
VOL. III - AGOSTO 2012

ED. ARTE E ARTI - ASSOCIAZIONE CULTURALE

Saggi Aggiuntivi

Iperuranio
Periodico di critica culturale

ISSN 2421-2431



Colophon
Iperuranio

Trimestrale di Critica Culturale

http://www.artearti.net/iperuranio

Direttore responsabile 
Giovanni Masotti 

Direttore editoriale 
Cinzia Colzi

Direttore scientifico 
Marica Guccini

Direttore artistico 
Caterina Chimenti

supplemento trimestrale alla testata giornalistica 

Arte e Arti registrata al Tribunale di Firenze in data 26 

gennaio 2008 al n. 5629

ISSN 2421-2431

Edizioni Arte e Arti Associazione Culturale
Legale rappresentante 
Patrizia Moresi

Sede 
via Fra’ Domenico Buonvicini, 17 - 50132 Firenze

Codice fiscale: 94152770486

E-mail: iperuranio@artearti.net



Indice
Introduzioni   
di CINZIA COLZI

Direttore editoriale - Iperuranio

p. 7

Illusione e sfarzo: l’influenza della 
miniatura di Gand-Bruges in 
Italia Settentrionale
di Ludovica Piazzi

Immagine: Bartolomeo Bossi, particolare da Bolla 
di Giulio II, 1512, miniatura su pergamena, Bologna, 
Archivio di Stato, cod. 90, c. 2r. 

L’elegante e ricercata produzione miniata di Gand-
Bruges, caratterizzata da bordure decorate con fiori 
recisi, influenza anche la decorazione di codici in Italia 
settentrionale con risultati di notevole pregio.

 di MARICA GUCCINI

Direttore scientifico - Iperuranio

p. 8

 p. 11



Ritratto di un inganno: come 
giocare con la tela. Nicola van 
Houbraken e il dipinto degli Uffizi
di Silvia Groppa

Immagine: Nicola van Houbraken, Ritratto del pittore 
Rivière (?) con ghirlanda di fiori, primo decennio del 
XVIII secolo, olio su tela, cm 137x100, Firenze, Galleria 
degli Uffizi

“L’ambitione grande, che tengo poterli mostrare il mio poco 
talento” (Nicola van Houbraken)

 p. 30

La ricerca di uno stile unitario 
italiano negli edifici per la 
comunicazione
di Irene Piccinelli

Immagine: Interno dell’ufficio postale di palazzo 
Spannocchi a Siena

Un’architettura italiana per “comunicare” il Paese unito

 p. 51



L’utilizzo del pastello nella 
pittura nord-europea. Spunti per 
una nuova indagine  
di Massimiliano Caretto

Immagine: Pieter Boel, Studio di Lince, matita nera 
e pastelli su carta grigio-beige; mm 285 x 435, Parigi, 
Musée du Louvre, Département des Arts graphiques

“Una tecnica nuova per dipingere con differenti colori”  
Leonardo da Vinci, Codice Atlantico, foglio 247

 p. 83

Breviario per una storia della 
comunicazione postale italiana: il 
francobollo
di Cinzia Colzi, Marica Guccini

Immagine: francobollo celebrativo della Lira Italiana, 
nel 150° anniversario dell’unificazione del sistema 
monetario nazionale, emesso da Poste Italiane il 23 
marzo 2012.

Il francobollo: ritratto e quasi “manifesto murale” dello 
stato che lo emette.

 p. 62



Introduzioni



Introduzioni

Cinzia Colzi

Direttore editoriale  - Iperuranio

La velocizzazione dell’era globalizzata rende tutto spaventosamente 
effimero, e il web è fonte insostituibile di informazione immediata 
senza però lasciare spazio alla rilettura. Se ciò sia un bene o un male, 
occorrerà ancora un po’ di tempo per valutarlo integralmente, di certo 
il sistema sta alimentando nozionismo e disinformazione. Complici 
anche i social network, dove spesso si scrive come si parla, e se oggi 
chiedi di approfondire un qualsiasi argomento, non è escluso ottenere 
la risposta “gli ho dato solo un’occhiata”.

Con soddisfazione, nel nostro piccolissimo, possiamo vantare 
l’inversione di tendenza e i numeri pubblicati di Iperuranio, non solo 
continuano a essere scaricati indipendentemente dalla data di 
pubblicazione, ma integrati con i contributi che state per leggere,  e 
l’idea che un numero potesse restare aperto a elaborati successivi, è 
stata favorevolmente accolta anche da persone estranee 
all’Associazione.
Approfitto per ringraziare pubblicamente Marica, non solo per lo 
straordinario, appassionato, lavoro svolto costantemente per Ip, ma 
anche per la pazienza, vi assicuro da certosina, per avermi coinvolta nella 
realizzazione del “Breviario per una storia della comunicazione postale 
italiana” per il quale ringrazio anche Donatella Tempesti dell’Ufficio 
Comunicazione Territoriale Toscana e Umbria di Poste Italiane.

Alla luce di quanto pubblichiamo oggi, sono sempre più convinta di 
come il clientelismo resista e prolifichi, ma il buio più cupo ce lo ha 
già mostrato, e se in tanti cominceranno a credere, scegliere e investire 
in onestà, integrità e meritocrazia, i nostri migliori studiosi non saranno 
più costretti a volare via.
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MARICA GUCCINI

Direttore scientifico - Iperuranio

Nell’aprile del 2010 si è avviato il percorso intrapreso da Iperuranio. La 
sua prima espressione fu il Manifesto, voluto per chiarirne finalità ed 
intenti. Come anticipato da Cinzia in quelle pagine: “lasciando ogni 
numero aperto ne permettiamo il costante miglioramento attraversò 
una collettività di studiosi che ragionano e portano avanti temi comuni.”

Dopo oltre due anni di attività pubblichiamo oggi un numero “aperto” 
per definizione, in quanto ognuno dei contributi qui racchiusi, 
idealmente, partirà per raggiungere il numero di Iperuranio dal quale 
è scaturito.

Stanchi dei fiori, fu il primo di questa serie pubblicato congiuntamente 
all’uscita del Manifesto. In quel numero d’esordio si ragionava 
sull’inganno dell’arte, partendo dal titolo stesso dove Stanchi dei fiori 
era già in sé un inganno. Esso richiamava alla mente la celebre 
discendenza romana di Giovanni Stanchi, pittore fiorante tra i maggiori 
del Seicento e, contemporaneamente, il tema floreale si dipanava in 
modo eterogeneo in ogni scritto di quel primo numero. Su questa trama 
si inserisce oggi il nuovo contributo di Maria Ludovica Piazzi intitolato 
Illusione e sfarzo: l’influenza della miniatura di Gand-Bruges in Italia 
Settentrionale. Come spiega perfettamente la studiosa, lo stile 
miniaturistico di Gand-Bruges s’inserisce tra i molteplici esempi di 
ricezione di novità fiamminghe nella nostra Penisola tra Quattro e 
Cinquecento, e la sua caratteristica è il ricorrere di fiori dipinti in 
trompe l’oeil ai margini della pagina miniata, andando quindi 
perfettamente ad incastonarsi nei tasselli di quel primo numero di Ip.
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L’agosto dello stesso anno fu la volta del secondo numero intitolato 
emblematicamente Anche il quadro è un oggetto: l’oggetto del quadro. 
L’intento era quello di indagare la biunivocità del quadro inteso come 
oggetto – il supporto – nelle mani dell’artista, e come espressione dell’arte 
stessa. Quando oggetto e soggetto coincidono facendo diventare il quadro, 
la tela, protagonista stessa della rappresentazione, i significati si 
moltiplicano. Silvia Groppa, autrice del contributo Ritratto di un inganno: 
come giocare con la tela. Nicola van Houbraken e il dipinto degli Uffizi 
analizza il dipinto presente nelle collezioni della Galleria fiorentina, dove 
la tela diventa il luogo di triplici inganni. La ghirlanda, incipit dell’immagine 
che verrà a crearsi, collocata in fronte al dipinto stesso come se già di per 
sé indicasse un ulteriore piano spaziale illudendoci della sua veridicità, 
vede al suo interno il volto di colui che l’artista ritrae e che sbuca dalla tela 
grezza illusoriamente lacerata, a mimare il supporto del dipinto stesso. 
Varie le implicazioni contenutistiche che l’opera racchiude e che l’autrice 
Silvia Groppa ripercorre.

Conclude infine l’anno il terzo numero di Iperuranio uscito nel 
dicembre 2010, intitolato L’unità, UNITALIA, un’Italia unita e dedicato, 
appunto, alle celebrazioni per il Centocinquantesimo della nostro 
Paese festeggiato lo scorso 2011. Quel terzo numero, più di altri, fu 
caratterizzato da interventi eterogenei per materia e soggetto 
d’interesse, nel tentativo di offrire spunti per ritrovare attimi significativi 
ed esplicativi delle nostre radici.

Irene Piccinelli, col suo contributo La ricerca di uno stile unitario 
italiano negli edifici per la comunicazione, ci porta a scoprire, tramite 
l’occhio dell’ingegnere, come venne costituendosi un modello di 
riferimento nazionale per la costruzione di stazioni ferroviarie ed 
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edifici postali in un momento in cui, dal punto di vista architettonico, 
il Paese si mostrava più frammentario che mai.

Per comprendere poi quanto il sistema postale abbia influito sull’unità 
e sull’identificazione culturale del nostro Paese, abbiamo voluto 
dedicare un ulteriore contributo, questa volta frutto della collaborazione 
tra Cinzia e chi scrive, intitolato Breviario per una storia della 
comunicazione postale italiana: il francobollo. La comunicazione di 
notizie, idee ed oggetti all’interno del nostro territorio unificato fu 
protagonista di un processo in fieri nel tempo, e quel quadratino di 
carta ne fu un emblema in quanto oggetto che condensa numerosi 
significati di carattere talora economico, talora politico, talora 
propagandistico, talora celebrativo. Rubando le parole a Federico Zeri 
lo potremmo definire “quasi un manifesto murale ridotto ai minimi 
termini” dello Stato che lo emette.

L’ultimo contributo di Massimiliano Caretto intitolato L’utilizzo del 
pastello nella pittura nord-europea. Spunti per una nuova indagine, nutre 
infine il quinto numero di Iperuranio uscito lo scorso dicembre e 
dedicato ai Pastellisti. L’autore ci accompagna alla scoperta di un 
territorio meno conosciuto per quanto riguarda la tecnica del pastello. 
Gli splendidi animali delineati a pastello dal fiammingo Pieter Boel  
per le manifatture Gobelins, o le simpatiche pièces teatrali che  l’olandese 
Cornelis Troost mette in scena con la medesima tecnica, sono alcuni 
degli esempi attraverso i quali Massimiliano Caretto vi accompagnerà, 
dando commiato anche a questo numero sui generis di Iperuranio.
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L’interpretazione dello stile miniaturistico di Gand-Bruges1 in Italia 
settentrionale è uno dei molteplici esempi della ricezione di novità 
fiamminghe nella penisola tra XV e XVI secolo. Questo stile, 
caratterizzato dal ricorrere di fiori dipinti in trompe l’oeil sui bordi 
delle pagine dei codici, si impone sulla produzione fiamminga a partire 
dal nono decennio del Quattrocento. I fiori, in genere, sono disposti su 
sfondo dorato e accompagnati da insetti, gioielli e uccelli di ridotte 
dimensioni. La straordinaria squisitezza ed esuberanza del risultato, 
spesso di alto livello d’esecuzione, ne decreta una grande fortuna presso 
i contemporanei. Le soluzioni adottate nella decorazione dei testi 
hanno successo anche in Italia e stimolano alcuni miniatori a 
interpretare questo stile, raramente riproposto in maniera pedissequa.

Il primo esemplare del nuovo stile di Gand-Bruges è il Breviario di Maria 
di Borgogna2, databile al 1470 e dovuto all’anonimo miniatore denominato 
Maestro delle Ore di Maria di Borgogna. Le caratteristiche della 
miniatura ganto-bruggese si manifestano già compiutamente in questa 
prima prova e si impongono in breve tempo su tutta la produzione di 
manoscritti delle Fiandre, produzione che resta sostanzialmente 
inalterata fino a metà Cinquecento3. Vengono realizzati soprattutto libri 
per la devozione privata, adatti ad ostentare ricchezza da parte della 
classe media in ascesa economica. Le botteghe ne realizzano esemplari 
anche senza commissione che, analogamente ad altri prodotti di lusso 
fiamminghi, trovano acquirenti in gran parte dell’Europa occidentale, 
come ne dimostra la presenza di numerosi esemplari in Italia.

La miniatura fiamminga e francese aveva già concesso un ruolo di 
preminenza alla decorazione floreale da inizio Quattrocento con bordi 
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occupati da girali acantiformi accompagnati da boccioli, margherite 
e garofani e spesso alternati a motivi astratti. Lo stile ganto-bruggese 
prende avvio da questa soluzione ma se ne differenzia per l’impiego 
di fiori recisi che ora possono ambire a creare effetti di illusionismo 
sul foglio, come se vi fossero appoggiati sopra.

L’illusionismo creato dai bordi modifica la percezione della pagina; 
la superficie reale del foglio viene, infatti, confermata dai fiori che 
diventano aggettanti e tuttavia contrastano la profondità delle scene 
narrative dipinte sulle pagine che si aprono su un’altra dimensione 
come finestre. L’intenzione di ingannare l’occhio dell’osservatore è 
dimostrata anche dalle architetture goticheggianti, dipinte 
illusionisticamente, che compaiono spesso attorno ai testi di questi 
codici. L’atto di sfogliare il volume smentisce immediatamente ogni 
artificio prospettico. Questa impostazione della pagina ha causato, 
in tempi recenti, la scarsa considerazione riservata a questo stile 
ritenuto un mero tentativo di adattare l’illusionismo proposto dalla 
pittura a uno spazio in cui non può risultare credibile. Ma, come 
osserva Caterina Limentani Virdis, la straordinaria innovazione di 
queste soluzioni illusionistiche anticipa lo sviluppo della pittura 
proprio per la diversa consapevolezza del miniatore rispetto al 
pittore, consapevolezza che gli consente uno smaliziato impiego di 
effetti ottico-illusionistici. La studiosa spiega: 

una rivincita sulla limitazione spaziale della pagina poteva essere 
quindi quella di rovesciarne la logica, annettendo, ad esempio, 
maggiore importanza narrativa alla cornice che alla scena 
principale e creando sorprendenti effetti ottici negli sfondi.4 
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Secondo la Limentani Virdis, inoltre, la maggiore libertà creativa 
concessa al miniatore rispetto al pittore, garantita anche dalla fruizione 
privata dell’opera, porta alla costituzione dei “paleogeneri” della 
pittura fiamminga: natura morta, interno e paesaggio.5 La 
rappresentazione dei fiori nella miniatura ganto-bruggese anticipa la 
natura morta per l’autonomia concessa al dato naturale e per le esigenze 
simboliche cui, inizialmente, devono rispondere i fiori raffigurati. La 
nascita del genere è infatti di poco successiva. I vasi di fiori che a fine 
secolo vengono ritratti da Memling e Provost dimostrano una 
raffinatezza d’esecuzione superiore rispetto la miniatura coeva e una 
maggiore adesione al dato naturale. Nella miniatura ganto-bruggese i 
fiori, soprattutto nei primi decenni, non sono indagati con l’acume e il 
realismo dimostrati da questi pittori e talvolta non hanno dimensioni 
coerenti tra loro all’interno della stessa pagina. Sono stilizzati, con 
foglie e gambi spesso arricciati in maniera antinaturalistica. L’effetto 
di illusionismo ricercato viene spesso contraddetto da fiori che 
crescono su un prato stilizzato o in piccoli vasi, pur mantenendo 
l’ombra contro lo sfondo come gli altri recisi che li sovrastano. Questo 
sistema è piuttosto ricorrente ed è un retaggio delle miniature 
fiamminghe precedenti che simulavano fiori e recinzioni in un piano 
parallelo a quello dell’illustrazione. Anche i piccoli animali che li 
accompagnano, in genere uccelli, scardinano l’artificio prospettico 
perché troppo piccoli in relazione alle corolle e raffigurati di lato e non 
dall’alto come dovrebbero in un sistema coerente. I fiori, nella maggior 
parte dei casi, ricorrono sostanzialmente invariati all’interno dello 
stesso testo, riproponendo modelli base sovente comuni anche ad altri 
esemplari. Gli esempi che si possono trovare fanno supporre la 
circolazione di modelli simili anche tra botteghe diverse e in periodi 
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diversi. Sono, inoltre, prova dell’uniformità stilistica presente fin dai 
primi anni che rende la produzione, sempre di altissimo livello, 
monotona. Questa circostanza conferma l’utilizzo di esemplari di 
bottega a cui i miniatori potevano attingere all’occorrenza, adattando 
la forma dei gambi allo spazio disponibile ma mantenendo il disegno 
delle corolle pressoché invariato. Per la decorazione il miniatore parte, 
quindi, dai modelli dei fiori che incastra nello spazio disponibile della 
cornice, senza variarli in maniera significativa. La composizione della 
cornice è in secondo piano e ne consegue un risultato caotico.

Alcuni codici di date più avanzate risolvono brillantemente le 
contraddizioni rilevate raggiungendo risultati di grande valore artistico, 
uno degli esempi di maggiore pregio e compiutezza è il Breviario 
Grimani conservato a Venezia.6

Il significato religioso connesso ai fiori è uno dei motivi che hanno 
ispirato l’utilizzo dell’elemento vegetale in miniatura: il fiore è un 
elemento polisemico che  può esprimere diversi contenuti, spesso 
riferibili a Maria7, la parte più consistente dei libri d’Ore è infatti 
l’officio a lei dedicato. Tuttavia, se nelle pagine dei primi esemplari 
questo intento può essere riscontrato, viene meno con l’incremento 
della produzione. Le varietà di fiori raffigurate non cambiano in 
relazione alla pagina in maniera significativa, e spesso non sembrano 
avere un particolare nesso con essa (particolarmente ricorrenti sono 
iris, viole, rose, garofani, piselli odorosi, fragole, margherite, pervinche, 
ellebori ed aquilegie) sia perché la loro valenza metaforico-allusiva 
può adattarsi a buona parte delle scene religiose rappresentate, sia per 
il prevalere dell’aspetto decorativo su quello simbolico.
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La grande diffusione di esemplari miniati fiamminghi stimola, come 
anticipato, interessanti risposte da parte di alcuni miniatori italiani a 
inizio Cinquecento. Le prove di maggiore interesse si concentrano nelle 
città universitarie di Padova e Bologna e alla corte degli Este. Si tratta 
di centri in cui l’attenzione al dato naturale, dimostrata dalla miniatura 
ganto-bruggese, trova una particolare consonanza. A Ferrara è nota la 
particolare passione della corte degli Este per i fiori, dimostrata dallo 
straordinario giardino che cinge la città dal tempo di Ercole I e dal 
ricorrere dell’elemento vegetale nelle arti figurative8. Sia lo sfarzo che 
l’attenzione riservata a fiori e giardini spiegano la fortuna dei codici 
fiamminghi e francesi presso gli estensi, costantemente attenti al fasto 
e al prestigio della corte di Borgogna. Non stupisce quindi che il 
principale interprete su suolo italiano dello stile di Gand-Bruges, 
Matteo da Milano, sia impegnato presso la loro corte per almeno 
quattro anni. A Bologna e a Padova non è ravvisabile una tradizione 
analoga a quella di Ferrara, città con cui hanno molteplici scambi, ma 
sono centri di cultura vivace grazie all’insegnamento universitario che 
impone la produzione di libri e una certa attenzione alla botanica 
connessa allo studio di medicina e filosofia.9

L’attività del raffinato miniatore Matteo da Milano10 costituisce 
l’esempio più interessante e prolifico dell’adattamento dello stile di 
Gand-Bruges alla sensibilità italiana. L’artista, mutuando alcuni 
elementi dalla miniatura fiamminga, riesce a creare uno stile personale 
di grande effetto e preziosismo. Nei codici che minia i fiori raffigurati 
sono più piccoli e affollano la cornice in maniera ordinata e simmetrica, 
le ombre persistono ma l’effetto illusionistico è smorzato dalla presenza 
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di figure grottesche e uccelli. Sono presenti perle, gemme, vasi e 
medaglie di gusto antiquario, dovuti all’influenza della miniatura 
padovana. La decorazione della cornice, come nella miniatura di Gand-
Bruges, continua a prevalere sugli altri elementi della pagina. Tutti gli 
elementi decorativi sono volti a raggiungere un risultato di squisitezza 
formale: i gambi dei fiori sono arrotondati in maniera aggraziata, le 
foglie e i sepali sono sottili e appuntiti, quando possibile è presente 
una notevole simmetria, anche nella disposizione delle varietà dei fiori 
che è inedita nella miniatura ganto-bruggese. I fiori sono stilizzati 
rispetto al modello fiammingo e le varietà sono minori. La riduzione 
e la stilizzazione dei fiori, tuttavia, giova all’impianto spaziale della 
pagina: non si avverte discrasia tra gli elementi impiegati e i diversi 
punti di vista. Il risultato è più coerente, prezioso ed elegante.

La prima opera certa di Matteo da Milano sono le Ore Ghisileri,11 
databile prima del 1503, in cui lavorano artisti di straordinario calibro: 
Amico Aspertini, Perugino, Francesco Francia e Lorenzo Costa.12 A 
Matteo spettano tutte le miniature di decorazione legata al testo e la 
coordinazione del lavoro.

La decorazione del codice non è omogenea e, oltre le miniature di 
Aspertini e Perugino, ricorrono tre diversi tipi di decorazione nei bordi 
della pagina. I primi due sono su sfondo bianco e comprendono fiori 
e motivi stilizzati vegetali che ricordano la miniatura ferrarese del 
secondo Quattrocento. Nell’ultima parte del codice, invece, la struttura 
della pagina è simile a quella che impiegherà nella sua successiva 
produzione presso gli Este: i fiori sono disposti su un bordo colorato 
e accompagnati da insetti e figure grottesche. Lo stile del miniatore 
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appare in parte già delineato: impiega motivi di grande eleganza che 
comprendono, oltre a parecchie varietà di fiori, anche pietre preziose. 
Rispetto alla sua produzione ferrarese si riscontra che i fiori non sono 
ancora disposti secondo una precisa simmetria e sono raffigurati più 
realisticamente.

A Ferrara l’artista è impegnato in tre commissioni di notevole 
importanza: si tratta del Breviario di Ercole I d’Este,13 dell’Officio di 
Alfonso I d’Este e del Messale di Ippolito d’Este. Anche in questi codici 
Matteo fa riferimento costante all’impiego di fiori lungo il bordo, tipico 
dello stile ganto-bruggese. Ogni possibilità simbolica viene meno, il 
fiore è ora finalizzato esclusivamente al raggiungimento di un risultato 
sfarzoso, consono alla committenza ducale.

Il breviario con cui avvia la sua produzione ferrarese viene eseguito 
tra il 1504 e il 1505 con la  collaborazione di altri due miniatori.14 Il 
codice, per l’intento politico e la complessità delle decorazioni, può 
essere paragonato alla Bibbia di Borso15 da cui ingloba alcuni 
stratagemmi, come il copioso utilizzo di emblemi. Nelle pagine di sua 
competenza il bordo è suddiviso in sezioni: quelle verticali sono risolte 
con candelabre, in quelle orizzontali si nota l’impiego di nuovi elementi 
come cammei, gioielli e medaglie, oltre ai fiori e alle figure grottesche 
già nel repertorio bolognese.  Rispetto alle Ore Ghisilieri la simmetria 
ordina gli elementi garantendo la grande eleganza del risultato. La 
raffigurazione dei fiori è meno stilizzata rispetto ai successivi ed è 
ancora presente una certa varietà nel disegno delle corolle.

L’Officio di Alfonso I,16 eseguito durante i primi anni del governo di 
Alfonso,17 spetta completamente a Matteo e può essere considerato la 
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sua migliore prova. La parte miniata della pagina si compone unicamente 
della cornice e dell’iniziale figurata. È quindi evidente il prevalere della 
funzione decorativa su quella illustrativa. Il bordo non viene suddiviso 
in sezioni, come in varie pagine del codice bolognese, ma è presente 
una notevole simmetria, soprattutto lungo i lati verticali il cui centro 
è definito da una linea di pietre preziose attorno alle quali si dispongono 
i fiori. Le specie rappresentate non hanno nessun interesse naturalistico, 
come appare evidente dal diramarsi dei fiori di colori diversi dallo 
stesso stelo, le caratteristiche delle corolle sono indagate solo per il 
loro aspetto estetico. Gli uccelli, invece, dimostrano maggiore aderenza 
alla realtà: vengono riproposti sempre gli stessi come nella sua 
successiva produzione romana. Per questo motivo Alexander ipotizza 
che si tratti di una sorta di firma del miniatore.18

Nel Messale di Ippolito d’Este Matteo da Milano collabora di nuovo con 
i due miniatori che lo avevano affiancato nel Breviario di Ercole I e gli 
competono solo tre pagine. Il bordo viene diviso in rigide sezioni. 
L’elemento vegetale ha a disposizione minore spazio e viene 
ulteriormente semplificato.

Si assiste a una progressiva riduzione del repertorio floreale durante 
la sua produzione emiliana, ricorrono soprattutto viole tricolor, fragole, 
piselli odorosi, denti di leone, fiori di lino, misotoidi e pervinche. I fiori 
che l’artista predilige hanno pochi petali, dimensioni ridotte e un 
disegno definito, non vengono infatti impiegati rose e garofani, la 
corolla viene riprodotta senza variazioni significative. Mentre i fiori 
fiamminghi vengono copiati da modelli e assemblati sulla cornice, 
quindi la composizione si piega al disegno dei fiori, nelle opere del 
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milanese accade il contrario: è il fiore che si piega ai fini compositivi 
e, a seconda dell’esigenza, diventa speculare o simmetrico a un altro. 
La fortuna del miniatore continua a Urbino e poi a Roma dove avrà un 
notevole successo. Il suo modo di impostare la pagina non subisce 
variazioni rilevanti rispetto al periodo emiliano.

Nella città di Bologna lo stile di Gand-Bruges riscontra particolare 
successo: alcuni casi discendono dall’esperienza di Matteo da Milano, 
mentre altri si rifanno unicamente alla miniatura fiamminga.

È il caso del libro d’Ore Bentivoglio, databile al 1500 e quindi di poco 
precedente a quello Ghisilieri, in cui collaborano il Costa e Bartolomeo 
Bossi.19 Le decorazioni di Bossi discendono in maniera palese dai 
modelli di Bruges, i fiori appaiono sgraziati e non rispettosi delle 
effettive proporzioni. La pagina staccata, conservata al Castle Museum 
di Norwich (la cui miniatura centrale è riconducibile all’ambito di 
Lorenzo Costa) e il libro d’Ore di Oxford20 dimostrano lo stesso gusto 
per bordure eleganti di derivazione ganto-bruggese, con risultati 
davvero molto vicini a quelli raggiunti da Bossi a inizio secolo. Nei 
capilettera del Lectoinarium quorundam festorum principalium basilicae 
Petronianae, conservato nella Biblioteca Universitaria di Bologna, 
dovuti allo stesso Bossi, è evidente l’influenza di Matteo da Milano: i 
sepali dei fiori sono insistiti e corolle, accuratamente lumeggiate, anche 
se di colori diversi si dipartono dallo stesso gambo. Le rose, indagate 
con maggiore realismo, derivano con ogni evidenza da modelli ganto-
bruggesi. Una maggiore attenzione alle corolle e una certa varietà nella 
rappresentazione dei fiori è ravvisabile nella successiva produzione 
dell’artista che si fa decisamente raffinata. Nella Bolla di Giulio II del 
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1512, conservata all’Archivio di Stato di Bologna, i fiori sono indagati 
in maniera realistica e accompagnati da candelabre che, per l’impiego 
di vasi di gusto anticheggiante e figure grottesche, richiamano quelle 
del milanese. Raffaella Bentivoglio Ravasio è riuscita recentemente a 
ricostruire un nucleo di tre libri liturgici eseguiti per San Petronio,21 
si tratta di un messale conservato a New York,22 un antifonario a 
Ginevra23 e un evangelario a Chantilly.24 A tale produzione collaborano 
i Cavalletto e Bartolomeo Bossi. La decorazione dei bordi di questi 
codici spetta completamente a Bossi, ricorrono infatti gli elementi 
tipici del suo repertorio: vasi e cornucopie di ispirazione anticheggiante, 
gioielli e fiori dipinti illusionisticamente. Come per la Bolla la 
decorazione verticale viene risolta dall’impiego di candelabre mentre 
la parte inferiore viene decorata in stile ganto-bruggese. La decorazione 
è preziosa e simmetrica e i fiori più piccoli e aggraziati rispetto allo 
stile fiammingo, come già rilevato per Matteo da Milano. Rispetto al 
più noto artista, tuttavia, viene rappresentata una gamma maggiore di 
fiori dalla resa dettagliata e più realistica.25 Bossi dimostra quindi di 
guardare sia all’innovazione operata dal milanese (probabilmente 
collaborano entrambi con il calligrafo Pietrantonio Sallando a Bologna) 
sia ad esempi fiamminghi che, come risulta dalla rappresentazione di 
alcuni fiori,26 devono essergli necessariamente noti.

Le miniature di ispirazione ganto-bruggese eseguite a Bologna in cui 
non si riscontra la mediazione dell’esperienza di Matteo da Milano 
sono numerose. L’esempio di maggiore importanza sono i corali 88 e 
89 conservati al Museo di San Petronio e databili al secondo decennio 
del Cinquecento.27 Vi collaborano i Cavalletto, Bossi e altri artisti di 
difficile identificazione. La parte riguardante San Giovanni Battista si 
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ritiene opera del Bossi e infatti ricorrono alcune soluzioni analoghe a 
quelle della sua produzione certa. La peculiarità della decorazione di 
questa parte sono alcune sezioni dipinte nello stile di Gand-Bruges che 
costituiscono gli intermezzi delle storie della vita del santo. Sono 
raffigurati fiori recisi di numerose varietà e piccoli uccelli rappresentati 
di lato. In questo caso è da escludersi un repertorio mediato da Matteo 
da Milano sia per le differenze riscontrabili nel disegno dei fiori che 
per l’impianto delle cornici (non è ravvisabile la ricerca di simmetria 
tipica del milanese) che per le varietà raffigurate. La mano che esegue 
queste illustrazioni non può essere la stessa delle cornici. Sono quindi 
opera di un miniatore che non subisce l’influenza delle soluzioni 
stilistiche maturate dallo stesso Bossi, che nei medesimi anni lavora al 
messale di New York e all’evangelario di Chantilly.

La pagina iniziale degli Statuti della società dei bisileri, conservata nella 
Biblioteca dell’Archiginnasio di Bologna e databile tra il 1508 e il 1521,28 
presenta un bordo decorato secondo lo stile di Gand-Bruges ed è uno 
degli esempi italiani più fedeli a questo stile. Il modello decorativo è 
molto simile a quello dei corali di San Petronio e questa dipendenza 
ha fatto ritenere gli statuti posteriori al biennio 1511-1513. Negli statuti, 
tuttavia, è evidente una maggiore qualità esecutiva, i fiori sono più 
aggraziati e dettagliati. Una matricola della stessa società è conservata 
al Museo Medievale di Bologna e deve avere datazione analoga, sebbene 
sia dovuta ad un altro maestro. La cornice, anche in questo caso, si rifà 
allo stile ganto-bruggese, ma la ricercatezza compositiva e la presenza 
di gioielli giustificano l’ipotesi dell’influenza di Matteo da Milano. 
Questi due statuti esemplificano i due diversi modelli impiegati dai 
miniatori bolognesi: nella miniatura dell’Archiginnasio l’artista si 
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riallaccia ad esemplari fiamminghi, in quella al Museo Medievale, come 
nell’opera di Bartolomeo Bossi, il miniatore si rifà alla personale 
interpretazione dello stile ganto-bruggese messa in pratica da Matteo 
da Milano. Nel primo caso è riscontrabile una maggiore attenzione 
botanica e nel secondo una marcata intenzione decorativa.

L’esperienza padovana è di carattere decisamente diverso: la ricerca 
di illusionismo viene affidata  a architetture e pergamene strappate, 
che si accompagnano ad elementi di gusto classicheggiante tanto 
apprezzati dagli umanisti veneti. Benedetto Bordon,29 figura artistica 
di straordinario calibro e spessore, offre tuttavia una sua interpretazione 
dello stile ganto-bruggese. Nell’evangelario conservato a Dublino,30 
eseguito tra 1523 e 1525, impiega diversi stili nella decorazione delle 
pagine, mantenendoli distinti. Nelle carte 26r e 65r i bordi sono affollati 
da fiori e insetti dipinti illusionisticamente sulla pagina. Alcuni fiori, 
raffigurati nelle loro effettive proporzioni, dimostrano un realismo 
notevole, maturato probabilmente sui manuali di botanica diffusi a 
Padova. Gli insetti sono di varietà più numerose rispetto agli esempi 
fiamminghi e italiani, sono dipinti con straordinaria attenzione al dato 
naturale e, finalmente, il punto di vista coincide con quello dei fiori.  
La Limentani Virdis riconosce in questo evangelario una diretta 
influenza del Breviario Grimani, arrivato a Venezia nel 1520, evidente 
da una libellula (c. 65r) che richiama l’analoga immagine illusionistica 
del Breviario (c. 781v).31 Che l’artista sia influenzato da esemplari 
fiamminghi è indubbio, quello che preme notare è la razionalizzazione, 
italiana, che viene applicata all’elegante ma caotico esempio fiammingo. 
Le contraddizioni prospettiche evidenziate nella miniatura ganto-
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bruggese vengono aggirate o risolte. Così come la qualità tattile dei 
fiori ganto-bruggesi viene meno nei più alti esempi miniati italiani in 
cui il fiore ha una verità diversa, più solida. Matteo da Milano impiega 
pochi e semplici fiori in un bordo che non nega il supporto planare, 
ma persegue un ideale di ricchezza e preziosità. Bartolomeo Bossi 
opera una soluzione di compromesso tra la franchezza della pagina 
del milanese e l’attenzione fiamminga alla resa delle corolle. Benedetto 
Bordon, probabilmente influenzato dall’evoluto esempio del Breviario 
Grimani, muove in direzione di un illusionismo coerente. L’impiego 
dello stile di Gand-Bruges in Italia offre quindi la possibilità di 
constatare come l’adozione di elementi elaborati dalla miniatura 
fiamminga non possa essere passiva, in una cultura così diversa, ma 
comporti modifiche sostanziali.
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Note

1.	 Definizione coniata da Joseph Destrée e Paul Durrieu nel 1891. Lo stile è proprio anche 
di altri centri dei Paesi Bassi oltre Gand e Bruges. [ ↑ ]

2.	 Conservato nella Osterreichische Nationalbibliothek di Vienna, Cod. 1857. [ ↑ ]

3.	 Cfr. Smeyers M., Van der Stock J. (a cura di), Miniature fiamminghe 1475-1550, Belgio 
1996; si vedano in particolare i saggi introduttivi al catalogo. [ ↑ ]

4.	 Limentani Virdis 1981, p. 20. [ ↑ ]

5.	 Idem p. 18, 21. [ ↑ ]

6.	 La sua realizzazione, intorno al 1510, è dovuta a diversi artisti anonimi, spesso identificati dalla 
critica contemporanea con nomi di notevole prestigio. È conservato nella Biblioteca Marciana, 
Ms. Lat. XI67 (7531). Alcune immagini sono consultabili nel sito della biblioteca: http://
marciana.venezia.sbn.it/internal.php?codice=592 [ ↑ ]

7.	 Cfr. Pozzi G., Sull’orlo del visibile parlare, Milano 1993; riguardo il significato dei fiori 
cfr. anche Levi d’Ancona M., The garden of the Renaissence, Firenze 1977; Cattabiani A.,  
Florario, miti, leggende e simboli di fiori e piante, Milano 1999. [ ↑ ]

8.	 Questo interesse è attestato dal tempo di Leonello dall’elenco stilato da Decembrio sulle 
piante che avrebbero dovuto adornare, profumare e garantire la conservazione dei libri 
nello studiolo di Belfiore. Durante il governo di Ercole I iniziano i lavori per il giardino 
che cinge la città, lavori conclusi sotto Alfonso I. Tale giardino dimostra l’interesse 
della corte per il dato naturale sia dal punto di vista botanico e medicamentoso che 
simbolico e decorativo. Pittura e miniatura dimostrano perfetta consonanza ricorrendo 
spesso all’elemento vegetale sia come motivo decorativo che come veicolo di significati 
simbolici. Già i ritratti eseguiti da Pisanello di Leonello e Ginevra d’Este dimostrano 
questa duplice funzione dei fiori. Questo interesse viene dimostrato con costanza da 
Francesco del Cossa a Schifanoia, fino Dosso Dossi in Paggio con cesto di fiori e Il mito 
di Pan. I codici miniati fiamminghi devono avere avuto una notevole diffusione presso la 
corte come suggeriscono i vari esemplari conservati nella Biblioteca Estense di Modena. 
L’elemento floreale viene impiegato anche dai miniatori italiani come dimostrano la 
Bibbia di Borso o alcuni contratti notarili quattrocenteschi conservati all’Archivio di 
Stato di Modena. Per una completa analisi dell’elemento vegetale alla corte estense cfr. 
Fiori e giardini estensi a Ferrara, 1992. [ ↑ ]

9.	 In questi due centri si dovrà aspettare ancora qualche decennio prima che l’insegnamento 
della botanica prenda definitivamente forma: a Padova viene fondato nel 1545 l’Orto 
medicinale dell’Università, a  Bologna è del 1568 l’Orto Botanico pubblico fondato grazie 

http://marciana.venezia.sbn.it/internal.php?codice=592
http://marciana.venezia.sbn.it/internal.php?codice=592
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all’impegno di Aldrovandi. [ ↑ ]

10.	 Cfr. Lollini F., voce “Matteo da Milano”, in Dizionario Biografico, 2004. [ ↑ ]

11.	 Il codice è conservato a Londra, British Library, Yates Thompson 29. Cfr. Il libro d’Ore, 
2008. Le illustrazioni del codice sono consultabili gratuitamente sul sito della British 
Library di Londra, http://www.bl.uk. La sua attività precedente presso la corte di 
Ludovico il Moro è di difficile ricostruzione, gli sono stati attribuiti su base stilistica il 
Libro d’Ore del Cardinale Ascanio Sforza, conservato alla Bodelian Library di Oxford (ms. 
Douce 14) e il Libro d’Ore Arcimboldi, conservato a Milano nella Biblioteca Capitolare del 
Duomo (Cod. II.D.I.13). I due libri presentano varie caratteristiche che ricorreranno nel 
suo linguaggio maturo, come l’attenzione alle novità d’Oltralpe. [ ↑ ]

12.	 Le miniature riferibili ad Amico Aspertini e a Perugino sono firmate dai rispettivi artisti, 
quelle al Francia e al Costa sono attribuite dalla critica che se ne è occupata. [ ↑ ]

13.	 Si conserva nella Biblioteca Estense di Modena (Lat. 424), mutilo di quattro fogli presenti 
all’Accademia delle Arti e delle Scienze di Zagabria (SG 336). [ ↑ ]

14.	 Si presume Tommaso o Martino da Modena e Giovanni Battista Cavalletto o Cesare delle 
Vieze. [ ↑ ]

15.	 Lo straordinario codice si conserva nella Biblioteca Estense di Modena (Lat. 422) ed è 
databile tra il 1455 e il 1461. [ ↑ ]

16.	 Conservato al Museo Calouste Gulbenkian di Lisbona, Ms. L.A. 149. Quattordici pagine 
si conservano all’Accademia delle Arti e delle Scienza di Zagabria. Le fotografie del 
manoscritto sono consultabili gratuitamente sul sito della Biblioteca Estense, http://
www.cedoc.mo.it. [ ↑ ]

17.	 Alfonso I, figlio di Ercole I, è duca di Ferrara dal 1505 al 1534. [ ↑ ]

18.	 Alexander J.J., “Italian Illuminated manusripts in British collections”, in La miniatura 
italiana tra il Gotico e il Rinascimento, Atti del secondo Congresso di Storia della miniatura 
italiana, vol. I, a cura di Sesti E., Firenze 1982, pp. 110-114. [ ↑ ]

19.	 Cfr. Bentivoglio Ravasio R., voce “Bossi Bartolomeo di Giovanni”, in Dizionario Biografico 
,2002; Tosetti Grandi P., Lorenzo Costa miniatore, in Sestri 1982. [ ↑ ]

20.	Conservato alla Bodleian Library, ms. Canon. Lit. 260. [ ↑ ]

21.	 Cfr. Bentivoglio Ravasio, 2003. [ ↑ ]

22.	 Public Library, collezione Spencer, ms. 64, alcune immagini sono consultabili sul sito 
della biblioteca, http://www.nypl.org. [ ↑ ]

23.	 Bibliothèque Publique Universitarie, collezione «Comites Latentes», ms. 64. [ ↑ ]

http://www.bl.uk
http://www.cedoc.mo.it
http://www.cedoc.mo.it
http://www.nypl.org
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24.	Musée Condé, ms. 18. [ ↑ ]

25.	 Bossi impiega anche crisantemi, garofani, iris, rose e margherite, quasi mai nella 
produzione del milanese. [ ↑ ]

26.	Come risulta palese dalle rose raffigurate e dagli iris che risultano molto vicini a quelli 
dipinti negli esemplari ganto-bruggesi. [ ↑ ]

27.	 Il primo corale comprende i Vespri di San Petronio e la Messa di San Giovanni Battista, 
il secondo i Vespri di San Giovanni Battista e la Messa di San Petronio, pertanto si è 
supposta un’originale suddivisione monografica dei due tomi. La parte riguardante San 
Petronio si ritiene successiva a quella del Battista ed è databile attorno al 1520 ed è opera 
dei Cavalletto. La parte del Battista è datata al 1511. Cfr. Medica M.,” I corali della Basilica 
di San Petronio”, in Fanti M. ( a cura di), Il museo di San Petronio in Bologna, Bologna 
2003, pp. 249-523. [ ↑ ]

28.	Cfr. Battistini, in Belletini 2001, pp. 198-199. [ ↑ ]

29.	Cfr. Marcon, voce “Bordon Benedetto”, in Dizionario Biografico, 2004. [ ↑ ]

30.	Conservato alla Chester Beatty Library, Ms. 107. [ ↑ ]

31.	 Cfr. Limentani Virdis C., Codici miniati fiamminghi e olandesi, cit., scheda Breviario 
Grimani e Mariani Canova G., “Fiori fiamminghi”, in Per il ricordo di Sonia Tiso: scritti 
di storia dell’arte fiamminga e olandese, a cura di Limentani Virdis C., Università di 

Padova, 1987. [ ↑ ]
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L’ambitione grande, che tengo poterli mostrare il mio 
poco talento 
Nicola van Houbraken, Livorno 17041

Nicola van Houbraken è, nella storia dell’arte italiana del XVII-XVIII 
secolo, personalità che occupa un posto proprio, non eminente, di certo, 
eppure singolare e di spicco per le doti artistiche in virtù delle quali fu 
celebrato in vita come pittore meritevole, tanto da conquistare un 
“chiodo” nel corridoio vasariano.

Chi avrà modo di visitare quella celebre parte della Galleria fiorentina 
noterà, tra i diversi autoritratti, “uno bizzarro”, nel quale l’artista 
rappresenta il suo volto affacciato alla tela attraverso un inviluppo a 
corona di foglie e fiori. 

La tela notoriamente attribuita al Van Houbraken e per lungo tempo 
creduta il suo autoritratto rappresenta, invece, una Ghirlanda di fiori 
con il ritratto del pittore François Rivière (Inv.1890 n. 2083), dipinta in 
coppia con la Ghirlanda di funghi con mascherone da fontana, entrambe 
appartenenti alla collezione degli Uffizi.

Il malinteso dell’errato riconoscimento del personaggio ritratto nasce 
già nel Settecento, e lo si può  ricondurre al particolare della testa 
emergente dall’ombra inclinata verso il riguardante con fare 
confidenziale, quasi fosse un ritratto allo specchio, fatto che 
spiegherebbe il suo essere stato considerato un autoritratto da vari 
critici ed estensori di cataloghi.2

Già nel 1867, Francesco Pera nei suoi Ricordi e Biografie livornesi 
racconta che il personaggio inquadrato dalla ricca ghirlanda floreale: 
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[…] è Niccolò Wanderbrach, il quale provocato da alcuni suoi amici, o 
secondo altri, invitato dal Granduca di Toscana a farsi il ritratto in modo 
da nasconder la gobba che lo deformava, immaginò di ritrattarsi in 
maniera da lasciare scorgere il solo viso in mezzo a frondi e fiorami: 
nel quale genere di pittura aveva acquistato nomanza. Ingegnoso 
artifizio non molto dissomigliante da quello di colui che dovendo 
ritrarre il volto di Antigono cieco da un occhio, pensò riprodurre quella 
parte della faccia dov’era l’occhio perfetto: e gli venne fatto il profilo 
con immenso vantaggio dell’arte, a scorno della sinistra natura.3

A chiarire l’equivoco appena riportato, è il cartellino antico presente 
sul retro della tela acquisita dal granduca Pietro Leopoldo di Lorena, 
che ci dà notizia sulla provenienza, sulla data d’acquisto e sull’identità 
dell’autore:  “Dai Fratelli Taddei 16 Xbre 1778 di Niccolo Vanderbrach 
da Messina”.4 

La tela inoltre è, come ipotizza Mina Gregori, probabilmente la stessa 
già presentata all’esposizione d’arte allestita nel 1729 nei chiostri della 
Santissima Annunziata di Firenze in quanto corrisponde, per lo più, 
alla descrizione che compare nel catalogo di quello stesso anno: 

[…] quadro di fiori del Wan-ou-bru-ken con dentro il ritratto di M. 
Riviera dell’Eccell. Signor Cancelliere Taddei.5

Secondo la testimonianza del Susinno trascritta nelle sue Vite de’ pittori 
messinesi del 1724, un autoritratto del Van Houbraken sarebbe stato 
effettivamente richiesto dal granduca all’artista da lui nominato 
cavaliere di Santo Stefano, entrando così a fare parte della celebre 
collezione medicea. Tuttavia di quest’opera si sono presto perse le 
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tracce, e non la si può di certo identificare con il dipinto in esame che 
entrò nelle raccolte granducali soltanto nel 1778, e nel 1729, anno 
dell’esposizione nei chiostri della Santissima Annunziata, era ancora 
di proprietà privata.6  

Sulla traccia di tali documenti, Silvia Meloni Trkulja ha sviluppato i 
suoi studi, svolgendo indagini circostanziate sull’identità del 
personaggio effigiato e riconoscendovi con certezza il francese François 
Rivière (Parigi, 1675 – Livorno, 1746). 

Pittore allievo di Nicolas de Largillière, Rivière fu attivo per più di 
mezzo secolo a Livorno dove ebbe un’attività pubblica e privata di 
grande rilievo, e fu specializzato soprattutto nella raffigurazione di 
piccole scene “furbesche” molto apprezzate dalla corte medicea e dai 
nobili locali, oggi conservate in gran parte nei depositi degli Uffizi.7  

Della biografia di François Rivière si hanno notizie grazie al suo 
collezionista, nonché critico, Pierre Bautier, ma ancor più importanti 
sono le informazioni riportate nel catalogo degli autoritratti agli Uffizi 
della collezione Pazzi, che informa sulla formazione, i viaggi e le 
principali opere dell’artista.8

Tornando al ritratto del Rivière realizzato dal Van Houbraken, si scopre 
quindi dai cataloghi che il volto bonario dipinto al centro della tela 
risulta fedele, nella resa fisiognomica, all’Autoritratto (Inv.1890 n. 
2043) proveniente, appunto, dalla Collezione Pazzi, ed eseguito prima 
del 1725 da François Rivière proprio per la Galleria degli Uffizi. L’opera 
era caratterizzata dal naso affilato e dagli occhi infossati che conferivano 
una certa tristezza al personaggio ritratto in età abbastanza avanzata, 
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apparentemente ben più che cinquantenne.9 Le indubbie somiglianze 
fisiognomiche fra il volto che si affaccia illusoriamente dalla tela 
lacerata nel dipinto del Van Houbraken, e la descrizione dell’autoritratto 
del francese, indurrebbero a considerare l’opera di Nicola piuttosto 
che un autoritratto, un divertissement, una pittura burlesca e capricciosa, 
e acquisterebbe per questo motivo il significato di un omaggio reso a 
un amico caro, seppure alcune implicazioni simboliche restino da 
chiarire. 

L’amicizia tra François Rivière e Nicola van Houbraken nacque 
probabilmente a Livorno dove, insieme ai due pittori e comuni amici 
Magnasco e Peruzzini, sono documentati a partire dal 1703.10 Nel 1705 
il Van Houbraken collaborò per la parte delle “erbe selvatiche” al noto 
dipinto già Della Gherardesca ma non ancora identificato, a cui misero 
mano il Magnasco, Marco Ricci e un Bianchi di Livorno.11 Escluso da 
questa commissione fu il Rivière che prediligeva realizzare turquerie, 
un genere considerato ai tempi di “minor pittura”, ragione, questa, che 
gli pregiudicò la possibilità di entrare nella cerchia degli artisti cari al 
principe Ferdinando che, tuttavia, fece giungere da Livorno molte 
opere del Van Houbraken, del Magnasco e del Peruzzini.12

Anche la biografia del Van Houbraken è molto scarsa, limitata com’è 
alle sole notizie fornite da alcuni storici suoi contemporanei. 

Nato a Messina nel 1660 circa da genitori originari di Anversa che 
intorno al 1635 scelsero Messina come loro seconda patria, Nicola fu 
un pittore dal nome trascritto variamente (Vanderbrach, Van 
Bubranchen, Wan-ou-bru-ken ). Egli venne presto riconosciuto come 
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un eccellente naturalista che vantava una tradizione familiare di grande 
richiamo: il nonno Jan (morto a Messina nel 1665), discepolo di Rubens, 
fece parte di quella cerchia internazionale di artisti giunti in Italia al 
seguito di Van Dyck, mentre non si hanno molte notizie sul padre Ettore 
anch’egli pittore. Nel 1674 Nicola insieme al padre, per sfuggire alla 
rivoluzione, lasciarono Messina stabilendosi a Livorno dove Ettore 
morì nel 1723.13

Inoltre, dalle memorie documentarie redatte da Francesco Pera nel 
1867, si apprende che Nicola ebbe dalla moglie Caterina Valsisi una 
figlia di nome Maria Teresa, “ch’educata all’arte paterna” purtroppo 
morì precocemente, colpita “da fiero mal di petto” nel 1765 a Livorno.14

Continua poi l’Orlandi all’inizio del XVIII secolo:

[…] Niccolò Vanderback di Messina famoso pittore per l’eccellenza, 
colla quale dipinge fiori, frutti, erbe, e animali: da gran tempo in qua 
egli abita a Livorno, da dove spedisce opere sue in varie parti, per essere 
da tutti gradite […]

sottolineando sia il “genere” pittorico che risultava più congeniale a 
Nicola, sia la fama acquistata rapidamente in quella città marittima 
nella quale affluivano numerosi commercianti provenienti da varie 
parti del mondo.15

Van Houbraken fu inoltre ricordato nelle guide di Otto-Novecento 
della città di Livorno, per opere come La Natività del Salvatore e 
L’Adorazione dei Magi, e le otto figure di Apostoli realizzate nel 1750 
per le lunette delle due porte laterali della Chiesa della S.S. Annunziata 
dei Greci Uniti. 
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A questo nucleo storicamente conosciuto, si aggiungono tre tele di 
nature morte con cornici originali di colore nero ornate da intagli 
dorati, conservate al Museo Civico di Livorno ed esposte, alla fine 
dell’Ottocento, in quello stesso museo come opere di “ignoto artista 
fiammingo”. 

Nicola si inserisce pertanto nella schiera di pittori impegnati nell’attività 
di abbellimento della nuova Livorno16 che, nel Seicento, era meta 
preferita dagli artisti per via del porto che la aprivano non solo a tutti 
quei mercanti attratti dallo sviluppo economico e architettonico, o 
affascinati dal fiorente mercato legato ai traffici commerciali, ma anche 
a nobili, aristocratici, viaggiatori che trovavano in città mercanzie 
esotiche, spezie, rarità naturalistiche, minerali e manufatti artistici 
pregevoli. 

Inoltre, i privilegi concessi alla città dai granduchi medicei 
incrementarono anche un fiorente mercato artistico facendo di 
Livorno, a quelle date, un importante centro di scambio che favorì molti 
artisti, e tra questi molti furono quelli che nei primi anni del Settecento 
la scelsero come seconda patria. Si ricordino ad esempio: Andrea 
Scacciati, Marco Ricci, Antonio Francesco Peruzzini, Giuseppe Maria 
Crespi detto lo Spagnoletto, François Rivière e, ovviamente, il nostro 
Nicola van Houbraken.17

Fu grazie a questa koinè di artisti nella quale Van Houbraken entrò a 
far parte e già al servizio dei principi, se alcune delle sue opere 
passarono nelle collezioni granducali. Infatti, se Livorno era “porto” 
di scambio e di aggregazione, era Firenze dove risiedevano la corte e 
l’aristocrazia a determinare le scelte artistiche e gli orientamenti del 



Ritratto di un inganno: come giocare con la tela 

37

collezionismo della nobiltà toscana, al quale si affiancò inevitabilmente 
anche quello dei mercanti livornesi.18

Fu sempre in questo periodo che la cultura artistica guardò con grande 
attenzione al mondo della scienza. In particolar modo il genere 
pittorico della “natura morta” camminava di pari passo con la scienza, 
e già nel Quattrocento i granduchi di Toscana amavano questo connubio. 

È nota inoltre la passione che i Medici ebbero per i fiori, una passione 
che trasse le sue origini nella collezione di rose e garofani di Cosimo 
de’ Medici, e di Ferdinando II, che volle farsi costruire “l’anfiteatro dei 
fiori” all’interno del Giardino di Boboli.19 Tra gli artisti che maggiormente 
risposero a questa predilezione dei Medici vi furono: Carlo Dolci, Mario 
dei Fiori, Bartolomeo Bimbi, Margherita Caffi, Andrea Scacciati, 
Giovanni Stanchi e Nicola van Houbracken stesso. Del resto, com’è 
noto, nel XVII secolo la raffigurazione di soggetti floreali conobbe in 
Italia una grande fortuna, grazie all’attenzione suscitata in un vasto 
ambito di scuole: dagli artisti fiamminghi e olandesi, ai pittori romani 
e napoletani.

Ed è ovviamente al genere della natura morta che venne affidato il 
compito di fornire riproduzioni di fiori, di frutta, di arbusti e di animali. 

In questo contesto si inserisce la specificità di Nicola Van Houbraken, 
la cui fama si lega ad un’intensa produzione di nature morte a carattere 
soprattutto vegetale. 

Una sua tela è conservata nel gabinetto d’arte privato nella Villa di 
Poggio a Caiano del Gran Principe Ferdinando, dove si raccolgono i 
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piccoli quadri degli autori preferiti, così come un’altra opera, sempre di 
natura, è esposta nella galleria del suo appartamento di Palazzo Pitti. 
Infine l’inventario redatto nel 1713 alla morte di Ferdinando indica, al 
n°495, un quadro su tela: “dipintovi da Nicola Messinese una sporta, un 
mazzo di sparagi, carciofi, et altri erbaggi, con una farfalla”, a dimostrare 
ancora una volta il rapporto stretto tra il principe e l’artista. 

Tuttavia molte altre opere del Van Houbraken stanno ancora 
riemergendo, confermando una produzione di alta qualità espressiva 
e pittorica, degna delle lodi dei contemporanei.20 

Il successo ottenuto gli valse quindi l’onore di eseguire, sotto invito del 
Granduca di Toscana, l’autoritratto per la nota Galleria degli Uffizi.

La Ghirlanda di fiori con il ritratto del pittore François Rivière è un 
quadro denso di significati, caratterizzato da un inganno burlesco di 
mise en scène. 

L’intrigo parte dallo strappo della tela, che apre la superficie del dipinto 
a una sorta di apparizione spettacolare dell’effigiato, un volto sorridente 
di un signore non più giovanissimo che si affaccia, col fare accattivante, 
incorniciato da questa superba ghirlanda di fiori che inquadra la 
rappresentazione. 

L’opera, di notevole qualità stilistica, è improntata su una gamma 
cromatica dai toni preziosamente smaltati, che risaltano con mirabile 
effetto sul fondo scuro. Caratteristici dello stile dell’artista sono i tocchi 
rapidi della luce impressa sulle foglie minute, i colpi radenti della 
pennellata che investe la gamma floreale in modo deciso e netto, tanto 
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da far emergere in maniera perentoria i fiori dal buio dello sfondo. La 
ricca ghirlanda è composta da diverse varietà orticole: rose, garofani, 
gelsomini, iris, anemoni, calendule, tulipani, fiordalisi, ranuncoli, 
peonie, giacinti, narcisi, papaveri da oppio e sambuco, disposte con una 
esuberanza ed ostentazione di gusto tipicamente fiamminghe. La 
precisione e la perfetta padronanza tecnica nel ritrarre con estrema 
verità e naturalezza diverse specie botaniche, difficilmente non sarà 
propria di uno specialista di matrice nordica. La lucidità nella 
rappresentazione dei particolari ha permesso agli studiosi di distinguere 
tra le specie ritratte una pianta ornamentale che, portata in Europa 
dall’Estremo Oriente o dalle Americhe, è immediatamente riconoscibile 
per via delle sue foglie allungate e frastagliate, dalle tonalità bluastre 
con striature cangianti in giallo e rosso vivo, conosciuta come cordyline 
terminalis (specie affine alla famiglia delle dracaene), o come amaranthus 
tricolor. Questa appare in dodici opere dell’artista e, insieme con i cardi, 
è tra i soggetti preferiti che sembrano costituire una sorta di sigla 
inconfondibile del suo modo di dipingere.21

Il repertorio floreale presentato tanto lucidamente nel dipinto fa del 
Van Houbraken un “esperto fiorista”. Egli si distinse, nel corso della 
sua attività, per composizioni ricche di fascino e spesso enfatizzate da 
gamme cromatiche dai toni algidi e cristallini, deferenti soprattutto 
alle raffinatezze nordiche di Abraham Brueghel. Inoltre, avvicina le 
sue nature morte alla produzione toscana coeva della scuola fiorentina 
e lucchese di Bartolomeo Bimbi e di Andrea Scacciati. 

Nicola van Houbraken, conosciuto come il pittore delle erbe e piante 
selvatiche spontanee, nella tela del corridoio vasariano arricchisce le 
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varietà dei fiori primaverili con altri estivi, le specie coltivate con quelle 
selvatiche: così il sambuco e le erbe di campo si mescolano ai tulipani, 
ai mughetti, alle rose, ai narcisi, alle margherite. 

A livello compositivo il disegno tende a una circolarità interrotta da 
alcune direttrici di proiezione che dall’interno vanno verso l’esterno: 
pennellate a stesure ampie caratterizzano lo sfondo e gli elementi 
floreali dalle grandi dimensioni, piccole e veloci pennellate con 
spessore materico variato, ma sempre lieve, assecondano invece gli 
effetti di luminosità degli elementi naturali, fasci di luce che seguono 
un’inclinazione obliqua, dove la fonte di luce posta in alto irrompe da 
sinistra verso destra. L’intonazione generale è tenue, la materia è fine 
e lieve, i caldi colori rossi contrastano delicatamente con i colori freddi, 
le penombre e le ombre verdognole sfumano in una varietà brunastra, 
la velatura del “bitume” all’uso fiammingo avvolge tutta la scena in un 
fluire di linee compositive quasi a sottolineare l’ineluttabilità dell’umano 
destino.22  

A un secondo livello di lettura notiamo come il dipinto in esame giochi 
sulla triade inganno-illusione-verità; non sempre l’illusione del 
trompe-l’oeil è inganno, ma è spesso scherzo, è gioco, che risponde a 
determinate regole e a una certa disciplina, che crea un terzo spazio 
intermedio tra quello della finzione manifesta e quello reale dello 
spettatore. 

Riprendendo quello che Henri Focillon sostenne in Vie des Formes 
del 1934:
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[…] lo spazio è il luogo dell’opera d’arte, ma non basta dire ch’essa vi 
prende posto, perché in realtà lo tratta secondo i suoi bisogni, lo 
definisce, ed anche lo crea quale le è necessario. Lo spazio dove si muove 
la vita è un dato al quale questa si sottomette, lo spazio dell’arte è materia 
plastica è mutevole ed è più mobile di quanto non si pensi di solito, atta 
a strani paradossi e finzioni. Non soltanto esiste per se stesso, ma 
configura il suo ambiente, al quale la sua forma dà una forma.23 

Studiare i rapporti della forma e dello spazio in pittura, nei limiti in 
cui quest’arte cerca di riprodurre il pieno degli oggetti, porta l’artista 
a creare un falso spazio combinando su un piano bidimensionale 
un’illusione delle tre dimensioni.

L’artificio escogitato dal Van Houbraken allude a un’ingannevole 
sensazione di spazio reale, che porterà l’osservatore a percepire il 
dipinto non più come rappresentazione, o come una finzione, ma come 
un elemento fattuale della realtà di cui si circonda, suscitando nel 
riguardante un gioco sottile di piccoli rimandi tra vista e mente, dove 
l’immagine suscita dubbio e curiosità.

L’artista ha voluto abbinare nel ritratto del pittore Rivère, due motivi 
divenuti popolari nella pittura olandese del Seicento: quello del trompe-
l’oeil e quello del memento mori, presenti spesso nelle nature morte 
per accentuarne il significato allegorico-moraleggiante, e dove 
l’elemento floreale allude ovviamente alla vanitas. Nel trattare questo 
secondo aspetto, l’opera si pone in stretta sintonia con molti dipinti, 
realizzati in quel tempo in terra toscana, rappresentanti ritratti o 
raffigurazioni umane all’interno di setti floreali. Il modulo della 
ghirlanda di fiori intorno ad un’immagine centrale rafforza il linguaggio 
simbolico dell’intera composizione, divenendo indice di moralità o 
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allegoria, come dimostrano i tanti dipinti presenti nelle collezioni 
fiorentine. Per fare alcuni esempi citiamo la coppia di Ghirlande di fiori 
con Sant’Agata eseguita dallo Scacciati e da Onorio Marinari, la 
Ghirlanda con la Vergine realizzata dal Bimbi e da un pittore fiorentino 
al momento anonimo, entrambe conservate nei depositi degli Uffizi, 
oppure alla Ghirlanda di rose con altri fiori, con uccellini e farfalle al 
centro di Giovanni Stanchi, oggi al Museo degli Argenti di Palazzo Pitti.

Spesso le nature morte ad inganno assumono un carattere intimistico 
e meditativo, sposandosi con un simbolismo che allude alla realtà e al 
percorso della vita, anche se ogni forma di espressione, come nel caso 
della pittura, è rappresentazione, phantasìa, da intendersi come 
riproduzione verosimile rispetto a un referente reale. Rappresentare 
un soggetto determinato non richiede necessariamente la realtà di quel 
soggetto, altrimenti il rappresentare non sarebbe che un impegno 
all’imitazione.24  

Partendo da questo assunto è pertanto possibile affermare che il dipinto 
del Van Houbraken potrebbe essere una rappresentazione di 
“metapittura”; il gioco metonimico porta a una costruzione “semantica” 
della rappresentazione pittorica. Come mette bene in luce Raffaella 
Petrilli, analogamente a quanto accade in altri codici espressivi, a 
cominciare da quello verbale, l’elaborazione pittorica è sempre parte 
costitutiva dell’espressione della pittura, anche di quella più prossima 
alla rappresentazione realistica. Che riproduca realisticamente oppure 
elabori liberamente, la rappresentazione pittorica offre un referente 
reale, che elaborato però in forma di contenuto, produce un valore 
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diverso del semplice referente, proponendolo poi all’attenzione dello 
spettatore.25

Estendendo tali riflessioni al caso di meta-quadro, quale risulta essere 
il Ritratto di Monsù Rivière, il suo contenuto “semantico” e “meta 
pittorico”, ci introduce al significato proprio della sua rappresentazione: 
qui il Van Houbraken ritrae un suo amico pittore, che si presenta allo 
spettatore attraverso un inganno, il dettaglio imprime immediatamente 
un valore particolare al contenuto del quadro. Da subito la 
rappresentazione dichiara di assumere come proprio contenuto non 
solo un certo referente, cioè il Rivière, ma la pittura stessa, e più 
esattamente la pragmatica del rappresentante pittorico. Detto 
altrimenti, il pittore che dipinge un suo collega potrebbe voler 
rappresentare la sua stessa capacità di saper dipingere, in una sorta di 
autocelebrazione indiretta. 

Un’altra lettura che si può ammettere è l’intenzione di voler catturare, 
con il ritratto “burlesco” del Rivière, non solo l’immagine di un caro 
amico, ma ricordare anche, attraverso il gioco dell’artificio dello 
strappo nella tela da cui si affaccia il volto dall’espressione scherzosa, 
il carattere di quelle scene “furbesche” per le quali  Rivière fu noto.

Questa analisi del Ritratto di Monsù Rivière con ghirlanda di fiori, porta 
in evidenza non solo le peculiarità pittoriche di Nicola van Houbraken, 
che oltre a dare grande prova della sua maestria tecnica dimostra una 
conoscenza ed una serietà da botanico, ma rivela anche una manifesta 
intenzione di intrigare lo spettatore realizzando un trompe-l’oeil a mo’ 
di divertissement a cui si lega, come abbiamo visto, un simbolismo che 
allude alla realtà e al percorso di vita dell’effigiato.
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Nicola van Houbraken, nonostante abbia dato prova nel proprio 
percorso d’artista, come dimostra la tela degli Uffizi, dell’ambizione a 
voler esibire il proprio talento, è un pittore che non ha mai fruito, nel 
campo degli studi, di quell’attenzione che merita. Inoltre, seppure gran 
parte della sua opera, anche quella conosciuta ed edita, è disseminata 
in cataloghi di vendita, opuscoli e pubblicazioni più o meno particolari, 
all’oggi sono poche le sue opere direttamente fruibili dal pubblico.

Arduo è stato per quegli studiosi che si sono ordinatamente applicati 
allo studio del pittore, ricostruire la biografia e il catalogo delle opere, 
anche perché il Van Houbraken fu misurato nel siglarle, risultando 
complesso valutare con certezza quante errate attribuzioni siano 
seguite alla morte. Altrettanto difficile è ricostruire una successione 
temporale dei suoi lavori, seppure tendenzialmente vengono ritenuti 
anteriori i dipinti più scuri e dalle connotazioni simboliche più 
manifeste. Tutte queste complessità hanno ovviamente portato a vari 
errori e all’attribuzione di molte sue opere ad altri artisti. Va infine 
tenuto conto di come in oltre un trentennio di attività, il nostro pittore 
abbia assunto aspetti pittorici dalle diverse sfaccettature, e le tele 
livornesi potrebbero confermare la fortuna di un genere ipotizzandone 
l’attività di botteghe, dove ovviamente i pittori collaboravano 
mantenendo forme espressive proprie all’interno di un disegno 
unitario, rendendo ancora più arduo l’intento di chiarire determinate 
attribuzioni.26

Nicola fu specialista di “nature morte” a inganno di stretta derivazione 
fiamminga, riconoscibili nel modo ombroso e nei toni nostalgici, prive 
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di quello sguardo disincantato che quasi tutti i maestri della sua 
generazione manifestarono. Nei dipinti di questo genere, i colori sono 
piuttosto liquidi, e la materia non inclina ai riflessi metallici, anzi 
sembra dilavata da una condensa appena evaporata. Spesso a questi 
elementi essenziali, definiti bastevoli da alcuni storici dell’arte, i criteri 
di riconoscimento portano ad attribuirgli diversi quadri, sia del tutto 
inediti che comparsi sul mercato antiquario con altre paternità.27 In 
conclusione a questo breve studio, limitato alla sola tela del ritratto 
degli Uffizi e ad annessi momenti della sua carriera, si evince che Nicola 
van Houbraken fu un pittore caratterizzato dall’uso di un linguaggio 
pittorico che dimostra, nella gran parte dei casi, un livello alto. 

Ad una analisi più attenta delle sue opere si scoprono tratti particolari 
nelle pennellate che definiscono ogni singolo dettaglio, o nell’uso di 
elementi che spesso si sostituiscono alla firma.

Nicola van Houbraken non praticò sistematicamente la pittura 
“d’illusione”, alla quale si deve soprattutto la sua recente riscoperta da 
parte della storiografia artistica. Nell’opera esaminata egli sperimenta, 
rendendolo avvincente, il rapporto fra il significato dell’immagine 
figurata e lo spazio reale con il quale la pittura si è lungamente 
confrontata e, nel suo Ritratto del pittore Rivière con ghirlanda di fiori 
ne dà una prova significativa.
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Note

1.	 Hoogewerff 1931, pp. 489-491. Hoogewerff pubblica una lettera autografa di Nicola van  
Houbraken, scritta a Livorno l’11 Giugno 1704 per accompagnare un dipinto con “piante 
selvatiche” inviato a Antonio della Seta. [ ↑ ]

2.	 Mosco, Rizzotto 1988, p. 78. [ ↑ ]

3.	 Pera 1867, p. 65. [ ↑ ]

4.	 I mai visti 2002, p. 96. [ ↑ ]

5.	 Caneva 2002, p. 204. Molte delle sue tele furono esposte a Firenze tra il 1706 e il 1729 
nelle mostre periodiche che si tenevano nei chiostri della Santissima Annunziata in 
occasione della festa di San Luca. [ ↑ ]

6.	 Susinno 1960, pp. 166-167. [ ↑ ]

7.	 Meloni Trkulja 1984, pp. 771-786. [ ↑ ]

8.	 Marrini 1746-64, II, pp. XV-XVI. [ ↑ ]

9.	 Ibidem. [ ↑ ]

10.	 Chiarini 1975, pp. 65-76. [ ↑ ]

11.	 I mai visti 2002, p. 96. [ ↑ ]

12.	 Meloni Trkulja 1984, pp. 771-786. [ ↑ ]

13.	 Hoogewerff  1931. [ ↑ ]

14.	 Pera F., Ricordi e Biografie, 1867, p. 66. [ ↑ ]

15.	 Orlandi 1788, p.  336. [ ↑ ]

16.	 Lazzarini 1993, p. 90. [ ↑ ]

17.	 Idem, p.97. [ ↑ ]

18.	 Gli inventari livornesi redatti tra il 1688 e il 1708 forniscono un censimento di grande 
interesse nella storia dell’arte, del costume e del gusto, anche se, salvo alcune eccezioni, 
questi non documentano alcuna informazione in merito alle scuole, agli autori, 
mentre danno risalto alle misure, al tipo di cornice e al soggetto, indizi che rivelano 
gli orientamenti artistici del tempo nonché la vitalità di una città in cui la pittura stava 
assumendo un posto rilevante. Si veda in proposito Lazzarini 1993, p.97-98. [ ↑ ]

19.	 Fiori dei Medici, 2005, pp.78-79. [ ↑ ]

20.	Lazzarini 1993, p. 100. [ ↑ ]

21.	 Gori Sassoli 2006, p. 86 [ ↑ ]
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22.	 Lazzarini 1993, p. 91. [ ↑ ]

23.	 Focillon 2002. [ ↑ ]

24.	Petrilli 2005, pp. 137-38. [ ↑ ]

25.	 Ibidem. [ ↑ ]

26.	Gori Sassoli, 2006, pp. 78-87. [ ↑ ]

27.	 Idem, p. 79. [ ↑ ]
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Dopo l’età d’oro del Rinascimento e del Barocco, l’architettura italiana 
perde quei caratteri di innovazione e originalità che le avevano 
permesso di esercitare la sua influenza nel resto dell’Europa e nei secoli 
successivi tende a scomparire dal panorama delle principali correnti 
artistiche internazionali; il diciannovesimo secolo, in particolare, non 
ha lasciato che poche tracce di sé nei più importanti manuali e resoconti 
di architettura, in cui l’Italia è citata solo per qualche isolato caso di 
opere ritenute significative quali, ad esempio, la Mole Antonelliana di 
Torino o la Galleria Vittorio Emanuele II di Milano. 

A parte queste rare eccezioni, l’Ottocento italiano è in genere 
caratterizzato, in epoca napoleonica, dal gusto neoclassico di ispirazione 
francese, in seguito sostituito da uno stile eclettico, già in voga in altri 
paesi europei, dal revival delle correnti architettoniche del passato (in 
particolare il neo-medievalismo inglese favorito dalla nascita della 
disciplina del restauro) e dalla diffusione di tradizioni locali e regionali. 

Al momento dell’unificazione, quindi, il Paese si trova ad essere più 
frammentato che mai dal punto di vista architettonico, mentre da più 
parti comincia a manifestarsi l’esigenza di creare uno stile unitario: 

	 [...] al primo congresso artistico italiano, avvenuto a Milano nel 1872 
fu posto il quesito:  «Ricercare le condizioni fondamentali di uno stile 
architettonico, il quale giovandosi dei nuovi progressi della scienza e 
dei nuovi materiali di costruzione serva ai bisogni, agli usi e 	costumi 
odierni delle varie provincie italiane e ne rappresenti i caratteri naturali 
e storici».1

L’accento posto sul ruolo che i progressi scientifici e tecnologici 
dovrebbero svolgere nell’ideazione del nuovo stile nazionale trae 
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spunto anche dallo sguardo rivolto verso gli Stati più all’avanguardia, 
europei e non, dove l’ingegneria aveva ormai assunto una funzione 
primaria nella realizzazione di strutture innovative dal punto di vista 
strutturale e di destinazione d’uso: si pensi ai grattacieli americani, ai 
ponti in ferro, alle gallerie e ai palazzi per le esposizioni. 

Mentre infatti gli altri paesi già sperimentano gli effetti della rivoluzione 
industriale, l’Italia fin quasi alla fine del secolo si trova in una fase proto-
industriale di aspirazione verso le novità offerte dal progresso.

L’unificazione nazionale pone però una serie di necessità pratiche per 
l’effettiva costituzione di uno Stato unitario, quali la realizzazione delle 
strutture amministrative e rappresentative del nuovo ordine, uffici, 
ministeri, alloggi per i funzionari nelle città di volta in volta prescelte 
come capitale, oltre all’esigenza di più moderne vie di comunicazione, 
prima fra tutte la ferrovia. Tra il 1860 e il 1875, infatti, si assiste allo 
sviluppo della rete ferroviaria italiana che, quadruplicando la sua 
estensione, arriva a coprire praticamente l’intero paese.2 Ciò è reso 
possibile anche dalle innovazioni in ambito normativo e urbanistico, 
con l’emanazione nel 1865 della legge 2359 che, stabilendo la disciplina 
degli espropri per causa di pubblica utilità, permette allo Stato e ai suoi 
enti di acquisire le aree necessarie per le nuove infrastrutture.3

Intanto il desiderio di uno stile italiano trova espressione nei progetti 
per la realizzazione delle opere pubbliche e, in particolare, nella 
vicenda del cosiddetto concorso per il Monumento: in seguito alla 
morte del Re, viene bandito nel 1880 un concorso internazionale per 
la progettazione di un monumento commemorativo da realizzare a 
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Roma, aggiudicato alla fine al giovane architetto Giuseppe Sacconi. 
Inaugurato nel 1911, il Vittoriano rappresenta il tentativo di creare un 
nuovo linguaggio architettonico in grado di coniugare i caratteri e le 
esigenze della modernità con il rispetto di una tradizione forte e 
vincolante come quella romana. Nel valutarne i risultati non si possono 
però dimenticare le numerose modifiche subite dal progetto nel corso 
dei tre decenni attraverso i quali si è sviluppata la sua effettiva 
realizzazione, modifiche che potrebbero aver quanto meno travisato, 
se non snaturato, l’idea originale di Sacconi (morto nel 1905).4

Se si toglie lo sguardo da questi progetti dalla volontà dichiaratamente 
monumentale e simbolica, la richiesta di uno stile nazionale trova 
risposta in una serie di interventi di ampiezza più o meno modesta ma 
dal chiaro aspetto funzionale: si pensi, ad esempio, al grande sviluppo 
del sistema postale italiano, indispensabile per assicurare le 
comunicazioni nel Paese; è del 1862, infatti, la prima legge postale 
nazionale, seguita alcuni anni dopo dal regio decreto 5973/1889 che 
istituisce il Ministero delle Poste e dei Telegrafi.5 Alla nascita di un 
servizio pubblico e centralizzato consegue, naturalmente, la necessità 
di trovare spazi da adibire alle nuove funzioni specialistiche, ricezione, 
invio e smistamento della corrispondenza, locali per le apparecchiature 
telegrafiche, oltre ad uffici amministrativi e sale per il contatto con gli 
utenti. Sul finire dell’Ottocento, quindi, si pongono le basi per la 
realizzazione di molti grandi palazzi postali italiani che verranno poi 
effettivamente costruiti agli inizi del secolo successivo, spesso secondo 
il gusto fascista dell’epoca. 

Nei primi decenni post-unificazione, invece, prevale ancora la 
consuetudine di riutilizzare strutture già esistenti dotate della 
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flessibilità indispensabile per adattarsi alle nuove funzioni: 
storicamente, e ancora oggi, chiostri e corti sono gli spazi ideali per 
attuare questi cambi di destinazione d’uso; i grandi cortili vengono 
quindi coperti e i relativi edifici adibiti a palazzi delle poste. 

È emblematico, in questo senso, il caso dell’insediamento nel Palazzo 
Spannocchi dell’ufficio postale di Siena, la cui aula principale, in seguito 
all’intervento di Giuseppe Partini, viene considerata dai suoi 
contemporanei come la più bella ed elegante d’Italia. Il progetto 
comprendeva la realizzazione della nuova piazza Salimbeni e i restauri 
dei fronti che vi si affacciano: in stile neogotico la facciata del Castellare 
dei Salimbeni e in stile neo-quattrocentesco il fianco del Palazzo 
Spannocchi. Acquistato nel 1880 dal Monte dei Paschi, viene subito 
ceduto in affitto al Ministero dei Lavori Pubblici per essere utilizzato 
come nuova sede dell’ufficio postale cittadino; i lavori di adattamento 
alla nuova funzione prevedono la chiusura del cortile interno per mezzo 
di tamponamenti in cristalli di vetro, inseriti tra le colonne e le arcate 
appositamente restaurate, e di un grandioso lucernario. Viene inoltre 
eliminata la galleria esistente e tutto l’ambiente è decorato da graffiti e 
pitture di famosi artisti dell’epoca e arricchito da opere marmoree, 
cancellate in ferro battuto, orologi e tappezzerie di artigiani locali, che 
suscitano l’unanime ammirazione di cui si è detto.6 Al giorno d’oggi il 
palazzo ha perso gran parte dei suoi caratteri e pregi originali a causa 
dei lavori di adattamento resi necessari dalla nuova destinazione a sede 
centrale della banca Monte dei Paschi.

Da questo esempio si può trarre un’ulteriore considerazione in merito 
alle caratteristiche distintive dell’architettura del tempo, oltre alla già 
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citata propensione verso il riutilizzo di edifici specialistici costituiti da 
percorsi interni organizzati attorno a cortili centrali: si tratta della 
consuetudine, che si va consolidando in questo periodo, di coprire questi 
spazi aperti con strutture in ferro e vetro in grado di assicurare la 
protezione dagli agenti atmosferici senza privare gli ambienti di 
un’adeguata illuminazione naturale. Non si tratta ovviamente di 
un’invenzione italiana, bensì di una tecnica già adottata nel resto 
d’Europa, in particolare in Francia e Gran Bretagna: famosissime sono 
le applicazioni della nuova tecnologia ottocentesca nelle strutture per 
le esposizioni internazionali, forse la tipologia più innovativa del tempo 
(si possono ricordare, tra tutte, il Crystal Palace per l’Esposizione 
Universale di Londra del 1851 e la Galerie des Machines per l’Esposizione 
di Parigi del 1889, esempi eccellenti tra innumerevoli altri casi di gallerie 
e coperture di edifici e luoghi pubblici).  

La copertura in materiali moderni degli antichi cortili comporta 
modifiche talvolta anche strutturali ai palazzi su cui si interviene, con 
la necessità di consolidare le murature portanti perché siano in grado 
di sopportare il peso aggiunto dei nuovi elementi introdotti. Questo è 
quanto avviene, ad esempio, nel Fontego dei Tedeschi7 a Venezia dove, 
come altrove, si aggiunge inoltre una trasformazione dei caratteri 
distributivi, con il passaggio dei porticati da elemento di percorrenza 
e quindi di servizio ad un ambiente con funzione propria, di utilizzo e 
permanenza, oltre che di rappresentanza.

La grande sala degli sportelli, che si viene a formare come descritto, 
costituisce infatti il nodo principale dell’intero palazzo postale, sia nei 
casi in cui si trovi realmente in posizione centrale, sia che questa 
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centralità sia solo simbolica e organizzativa; essa rappresenta, infatti, 
il luogo di contatto tra gli utenti e il servizio e svolge il ruolo fondamentale 
di elemento di mediazione con la vita della città, attraverso il duplice 
carattere di spazio interesterno e, contemporaneamente, pubblico e 
privato. La funziona rappresentativa si rileva anche nel trattamento 
delle facciate, che spesso riprendono elementi della tradizione genovese 
o fiorentina, o si propone di conferire all’edificio un carattere 
monumentale, accordandosi al contempo con le preesistenze del 
contesto e con le tipologie architettoniche e decorative locali. Si ritorna 
così al discorso iniziale, l’esigenza di conciliare le singole tradizioni 
regionali o cittadine con le innovazioni tecnologiche, nel tentativo di 
creare uno stile nazionale unitario.

Lo stesso tema è riscontrabile in un’ulteriore tipologia di edificio, 
accomunata ai palazzi delle poste dall’analoga funzione di assicurare 
le comunicazioni e i collegamenti tra le varie parti del paese: si tratta 
delle stazioni ferroviarie, punti di arrivo e di scambio di beni e persone, 
nonché della stessa posta. 

Come già accennato, nel periodo post-unitario si osserva un notevole 
incremento della rete ferroviaria, considerata lo strumento più efficace 
per garantire lo sviluppo economico del nuovo Stato; inoltre, essa era 
indispensabile per facilitare il movimento di truppe e funzionari 
amministrativi, consolidando in questo modo l’autorità statale anche 
sui territori più lontani dalla capitale.

Tra l’Ottocento e il Novecento, la ferrovia rappresenta quindi il simbolo 
del progresso e dell’aspirazione verso il nuovo; questo concetto trova 
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la sua espressione architettonica nelle stazioni, in cui ricompare il tema 
delle grandi strutture in ferro e vetro, a rappresentare gli sviluppi 
tecnologici dell’epoca. Dalla copertura con semplici capriate metalliche, 
si passa infatti a sistemi staticamente e formalmente complessi, in 
grado di creare spazi ancora oggi di grande suggestione: si tratta, spesso, 
di archi reticolari di luce notevole, con appoggio a terra o portati da 
murature piene in laterizio, completati da pannelli in vetro che 
assicurano una luminosità diffusa nell’ambiente di transizione tra 
esterno ed interno vero e proprio.

A questo proposito, non bisogna dimenticare che le stazioni si compongono 
di due fronti, uno verso i binari e l’altro verso la città, che in epoca post-
unitaria sono soggetti a due diversi trattamenti dal punto di vista 
stilistico-costruttivo: se il primo, con le moderne strutture in acciaio e 
vetro, rappresenta la fiducia nel progresso, il secondo diviene simbolo 
dell’Unità d’Italia grazie all’utilizzo di modelli sovra-regionali.8

La stazione diventa ora la nuova porta urbana, talvolta sostituendo 
anche fisicamente le preesistenti, dal momento che gli spazi recuperati 
dall’abbattimento delle mura possono essere utilmente impiegati come 
area di sedime dei binari e delle strutture di servizio alla ferrovia. 
L’edificio, per i passeggeri, si configura così come simbolo di accesso 
alla città, assumendo un importantissimo ruolo rappresentativo in 
particolare nei centri maggiori. In questi casi, talvolta si preferisce 
indire concorsi per l’elaborazione del progetto, mentre per le città di 
medie dimensioni e per quelle ancor più modeste si adottano in genere 
le direttive degli uffici tecnici dell’amministrazione ferroviaria: qui si 
riscontra l’impiego di modelli tradizionali dell’architettura italiana, 
con la prevalenza di uno stile rinascimentale di tipo utilitaristico e 
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detoscanizzato, come consigliato da Poggi nei suoi scritti. 

La realizzazione delle stazioni principali diviene spesso parte di un 
complessivo progetto di risistemazione urbanistica e di 
ammodernamento della città: lo dimostra il fatto che in Italia i fabbricati 
viaggiatori sono dotati di uno spazio antistante oggetto di un preciso 
disegno progettuale che integra il nuovo polo all’interno della struttura 
urbana esistente sia sotto l’aspetto funzionale che morfologico. Esemplare 
in questo senso è il caso della stazione di Bologna, la cui facciata ancora 
oggi risulta arretrata rispetto ai viali di circonvallazione, consentendo 
la formazione di una piccola piazza-giardino. 

Nodo fondamentale della rete ferroviaria nazionale, condiziona con la 
sua collocazione le successive modifiche al tessuto cittadino realizzate 
secondo il piano regolatore del 1889, in particolare per quanto riguarda 
la creazione della strada di collegamento tra il centro cittadino e la 
stazione stessa; anche dal punto di vista architettonico si può considerare 
rappresentativa dell’epoca, con un impianto volumetrico regolare e 
riferimenti stilistici che si rifanno al Quattrocento fiorentino. 

Infine, l’edificio principale presentava, prima della ricostruzione post-
bellica, una torretta con orologio.9 Altro elemento caratteristico 
ottocentesco: l’orologio centrale intende simboleggiare il tempo laico, 
uguale per tutti, rappresentando così il nuovo Stato, in contrapposizione 
al tempo scandito fino ad allora unicamente dalle campane delle chiese.
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NOTE

1.	 Borsi 1966, p. 81 [ ↑ ]

2.	 Monti 1994, p. 29 [ ↑ ]

3.	 Legge 25 giugno 1865, n° 2359, Disciplina delle espropriazioni forzate per causa di 
pubblica utilità [ ↑ ]

4.	 Sull’argomento si veda il resoconto di Franco Borsi, L’architettura dell’Unità d’Italia, 
Firenze 1966. [ ↑ ]

5.	 http://it.wikipedia.org/wiki/Palazzo_delle_Poste_(Forlì)  [ ↑ ]

6.	 In proposito si veda Buscioni 1981 [ ↑ ]

7.	 In proposito si veda Del Bufalo 1996 [ ↑ ]

8.	 in proposito si veda Godoli, Cozzi 2004 [ ↑ ]

9.	 http://it.wikipedia.org/wiki/Stazione_di_Bologna_Centrale  [ ↑ ]

http://it.wikipedia.org/wiki/Palazzo_delle_Poste_(Forl�)
http://it.wikipedia.org/wiki/Stazione_di_Bologna_Centrale
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Breviario per una storia della comunicazione postale...

In occasione del 150° anniversario dell’unificazione del sistema 
monetario nazionale, il 23 marzo scorso, Poste Italiane ha emesso tre 
francobolli celebrativi della Lira Italiana del valore di sessanta centesimi 
per ciascun soggetto (valore foglietto euro 1,80 pubblicato sulla 
Gazzetta Ufficiale - Serie Generale - n. 78 del 2 aprile 2012).1

Lira di un Popolo e di una Nazione, realtà geografica che, ancora oggi, 
stenta a riconoscersi in quella Unità negataci per troppo tempo e poi 
ricondotta a una corona neppure capace di comprendere come, gli 
Italiani, meritassero un sovrano e non un conquistatore (non è questa 
la sede, ma, al di là delle diverse interpretazioni, resta singolare come 
il primo re d’Italia non abbia percepito l’importanza, e il valore, di 
scegliere un nome diverso e non farsi incoronare Vittorio Emanuele 
II di Savoia).

Il sistema monetario ha invece unificato l’Italia, rivelandone le 
macroscopiche diversità, ma democraticamente, la Lira divenne 
simbolo di progresso e speranza. Messa fuori corso il 1° gennaio 2002 
dall’Euro la cui sorte, dopo dieci anni, palesa tutte le lacune derivanti 
dalla mancanza di politiche economiche comuni a sostegno degli Stati 
membri, anche in difesa di speculazioni internazionali e attacchi 
lobbistici come quelli delle agenzie di rating statunitensi.  
Fitch, Moody’s e Standard & Poor’s  sono infatti le tre agenzie che 
assegnano una valutazione a titoli e obbligazioni di imprese private. 
Non solo, la Comunità Europea permette loro di “pontificare” anche 
sui titoli di stato e quindi sul debito pubblico degli Stati membri.
Storicamente, queste agenzie nacquero per l’esigenza di trasparenza 
nel mondo finanziario, oggi però, attraverso una valutazione alfabetica 
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decrescente (AAA esprime “elevata capacità di ripagare il debito”), di 
fatto danno i “voti” ad aziende e stati.
Senza entrare nel merito, quanto accaduto venerdì 13 luglio con il 
downgrade di Moody’s ai danni del nostro Paese - declassamento di 
due posizioni, da A3 a Baa2 annunciato la notte di giovedì 12, poche 
ore prima dell’arrivo del Presidente del Consiglio Mario Monti a Sun 
Valley alla conferenza annuale della banca d’affari Allen & Co, 
considerata fra le più importanti comunità della finanza internazionale 
- ha marcatamente dimostrato, anche a chi non si occupi di finanza, di 
quali follie si alimenti un sistema in epoca recessiva e di planetaria crisi 
economica.

Che poi i mercati finanziari abbiano ignorato tale valutazione di 
Moody’s - per chi vende notizie non c’è niente di peggio che non essere 
ascoltato - quella è ancora un’altra storia, ma in questo preciso momento 
storico, dove la Lira non esiste più e per l’Euro le acque sono e saranno 
sempre più minacciose in assenza di strategie comunitarie che 
indirizzino la Banca Centrale Europea a tutelarlo, ci è sembrato 
interessante ripensare al cammino delle Poste Italiane, rimaste a 
baluardo culturale, e che affonda le proprie radici nel secolo dove si 
definitiva la modernizzazione dell’intero sistema delle comunicazioni, 
il vapore rivoluzionava i trasporti, il telegrafo riduceva i tempi di 
trasmissione informazioni e il concetto di mobilità conosceva 
trasformazione e ridefinizione.

In quegli anni preunitari, l’estensione dei diritti postali a tutti 
ufficializzava l’entrata della posta in un’epoca dove la progressiva 
democratizzazione del servizio ne evidenziava la consapevolezza della 
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crescente importanza, tanto da entrare nel monopolio pubblico. Da 
solo basti l’esempio che qualsivoglia trattativa fra potenze non 
trascurasse le questioni postali.

Se la cerniera che tiene unito un popolo è in primis la cultura che 
dovrebbe, in linea utopica, riflettersi anche nell’unione politica, risulta 
consequenziale ragionare circa la sua diffusione.

Nell’epoca del web e della comunicazione istantanea, si deve valutare 
come il cammino che ha portato a tale immediatezza sia stato complesso 
e multiforme, sfumando di volta in volta da una prassi ad un’altra.

Placando l’irrefrenabile divagazione che può scaturire da un discorso 
di tal fatta, torniamo al punto della “comunicazione”. Comunicazione 
di idee certo, ma anche comunicazione concreta di oggetti, missive o 
simili, che permettono di far giungere un messaggio o un pensiero 
laddove la sola parola non ha forza di arrivare. Persino osservando un 
dipinto ci pare talvolta di scorgervi l’importanza di questo genere di 
comunicazione, la sua naturale connessione alla vita. Nelle pagine della 
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storia infatti, quanti ritratti, quanti personaggi sono ravvisabili mentre 
stringono nel palmo una lettera, quanti altri che invece la scrutano 
appoggiata sul proprio scrittoio, se ne circondano o la mostrano 
all’osservatore? 

All’occhio dello storico la missiva diventa importante, può dire altro 
sul dipinto stesso, aiutare nel circoscrivere un periodo storico, 
temporale, culturale. Tuttavia difficilmente c’interroghiamo 
sull’evidente importanza di quest’oggetto entrato com’è a fare 
naturalmente parte della vita quotidiana, della nostra essenza di 
cittadini liberi.

Non è sempre stato così.

Se già al tempo dei romani una sorta di embrionale servizio postale era 
presente solamente per la corrispondenza ufficiale emessa dalle 
autorità statali, i privati dovevano invece ricorre a mezzi propri, 
mandando un servo o chi per loro. Del resto, da quando le civiltà 
svilupparono governi centralizzati con giurisdizione su grandi imperi, 
fu indispensabile pensare a un sistema che permettesse di diffondere 
ordini e informazioni dal centro del potere alle periferie.2

Con il progressivo fiorire dei commerci, accompagnato da una crescita 
graduale del pensiero umanista che portò a ripensare la presenza e 
l’importanza del soggetto umano individuale, crebbe anche la necessità 
di comunicare a distanze sempre maggiori. Per questo motivo nei 
maggiori centri italiani ed europei si iniziò a formare una “casta” 
specifica addetta ai trasporti. Missive delle istituzioni ecclesiastiche 
ed universitarie accompagnarono così, nei loro viaggi anche a lunghe 
distanze, quelle statali.

66



Breviario per una storia della comunicazione postale...

Solo con il Rinascimento venne costituendosi una sorta di primo 
servizio postale socialmente aperto a tutti, e fu in qualche modo alla 
base di ciò che intendiamo ancora noi oggi.

Il francobollo, oggetto così piccolo e fragile a stringersi tra le mani, 
condensa tuttavia in sé numerosi significati di carattere economico e 
talora politico, talora propagandistico, talora celebrativo.

Carta-valore, di forma rettangolare o quadrata (rare altre forme), 
generalmente dentellata sui quattro lati, stampata su carta per lo più 
filigranata, con da una parte la riproduzione di un soggetto grafico, la 
leggenda, l’indicazione dello stato emittente e del valore nominale, e 
ingommata sul retro, che, applicata su lettere, cartoline e plichi […], 
serve per l’affrancatura postale.

Questa la definizione che se ne legge nel vocabolario Treccani.

Emesso da un’entità statale o di potere, il francobollo è il corrispettivo 
da versare per ottenere il trasporto della corrispondenza. Con la 
corrispondenza, grazie alla corrispondenza, esiste la comunicazione, 
la diffusione, in certo qual modo il dialogo tra varie parti. 

Ecco quindi evidente sin da subito come quel piccolo rettangolo di 
carta dentellata risulti la superficie privilegiata per condensare, di volta 
in volta, un messaggio rivestito dall’interesse dell’autorità competente. 
Più venne diffondendosi l’uso della corrispondenza postale più crebbe, 
nello Stato italiano, il valore e la potenzialità simbolica del francobollo.

L’etimologia della parola unisce i termini “franco” ossia libero da 
imposte, e “bollo” da intendersi come suggello che indichi la validità 
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del francobollo stesso. Il termine riassume quindi una precisa 
connotazione di natura economica riprendendo quanto già accaduto 
in Inghilterra, patria di nascita della piccola carta-valore nominata 
stamp che ricalcava il significato stesso della parola “bollo”.

Oltre alla propria materialità d’oggetto, altra caratteristica fisica del 
francobollo è la sua natura di elemento grafico. Come detto, il suo essere 
strumento strettamente legato alla comunicazione e alla diffusione 
della posta, lo configura come oggetto grafico tra i più legati al potere 
e all’idea di Stato che questo, di volta in volta, desidera sostenere. Come 
la moneta il francobollo è un manufatto, ma poggia saldamente le sue 
basi sulla propria natura grafica, iconica, raffigurativa e, pertanto, 
intrinsecamente simbolica.
Ogni stampa realizzata, ogni soggetto viene valutato e scelto con cura, 
nulla è mai rappresentato per un puro ed esclusivo piacere estetico-
decorativo. 
La vignetta, infatti, può essere istituzionale se lascia spazio ai simboli 
dello Stato emittente, commemorativa se celebra ricorrenze relative 
ad accadimenti o personaggi storici, propagandistica se reca messaggi 
per lo più politici, religiosi, o di solidarietà.

Utilizzato per fare muovere lettere, merci, idee il francobollo 
rappresenta, proprio per questa sua congenita caratteristica simbolica, 
un’importante immagine sentinella dello Stato emittente.

Il suo valore rivelatore all’interno del panorama culturale non passò 
inosservato a Federico Zeri, fine ed eclettico studioso che intitolò I 
francobolli italiani. Grafica ed ideologia dalle origini al 1948 il saggio 
inserito nel volume della Storia dell’Arte italiana Einaudi da lui curato.3
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Scrive lo studioso:

Il francobollo è un mezzo di comunicazione grafica latore di due 
messaggi, l’uno relativo all’autorità emittente, l’altro riguardante il suo 

costo, che è anche il costo della funzione cui è destinato.4

Per continuare poi alcune righe più sotto:

[…] nella nascita stessa del francobollo, la […] genesi e la […] realizzazione 
comportano necessariamente una serie di scelte grafiche, tecniche e 
simboliche. Il tipo della stampa, i caratteri delle scritte e delle cifre, 
l’immagine con cui l’autorità emittente si dichiara, sono tutti dati da 
cui il bollo postale deriva una precisa posizione storica, ben più 
complessa di quella che sia implicita nel suo semplice atto di nascita.5

In qualsiasi caso, anche qualora il francobollo si caratterizzi per 
sobrietà e concisione, le indicazioni, seppure ridotte al minimo, saranno 
comunque componenti di stile sintomatiche di precise situazioni 
sociali.
Se, come ben sanno gli iconografi, l’assenza è un indizio valido quanto 
la presenza, anche un’assenza di orpelli, secondo Zeri, sarebbe 
sintomatica nel determinare circostanze di crisi sociale o politica “dalle 
quali è stata preclusa la necessaria gestazione preliminare, la rosa delle 
scelte e la cura nel realizzarle.”6

Come è noto, i francobolli rappresentano da sempre una delle categorie 
nelle quali i collezionisti di tutto il mondo si sono spesi. Ed è forse 
questo carattere “colto” del francobollo, oggetto simbolico e ricettacolo 
di significati diversi, ad avere spinto anche certi pedagogisti a consigliare 
la filatelia come privilegiato ambito collezionistico per i bambini, in 
virtù del valore didattico tenuto dallo stesso francobollo.7

69



IPERURANIO - VOL. 3, SAGGI AGGIUNTIVI

La nascita del francobollo è legata alla riforma postale voluta in Gran 
Bretagna da Sir Rowland Hill,8 il quale intuì le potenzialità 
dell’inserimento di un servizio postale prepagato e dell’introduzione 
di tariffe più basse per incentivare l’aumento del traffico postale. Il 6 
maggio 1840 venne così emesso dal Regno Unito il primo francobollo, 
noto come penny black. Il suo valore era appunto quello di un penny, 
e la vignetta recava l’effige su fondo nero della regina Vittoria. Il profilo 
della sovrana, delineato secondo i canoni della medaglistica classica 
di stampo imperiale, veniva accentuato nel suo aulico distacco dal 
mondo grazie quello spazio del bulbo oculare lasciato quasi 
completamente vuoto, rendendo il personaggio ancora più lontano e 
inaccessibile.9 Negli angoli inferiori erano segnate due lettere 
dell’alfabeto che indicavano progressivamente la posizione del 
francobollo nel foglio sul quale era stampato, con lo scopo di ostacolarne 
la falsificazione.

La diffusione del francobollo fu immediata e progressiva. Si iniziò con 
il cantone di Zurigo nel marzo 1843, e si continuò con un inatteso Brasile 
nel luglio dello stesso anno, e poi ancora Ginevra e  Basilea.

In Italia il francobollo arrivò ben prima dell’unificazione nazionale. 
Nell’Italia preunitaria:

Le date di introduzione dei francobolli adesivi riflettono, nel loro 
scalarsi lungo un decennio, la capacità dei singoli poteri politici e delle 
loro burocrazie a comprendere l’importanza del nuovo mezzo per 
facilitare la corrispondenza postale; rispecchiando dunque la maggiore 
o minore disponibilità […] a rinnovarsi, snellirsi, adeguarsi alla 
tecnologia dei paesi industrialmente ed economicamente più avanzati.10 
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Le vignette rappresentavano l’effige del monarca o l’emblema araldico 
dello stato d’appartenenza.

Difficile dirimere la querelle che infuria da sempre tra storici e filatelici 
su quale sia il primo francobollo emesso nel territorio italiano. 

Nel 1851 il Regno di Sardegna emise i primi tre valori con l’effige di 
Vittorio Emanuele II. Il Victor black (5 centesimi) venne chiamato così 
per le evidenti caratteristiche che lo legavano all’illustre precedente 
inglese. Tuttavia, all’incirca un anno prima l’amministrazione postale 
austriaca aveva emesso francobolli validi per la propria giurisdizione 
sul Regno Lombardo-Veneto (1 giugno 1850). Entrambe furono le aree, 
al tempo, più avanzate dal punto di vista industriale e maggiormente 
legate alle vicende europee. 

Una volta costituito il Regno d’Italia, in attesa di attrezzarsi con 
un’emissione propriamente italiana, i primi francobolli in uso furono 
quelli della quarta emissione di Sardegna recanti l’effige di Vittorio 
Emanuele II. 

Il Victor black rappresentava il profilo del regnante chiuso entro un 
ovale a richiamare, com’era già avvenuto in Inghilterra, la medaglistica 
antica. Si rivela qui, come era accaduto anche nelle emissioni del 
Lombardo-Veneto, l’essenza autoritaria dei Regni preunitari che li 
avevano generati, in quanto si concentra nel “profilo classicizzato del 
monarca una carica simbolica, di assoluta autorità, tipica delle strutture 
sociali rigidamente gerarchizzate.”11
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I primi francobolli italiani propriamente detti nasceranno in una serie 
di quattro valori nell’anno 1862, e recheranno ancora una volta la 
medesima effige del regnante. Era di quell’anno la disposizione 
amministrativa che ordinava nel Regno l’uso di francobolli stampati 
su fogli traforati, e la prima serie di francobolli propriamente realizzati 
a Paese unificato non erano altro che le vecchie stampe della quarta 
emissione del Regno di Sardegna realizzate, questa volta, con la 
dentellatura. Come acutamente messo in luce da Zeri, oltre alle varie 
ragioni tecniche e amministrative, si rispecchiava in questa scelta il 
rifiuto del regnante di fare cadere il proprio titolo di re di Sardegna in 
favore di quello d’Italia.

Ovviamente, non appena fu possibile venne creata una nuova serie 
di otto valori. Questo accadde l’anno successivo, il 1° dicembre 1863. 
La serie espressamente studiata per il Regno d’Italia fu l’ultima ideata 
da Francesco Matraire, tipografo e incisore del Regno di Sardegna 
che si era già occupato della realizzazione di tutti i precedenti 
francobolli del Regno.

Curiosamente la prima tiratura venne stampata a Londra presso la nota 
tipografia De La Rue,12 e fu la prima ad essere interamente tipografica13 
e ad utilizzare la filigrana. La seconda tiratura vide invece la luce a 
Torino.

Mentre i valori più bassi (1 e 2 centesimi)14 recavano tra motivi 
arabescati e palmette solamente il numero relativo, negli altri appariva 
ovviamente l’immagine del monarca: 

[…] nei valori più alti l’autoritarismo del nuovo Stato è implicito 
nell’immagine a profilo del re, ora non più rilevato a secco sulla carta, 
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ma indicato come fosse scolpito in pietra, secondo una prassi incisoria 
non rara all’epoca, che anzi l’ha tramandata sino ai nostri giorni, specie 
nella carta moneta.15 

In un primo momento si valutò l’ipotesi di utilizzare lo stemma reale 
al posto dell’immagine stessa del regnante, tuttavia, data l’alta capacità 
tecnica della tipografia inglese, si volle continuare con il ritratto del re 
che sarebbe stato, ancora una volta, più difficile da contraffare. Solo 
nei piccoli valori che difficilmente erano oggetto d’attenzione da parte 
dei falsari, comparvero cifre prima e stemmi dei regnanti poi (a partire 
da quelli di Umberto I e Vittorio Emanuele III). Solo questi e per lungo 
tempo furono gli unici francobolli a non avere l’effige reale.

I francobolli definiti di serie ordinaria16 presentavano scelte grafiche 
reiterate nei vari valori. Spesso, ad esempio, la stessa immagine veniva 
usata in tagli dai colori diversi. 

Nei primi cinquant’anni del Regno le serie ordinarie furono tre come 
i sovrani che si alternarono sul trono.

Con Umberto I però (emissione del 1897), il regnante passò alla posa 
frontale: due grandi baffi e un’acconciatura alla moda andarono di pari 
passo col bavero della giubba riccamente ornata che si lasciava 
intravedere oltre il clipeo ovale. L’immagine assumeva così tratti più 
naturalistici in quanto l’incisione trovava “appoggio” in una fotografia 
ufficiale, “secondo un tipo iconico di vetusta tradizione autoritaria.”17 
Leggermente ruotato verso destra, lo sguardo del sovrano guarda 
lontano rimanendo volontariamente privo di un interlocutore. Osserva 
Zeri come la povertà nella resa incisoria e nella gamma cromatica 
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condotta su toni “ambigui” risulti rappresentativa del “grigiore 
burocratico-repressivo”18 del regno di Umberto I. 

Al contrario il nuovo clima dovuto all’ascesa al trono di Vittorio 
Emanuele III ebbe riscontro nella serie “floreale” emessa nel 1901 ma 
valida fino al 1924. I bozzetti furono opera di Giuseppe Cellini (Roma 
1855-1940), e l’effige del re venne ora ad essere incorniciata da fregi 
vegetali “condotti secondo gli svolgimenti e i ritmi cari all’Art Nouveau: 
sintomo dunque di un’apertura culturale, timida ma effettiva, in senso 
aggiornato, e anche europeo.”19

Un ulteriore e aumentato aggiornamento culturale e artistico si ritrova 
nei valori del periodo giolittiano, in particolare in quello da 15 centesimi 
emesso nel 1906, il cui bozzetto è da rimandare a Francesco Paolo 
Michetti. L’immagine richiama i versi dannunziani delle Laudi dove 
si celebrava l’arrivo nel nostro Paese del monarca dall’Egeo, luogo nel 
quale si trovava al momento della morte del padre.

Per tutto il periodo continueranno a convivere con immagini aggiornate 
nel senso appena descritto anche “i vecchi moduli dell’ultimo 
Ottocento” che recano così “implicita la loro arcaizzante emblematica 
del potere astratto”.20

Durante questo primo cinquantennio nessun francobollo 
commemorativo vide ancora la luce. La prima serie di questo genere 
venne realizzata solo nel 1910 in occasione della ricorrenza della 
liberazione della Sicilia.

L’anno successivo, il 1911, fu la volta della serie per il cinquantenario 
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dell’Unità d’Italia. I bozzetti spettano a Arturo Sezanne, Enzo Morelli, 
Vittorio Grassi.21 Realizzati in calcografia e privi di un vero e proprio 
legame tra le immagini scelte per i quattro valori, questi si configurarono 
secondo Zeri in due gruppi. Da un lato le immagini ideate da Sezanne 
e Morelli, dall’altro le due pensate da Grassi. Se il primo nucleo, quello 
dei valori più bassi (2 e 5 centesimi), si prestava meglio a concretizzare 
ciò per cui era stato realizzato rappresentando i simboli delle due 
capitali Torino e Roma, diversi apparivano i valori di Grassi (10 e 15 
centesimi) che “restano tra le più felici creazioni mai raggiunte nel 
campo specifico, grazie anche all’eccellenza delle incisioni dovute al 
Alberto Repetati.”22 Il “genio che guida il cavallo alato all’Ara Sacra di 
Giunturna” rappresenta la perenne giovinezza del popolo italico che 
diventerà tema celebre di certe canzoni fasciste, mentre nel valore più 
alto un giovane è intento a scolpire un tondo sul quale campeggia la 
scritta “Dea Roma” e circoscritto da un serpente che si morde la coda, 
simbolo ancora una volta dell’eternità che rende perpetua l’idea di 
Roma antica anche nell’Italia del tempo.

Tuttavia entrambi i nuclei racchiusero simbologie utili ad illuminare 
su “talune radici del fascismo e per la presenza, in epoca anteriore al 
1915, delle ideologie e delle tematiche che esso fece sue.”23 � 

Come vediamo, la serie del cinquantenario è partecipe della creazione 
identitaria dello Stato, così come la vorrà lo stesso regime fascista. La 
serie celebrativa si ibrida, pertanto, con vari aspetti propagandistici. 

Già dal 1922 con la serie mazziniana emessa il 30 settembre in occasione 
del cinquantenario della morte di Giuseppe Mazzini,24 a poco meno 
di un mese dalla marcia su Roma e dalla conseguente instaurazione 
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del regime fascista, iniziò il graduale e crescente riflesso propagandistico 
del regime sulle iconografie dei francobolli. Certi aspetti ideologici e 
politici non vennero mai ammessi nel linguaggio ufficiale tanto 
scopertamente come avvenne nei francobolli italici,25 � strumenti ideali 
per la loro capillare penetrazione in tutti gli ambienti. Tuttavia tale 
tendenza trovò un più generale corrispettivo in tutta la storia europea. 
Nei decenni tra le due guerre, infatti, gli Stati europei dedicarono 
maggiore attenzione a questo mezzo carico di un così ampio potenziale 
propagandistico.

Fino al 1929 le varie emissioni, dissimili nei formati, stampe e colori, 
non rifletterono ancora la precisa politicizzazione che si sarebbe 
manifestata di lì a poco. Solo da quell’anno, infatti, il francobollo italiano 
assunse l’aspetto regolare e codificato che gli attribuiremo ben oltre la 
fine del fascismo. Utile in questo senso fu anche l’introduzione del 
sistema rotocalcografico26 � che, favorendo la tipizzazione grafica, 
rende immediato il riconoscimento dei bolli di un determinato periodo 
storico. Infine, sempre nello stesso anno comparve regolarmente nelle 
emissioni italiche l’emblema del fascio che  fece via via scomparire le 
immagini monarchiche. Queste rimasero solo sulle serie ordinarie, e 
condussero al progressivo regredire dello stemma sabaudo che aveva 
accompagnato il francobollo italiano sin dalla sua nascita. 

Ancora oggi, perché un francobollo venga varato, deve essere realizzato 
in seguito a una decisione avvallata dall’autorità competente della 
nazione. In seguito un decreto apposito ne dovrà sancire l’apparizione 
ed infine verrà emesso.

Chiunque con almeno un biennio d’anticipo può tuttavia richiedere 
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l’emissione di una serie commemorativa di un qualche evento, luogo, 
personaggio. È compito del Ministero della Comunicazione vagliare 
le proposte elaborando un elenco sottoposto alla Consulta per 
l’Emissione di Carte Valori Postali e la Filatelia,27 organo formato da 
rappresentanti del Ministero delle Comunicazioni, periti filatelici, 
giornalisti, artisti ed esperti del settore. Dopo un’ulteriore scrematura, 
le proposte ritenute valide vengono ulteriormente vagliate dalla 
Consulta Filatelica. I criteri che governano la scelta accettano 
tendenzialmente di commemorare ricorrenze di cinquantenari, 
centenari, pluricentenari, o in ogni modo celebrare eventi già accorsi 
da almeno un decennio e valutati in base alla propria rilevanza nazionale 
o internazionale.

Le scelte della Consulta possono essere modificate dal Ministro al quale 
spetta l’ultima parola. Infine, sottoposte all’ultimo vaglio del Consiglio 
dei ministri, necessitano di un decreto del Presidente della Repubblica 
per essere varati, ad ulteriore riprova della loro importanza all’interno 
dell’ingranaggio statale.

Si è parlato finora di francobolli commemorativi, caratterizzati da una 
grafica sofisticata e ricercata. Tuttavia la decisione riguardo ai 
francobolli ordinari, nati per inderogabili necessità postali, sono 
competenza esclusiva di Poste Italiane. Questi hanno di volta in volta 
un unico soggetto, e il loro aspetto rimane invariato per molti anni, non 
vi sono promotori e vengono curati unicamente dallo Stato.
La realizzazione materiale spetta all’Istituto Poligrafico e Zecca dello 
Stato (IPZS).28 Una serie di prove precedono la stampa29 per dare 
dignità d’opera se non sempre d’arte, almeno d’alto artigianato, a quel 
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piccolo rettangolo cartaceo sintesi e concentrato di propaganda, 
ritratto e “quasi un manifesto murale ridotto ai minimi termini”30 dello 
Stato che lo emette.
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Note

1.	 I francobolli sono stampati a cura dell’Istituto Poligrafico e Zecca dello Stato 
S.p.A., in rotocalcografia, su carta fluorescente per l’intero foglietto; formato 
carta dei francobolli: mm 40 x 48; formato stampa dei francobolli: mm 36 x 44; 
dentellatura: 13 x 13½; formato del foglietto: cm 16 x 9,6; colori: cinque; bozzettisti 
della Scuola dell’Arte della Medaglia dell’Istituto Poligrafico e Zecca dello Stato 
S.p.A.: Elisa Rizzo per il francobollo a sinistra, Rosario Luca Salvaggio e Serena 
Macaluso per il francobollo centrale e Rosario Luca Salvaggio per il francobollo 
a destra; tiratura: due milioni di foglietti composti ciascuno di tre francobolli.   
Le vignette raffigurano alcune monete da una lira (unità’ di conto del sistema 
monetale), emesse dopo la promulgazione della legge sull’unificazione del 
sistema monetario del 24 agosto 1862, n. 788 e precisamente da sinistra a destra:    
l’Italia turrita, ispirata ad un busto tratto da una medaglia di Pio Tailetti degli 
anni ‘30, che tiene in mano il rovescio della moneta da una lira d’argento emessa 
da Vittorio Emanuele II nel 1863;  composizione grafica del numero ‘150’ dove 
lo zero e’ rappresentato dal rovescio della moneta da 1 lira del 1946, la prima 
emessa dalla Repubblica Italiana;  rappresentazione grafica del rovescio di 
una moneta da una lira in argento, emessa da Vittorio Emanuele II nel 1862.    
Completano ciascun francobollo la leggenda “150° anniversario dell’unificazione 
del sistema monetario nazionale”, la scritta “italia” e il valore “0,60”.   
I tre francobolli sono disposti in orizzontale, uniti tra di loro lungo il lato verticale ed 
impressi in un riquadro perforato posto al centro del foglietto. All’esterno dei dentellati 
sono riprodotti, rispettivamente in alto a destra e in basso a sinistra, i loghi della 
Repubblica Italiana e di Poste Italiane. [ ↑ ]

2.	 In proposito si rimanda alla pagina web: http://www.postaesocieta.it/magazzino_totale/
pagine_htm/storia_1.htm [ ↑ ]

3.	 Zeri F., I francobolli italiani. Grafica ed ideologia dalle origini al 1948, in Situazioni  
momenti indagini. Grafica e immagine, “Storia dell’Arte italiana”, III.2, Torino 1980, pp. 
289-319. [ ↑ ]

4.	 Zeri 1980, p. 289. [ ↑ ]

5.	 Ibidem. [ ↑ ]

6.	 Idem, p. 290. [ ↑ ]

7.	 In proposito si vedano, ad esempio, i molti testi di Michele Alberto Giampietro. [ ↑ ]

8.	 Anche Sir Rowland Hill divenne protagonista di un francobollo emesso da Poste Italiane 
il 25 ottobre 1979 per commemorare il centenario della morte del suo inventore. [ ↑ ]
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9.	 In proposito si veda anche l’annotazione di Federico Zeri circa un altro bollo postale 
successivo con le medesime caratteristiche. Zeri 1980, p. 295. [ ↑ ]

10.	 Idem, p. 291. [ ↑ ]

11.	 Ibidem. [ ↑ ]

12.	 Società tipografica fondata da Thomas de La Rue a Basingstoke nello Hampshire. Già 
stamperia dei francobolli inglesi. [ ↑ ]

13.	 Tecnica scelta perché più rapida e meno costosa. Precedentemente i francobolli erano 
stati eseguiti seguendo un metodo molto più costoso che prevedeva diversi passaggi 
per evitare le contraffazioni. In particolare la parte centrale era imbutita (lavorazione 
a freddo di lastre metalliche duttili col fine di ottenere pezzi cavi) in “rilievografia”. In 
questo modo se si fosse tentato di lavarli per cancellare l’annullo e riutilizzare il bollo, 
l’immagine si sarebbe abbassata e svanita. [ ↑ ]

14.	 Realizzati dal disegnatore inglese Leonard C. Wyon. Si veda in proposito Zeri 1980, p. 293. [ ↑ ]

15.	 Ibidem. [ ↑ ]

16.	 Con questo termine si intende il servizio postale svolto per la posta che non richiedeva 
ricevuta e che veniva consegnata al destinatario secondo la normale distribuzione 
giornaliera. [ ↑ ]

17.	 Zeri 1980, p. 293. [ ↑ ]

18.	 Idem, p. 294. [ ↑ ]

19.	 Ibidem. [ ↑ ]

20.	Idem, p. 295. [ ↑ ]

21.	 Ibidem. [ ↑ ]

22.	 Idem, p. 296. [ ↑ ]

23.	 Idem, pp. 296-297. [ ↑ ]

24.	I bozzetti erano dovuti a Vittorio Grassi. [ ↑ ]

25.	 Zeri 1980, p. 299. [ ↑ ]

26.	Adottato per la prima volta nell’emissione per l’anniversario della morte di Vittorio 
Emanuele II. Si veda in proposito Zeri 1980, p. 315. [ ↑ ]

27.	 La Consulta è un organo consultivo istituito nel 1977. Si riunisce due volte ogni anno e ha 
giurisdizione solamente sulle emissioni celebrative. [ ↑ ]

28.	Istituto fondato nel 1928 quando l’Officina Carte e Valori, attiva sin dai primi anni post-
unitari, venne trasferita  da Torino a Roma. Dal 1978, acquistata la Zecca, l’Istituto ha 
giurisdizione sulle carte valori dello Stato. [ ↑ ]
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29.	 Le principali tecniche utilizzate sono calcografia, rotocalco, offset. [ ↑ ]

30.	Zeri 1980, p. 290. [ ↑ ]
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Le grandi esperienze artistiche si fissano nella mente umana attraverso 
concetti che prendono forma figurata. Opere, luoghi o episodi che 
divengono simboli di scuole, generi e periodi artistici. Il cervello, così, 
lavora per associazione di immagini a concetti più complessi: la fortuna 
di una scuola artistica rispetto ad un’altra è anche questo, il potere delle 
immagini. A ciascuna di esse è possibile, inoltre, che vi si leghi una 
situazione immaginata oppure un episodio concreto di esecuzione 
pratica dell’opera. L’arte greca è così il marmo bianco, anche se in 
passato quelle splendide sculture furono completate da cromie 
eccezionali. Il Medioevo parla di sontuosa brutalità e il Rinascimento 
si immagina per costruzioni architettoniche perfette, mentre il Barocco 
prende forma tramite ampie tele ricche di colori sontuosi e materici. 
Non importa la veridicità storica o meno delle associazioni comuni, ad 
importare è la loro esistenza, che pone dei paletti di orientamento nella 
scoperta dell’arte.

C’è un campo, però, dove il tempo rischia di venire meno e la mente 
dell’osservatore perde tanta certezza: è il “porto franco” del disegno. 
Mentre le altre tecniche espressive sono tutte più o meno legate ad un 
periodo e ad una corrente, il disegno è quel ventre comune dal quale 
discende la maggior parte degli artisti. 

Procedendo in questo gioco a scatole cinesi, si giunge ad un ulteriore 
sottoinsieme tanto speciale quanto difficile da indagare: il pastello. La 
fortuna di questo mezzo espressivo è legata al XVIII secolo e all’amore 
di quell’epoca per le cose veloci ed immediate. Da Rosalba Carriera ad 
Antoine Watteau, è indubbio che il pastello sia stato portato in tempi 
rapidi ai massimi livelli di dignità artistica, svelando un mondo di 
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bellezza a chiunque vi si accosti. Ma cosa fu del pastello prima della 
sua fortuna settecentesca?

Alle origini dell’avventura di questo supporto grafico vi sono ancora 
tante problematiche irrisolte, il cui solo elenco risulta problematico. 
Nelle pagine che seguiranno, cercheremo di accostarci al problema, 
affrontando il tema da diversi punti di vista: ci concentreremo su quegli 
episodi artistici poco noti, ma interessanti, che hanno visto l’arte nord-
europea utilizzare il pastello tra il XV secolo (l’epoca di origine) ed il 
XVIII secolo (periodo di grande sviluppo), cercando di vedere come ed 
in quale misura l’arte fiammingo-olandese si sia avvalsa di tale tecnica.

Nel XV e XVI secolo L’Europa vede lo sviluppo di illustri monarchie, 
molte delle quali ruotano attorno alla corte del Ducato di Borgogna. 
Sotto l’egida di quei duchi le Fiandre esercitano un’influenza culturale 
su tutta l’Europa, marcando la pittura tedesca, spagnola e francese. 
L’Italia invece, già formata ed artisticamente autonoma, manterrà stili 
e percorsi sostanzialmente differenti da quelli europei. 

Le personalità più vicine al monarca che componevano di fatto la corte, 
erano anche i maggiori committenti di ritratti celebrativi ad olio e dei 
quali i disegni preparatori venivano realizzati proprio con la tecnica 
della matita colorata. 

I primi tradizionali riferimenti dell’uso di un nuovo mezzo per colorire 
a secco sembrano provenire da Leonardo,1 il quale in un passo del Codice 
Atlantico ci informa di voler apprendere da “Gian de Paris” il modo di 
“colorir a secco”.2
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Gian de Paris viene identificato con Jean Perréal,3 ritrattista di corte di 
Carlo VIII e di Luigi XII, spesso considerato tra i primi ad utilizzare 
questa tecnica, seppure siano pervenuti fino a noi solamente pochi 
disegni di suo pugno. Si stabilisce così un primo dato importante: il 
pastello avrebbe avuto una delle sue culle più precoci in Francia, in una 
cultura figurativa sottoposta alla koinè fiamminga pur mantenendo 
elementi di autonomia. Non sono infatti noti esempi dell’utilizzo del 
pastello in area fiamminga per il XV e XVI secolo. Il fatto non deve stupire 
se si pensa ai presupposti e agli scopi che tale arte si prefigge: tramite il 
supporto della tecnica ad olio si realizza infatti la riproduzione lenticolare 
e fotografica di una realtà studiata e calcolata nei minimi dettagli. Appare 
chiaro, quindi, che la tecnica del pastello mal si sarebbe prestata ad una 
“pittura lenta” com’è quella ad olio, andando invece a soddisfare altre 
esigenze. Sappiamo che Perréal fu ritrattista di corte4 e che lo stile delle 
sue opere fu debitore del linguaggio figurativo fiammingo, tanto che ne 
fu proposta5 l’identificazione con il così detto Maestro di Moulins,6 uno 
degli importanti artefici della pittura rinascimentale francese d’impronta 
franco-fiamminga. Opere come quella da cui prende lo pseudonimo, cioè 
il trittico della cattedrale di Moulins eseguito intorno al 1498 —  
raffigurante nella tavola centrale la Vergine in gloria mentre, sulle laterali, 
compaiono i ritratti di Pietro II e Anna di Borbone — sono portatrici di 
uno stile ancora d’intensa gravità, di trattenuta eleganza, di sottile e 
meditata osservazione psicologica, in linea con possibili influenze dei 
pittori ancora legati alla cerchia dei cosiddetti “primitivi fiamminghi”. 
Al di là dei problemi identificativi, il corpus dei dipinti da lui eseguiti è 
così esiguo che, oltre alla testimonianza storica di Leonardo, non 
possediamo elementi sufficienti per ricostruire in maniera solida il suo 
operato ed il ruolo che in esso ebbe il pastello. 
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Tuttavia, basandosi su alcune opere francesi parzialmente accostabili 
per cronologia e contesto operativo, sono possibili alcune ipotesi. 
Sappiamo infatti che anche altri pittori hanno utilizzato il pastello in 
certe opere delle quali ci rimangono alcuni esemplari collocabili in 
contesto francese. Jean e François Clouet, ad esempio, praticarono 
questa tecnica. Essi, due ritrattisti di origine fiamminga trapiantati alla 
corte parigina, eseguirono eleganti e severi disegni a matite in più colori 
raffiguranti i personaggi più importanti del tempo con uno stile 
elegante e delicato. Sulla base di una serie di presupposti teorici 
fiamminghi (realismo, posizione delle figure), tali ritratti mostrano 
una freschezza ed una leggiadria distaccata dalla severa staticità 
fiamminga: qualcosa di diverso, di autonomo rispetto ai magisteri della 
pittura di Fiandra, pur rimanendone figlia.

Ancora più significativa è la tesimonianza resa da alcuni disegni a 
pastello realizzati da Jan Fouquet, artista di una generazione precedente 
e, forse, il più importante nella Francia rinascimentale. Egli è noto per 
il suo magistrale operato di miniaturista eyckiano e per capolavori  
paradigmatici dello stile franco-fiammingo come il cosidetto Dittico 
di Melun o la Pietà, opere che mostrano una comprensione dello stile 
fiammingo profonda e matura, senza rinunciare ad una sintesi personale 
capace di dar vita a qualcosa di autenticamente francese.7 Questi sono 
capolavori eseguiti ad olio, ma conserviamo anche alcuni importanti disegni 
eseguiti a pastello ed esposti recentemente in occasione della mostra ad egli 
dedicata nella parigina Biblioteca Nazionale di Francia.8 Tra questi 
particolarmente importante9 è il ritratto di Guillaume Jouvenel des Ursins, 
Cancelliere di Francia, conservato al Kupferstichkabinett di Berlino. 
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Il formidabile disegno vede l’impiego di diversi mezzi grafici su un 
cartone grigio preparato precedentemente, mentre una serie di stesure 
graduali, che vanno dalla matita nera fino a giungere a diverse tonalità 
di pastello, creano un disegno di livello tale da rendere la critica incerta 
se sia un disegno preparatorio o se abbia dignità autonoma.10 Poichè è 
ben noto il ritratto dell’omonimo personaggio conservato al Louvre, è 
probabile che il disegno sia funzionale a quest’ultimo, ma è stato ipotizzato 
che,11 in una fase successiva, esso abbia cominciato a circolare anche come 
opera d’arte autonoma. Basandosi sul prototipo figurativo del Ritratto del 
Cardinale Albergati realizzato da Van Eyck, a colpire non è tanto la 
raffinatezza fiamminga con cui è indagata la fisionomia del personaggio, 
quanto la capacità di renderne i valori tattili attraverso una tecnica 
ancora pressochè inusuale, il pastello appunto. Fouquet realizza qui 
uno “studio di grafica” costruito più per tonalità di colore che non per 
tracce lineari. Su una base di solchi tracciati a matite nere, ora delicati 
ora più profondi, tutta la plasticità del disegno è data dall’alternarsi di 
pastelli rosati e arancioni sulle guance e sulla fronte, uniti alla geniale 
intuizione di utilizzare alcuni colpi di pastello bianco per lumeggiare 
le superfici più sporgenti della pelle, le rughe della fronte e le 
increspature attorno agli occhi.12 Friedlander definì questo disegno 
“l’incunambolo del pastello”,13 intendendo così l’alto livello di 
rappresentatività dell’opera da considerarsi alla stregua di un archetipo. 

La particolare fortuna di questa tecnica in contesto francese appare 
legata ad un’idea ben determinata degli effetti che si volevano ottenere 
nell’opera. Tanto per i Clouet quanto per Fouquet, in linea con i primi 
artisti che ne fecero uso, la tecnica è impiegata nella realizzazione di 
ritratti. Le sfumature, i differenti coloriti dell’incarnato e le lumeggiature 
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ottenibili col pastello devono essere sembrate particolarmente adatte al 
genere pittorico del ritratto riuscendo, in pochi tratti, a rendere con una 
tecnica relativamente rapida una serie di gradi espressivi traducibili in 
pittura solamente attraverso la più lunga tecnica ad olio. Potrebbe 
pertanto essere lecito ipotizzare che, anche lo stesso Perreal, possa 
essersi avvalso del pastello non tanto nella realizzazione di soggetti 
formalmente più complessi e canonici come pale d’altare e trittici 
devozionali, quanto piuttosto nella stesura di veloci ritratti a matita, poi 
ripassati e “riempiti” dall’impiego di pastelli di differenti colori. Del resto, 
anche gli altri ritratti a pastello di Fouquet mostrano la stessa immediatezza 
e velocità esecutiva, sempre legata a quel fiamminghismo formale che 
sovente traspare nella pittura francese dell’epoca. Ne è esempio il ritratto 
di uomo con cappello14 conservato al Gabinetto dei Disegni dell’Ermitage, 
sul quale a lungo s’è dibatutto per quanto riguarda i problemi di 
identificazione del personaggio e che, qui, è utile citare come altissimo 
esempio d’impiego del pastello. È utile anche ricordare che l’opera è 
stata soggetta a varie attribuzioni, tra cui una ad Holbein e non ultimo 
Jean Perreal medesimo. In questo caso, il pastello è mescolato 
all’acquerello come è tipico in questa epoca, quando il nostro mezzo 
grafico era sempre utilizzato come supporto ad altre tecniche pittoriche 
e non come mezzo grafico autonomo. Il colore usato in maggioranza è 
il nero (per esempio, per il cappello e per l’abito) ma sono presenti anche 
il rosa ed il bianco. Qualitativamente parlando siamo ad un livello 
altissimo di esecuzione, seppure lo stato conservativo non sia eccelso.

Di estrema importanza risultano poi due disegni raffiguranti il medesimo 
soggetto, entrambi copie da un originale di Jan Fouquet andato perduto:15 
il Ritratto di Agnès Sorel. Conservati rispettivamente al Gabinetto dei 
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Disegni e delle Stampe di Firenze ed al Dipartimento delle Stampe della 
Biblioteca Nazionale di Francia, entrambe le copie sono datate al XVI 
secolo e mostrano un livello qualitativo piuttosto alto, oltre ad essere 
realizzate con l’utilizzo di tre differenti colori a pastello. La loro 
derivazione da un prototipo comune è confermata da molti indizi: dalle 
dimensioni identiche alla postura praticamente sovrapponibile, nonchè 
dall’utilizzo dei medesimi pastelli per ottenere effetti identici. Il dato è 
di cospicua rilevanza per il suo attestare una circolazione di copie a 
pastello, per giunta effigianti il ritratto di una personalità importante (la 
così detta “Bella Agnese”).16 Nuovamente, la pastellistica sembra 
affermarsi per la realizzazione di ritratti veloci, funzionali ad una 
circolazione più rapida rispetto ai dipinti eseguiti ad olio, ma al tempo 
stesso senza dover rinunciare alla resa del plasticismo per mezzo di 
delicati tocchi di colore: qualcosa di meno di un ritratto compiuto, ma 
qualcosa di più rispetto ad un semplice disegno a matita.

La pittura nord-europea utilizza questo mezzo grafico ancora per tutto 
il XVI secolo. Ad esempio, mentre Leonardo e i suoi allievi milanesi 
realizzano con le matite colorate dei ritratti che solo in un secondo 
momento venivano recuperati come cartoni o modelli di opere finite,17 
nella produzione di Hans Holbein il Giovane e di Jean e François 
Clouet, ad esempio, l’uso delle matite colorate ha come scopo lo studio 
per un’opera finale di tipo celebrativo, e forse risponde anche alla 
necessità di costruire un modello per il committente, generalmente un 
personaggio di alto rango sociale legato all’ambiente di corte18 
determinandone, quindi, caratteristiche e attributi peculiari. Opere di 
Jean Clouet come il Ritratto di Guillaume GouffierRitratto di Marie de 
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Langeac19 e il Ritratto di Antoinette de Cerisay detta “La Chanceliere 
Olivier”,20 esemplificano il metodo disegnativo del maestro francese 
che consiste nel definire il soggetto con tratti paralleli, sottili e lunghi, 
piuttosto spaziati ed eseguiti a pastello,21 come ben si vede sul copricapo 
di Guillaume e sui capelli di Marie de Langeac. 

Il metodo di Holbein è invece diverso, definisce maggiormente i 
contorni con un disegno lineare e sciolto condotto interamente a 
pastello, per poi rifinire egregiamente soprattutto il volto e pochi altri 
particolari, quali i gioielli o gli accessori delle signore,22 conferendo 
così una stupefacente vitalità al personaggio, sia nell’espressione che 
nell’animazione. Alcuni studiosi23 sono concordi nel credere che 
l’artista abbia acquisito la tecnica direttamente da Clouet durante il 
suo soggiorno francese, anche se già nel Ritratto di lebbroso24 datato 
1523, quindi antecedente al viaggio in Francia, Holbein utilizzava il 
pastello. È presumibile pertanto che avesse appreso la tecnica 
precedentemente, forse in Svizzera, e in seguitol’avesse  sviluppata in 
Francia – anche grazie al contributo di Clouet — dove sussisteva da 
tempo l’utilizzo del pastello — basti pensare ai già citati Perreal e 
Fouquet. Molto interessanti sono i disegni di Holbein conservati nel 
castello di Windsor, per citarne solo alcuni si ricordino il Ritratto di 
Lady Grace ParkerRitratto del conte Bedfordconte di Southampton.

Non possedendo esempi di opere fiamminghe in senso stretto realizzate 
a pastello nel XVI secolo, dunque, ci siamo rivolti a quelle esperienze 
artistiche coeve e, in qualche misura, influenzate dalle concezioni 
estetiche fiamminghe, riuscendo a trovare un campo più fertile per la 
storia del pastello. Le opere di maestri quali Fouquet ed Holbein 
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rivelano già nelle origini della tecnica a pastello due peculiarità precise: 
un tratto molto rapido e diretto, che permette una resa molto ampia di 
luci e superfici ed il primato della Francia nello sviluppo e nella 
diffusione di tale mezzo grafico.

Decisamente più ricco di testimonianze risulta il XVII secolo dove, su 
tutti, spicca un caso noto di impiego del pastello da parte di un artista 
fiammingo. Nella primavera del 1669, il Re Sole chiama a Versailles un 
pittore con lo scopo di assegnargli un compito ben preciso: realizzare 
una serie di disegni che fungano da progetto generale e modello di base 
per la realizzazione di un grande ciclo di arazzi denominato dei Mesi 
o Residenze reali, commissionato nel 1668 alla manifattura dei 
Gobelins.25 

Quando, tra il 1669 e il 1671, Pieter Boel disegna oltre quattrocento fogli 
e dipinge le ottantasei tele che rappresentano solo ed esclusivamente 
studi di animali, il genere della natura morta, specialmente in contesto 
fiammingo-olandese, è molto in voga: basti pensare a Jan Fyt o Frans 
Snyders, entrambi maestri di Boel secondo le fonti. Ma nessuno ancora, 
a questa data, si era mai cimentato nel ritrarre dal vivo questo tipo di 
soggetti. E mai con dei pastelli.26

È a Charles Le Brun, pittore ufficiale di corte di Luigi XVI (e, come 
tale, direttore delle imprese decorative finanziate dalla casa reale) che 
si deve l’arruolamento del Boel nella squadra di pittori fiamminghi che 
contribuiranno alla preparazione dei cartoni per gli arazzi. 
Probabilmente egli aveva già avuto modo di testare le capacità di Boel 
nel ritrarre animali dal vivo, tanto che a lui possono esserne ascritti 
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alcuni presenti proprio in opere di Le Brun realizzate a Parigi già nel 
1658 e nel 166427. 

Il talento di Boel si rivela essenziale per questa impresa come attestano 
i pagamenti dei Comptes Des Batiments du Roi, e in particolare il saldo 
del 1671.28 È infatti sulla base delle sue tele, allora considerate studi 
preparatori, che sono stati intessuti gli uccelli e i mammiferi che 
animano il palcoscenico dei dodici arazzi dei Mesi gli animali vengono 
inseriti all’interno di una serie di oggetti intesi come “tesori” ad uso e 
consumo del re, limitati da quinte teatrali di gusto antichizzante. Tutti 
gli animali ritratti provenivano della neonata Mènagerie di Versailles, 
vero e proprio zoo d’avanguardia progettato da Louis Le Vau nel 1663 
e già operativo l’anno seguente. Il tutto si inserisce nel periodo di pieno 
fulgore della reggia anche se, oggi, di questo zoo non è rimasto quasi 
più nulla e la più viva testimonianza di quello che doveva essere è 
rappresentata proprio dalle grandi tele di Boel e dagli studi a pastello 
dei vari animali. Sappiamo che i suoi disegni sono leggibili anche in 
sequenza, accompagnando ciascuno studio con la ricostruzione della 
pianta dello zoo e coi versi che Claude Denis vi dedicò in un’opera di 
poesia dilettantesca, secondo un uso molto comune tra gli uomini 
istruiti dell’epoca e cioè quello di dedicarsi e di dedicare piccoli poemi 
ad amici illustri o ad abili colleghi.29

Tuttavia, i disegni a pastello di Boel rimangono un’entità artistica 
autonoma e godibile anche in maniera distaccata rispetto al contesto 
storico dello zoo, si elevano ad un livello tale di qualità e di rarità per 
numero e tecnica utilizzata da costituire un unicum nella pittura del 
Seicento. La capacità dell’artista di ritrarli dal vivo e di coglierne, 
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insieme alle fattezze, le attitudini quasi con occhio etologico, è una 
novità assoluta per l’epoca.30 Nei disegni a matita nera e pastelli, 
tracciati in fretta prima che l’animale si muova poi ripresi con più calma 
una volta fissata la posa, si rivela quello che già in nuce si poteva intuire 
dalla pastellistica rinascimentale: la grande utilità dei pastelli nel creare 
ritratti rapidi, al tempo stesso accurati e, per mezzo dei colori, superiori 
al disegno puro grazie alla possibilità di rende plastiche le figure. Boel 
ha portato a compimento quel processo che faceva intuire come il 
disegno a pastello fosse quasi un’istantanea dal vivo, una vera e propria 
foto in grado di cogliere situazioni sfuggenti con grande profondità. 
Con l’accuratezza del naturalista ed il sentimento dell’artista, Boel 
studia l’aspetto e riesce a restituirci il “carattere” e lo stato d’animo di 
mammiferi e uccelli, riproducendoli da diversi punti di vista e 
analizzandone i dettagli.31 Le tele dagli insoliti fondi monocromi a volte 
costituiscono la versione “ufficiale” dei disegni, magari componendone 
insieme più d’uno, ma senza i quali non sarebbero concepibili. Ne è un 
esempio la tela con i vari fenicotteri, disposti in un gioco sapiente di 
lineee sinuose, intuendo la grande possibilità estetica del collo di questo 
animale così facile da piegare ai capricci dell’arte: la composizione 
suggerisce che in verità sia un unico irrequieto animale, ritratto in più 
pose tramite una serie di disegni a pastello e che, solo successivamente, 
sia stato ricomposto il tutto su una tela. A dimostrazione di questo si 
vedano gli altri schizzi eseguiti a pastello ed in alcuni casi ricchi di 
concitato furore artistico, senza mai rinunciare alla meticolosità e 
all’elenganza. Per esempio, lo studio per testa di un bisonte che, tra i 
pastelli della serie, risulta quello condotto con minor varianti di colore, 
mostra, nel collo nerboruto dell’animale e nei ciuffi di pelo vicino alle 
corna, tutta la capacità del pastello di saper rendere il flusso e 
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l’andamento dei peli nel loro accondiscendere alla muscolatura 
sottostante. A fargli da contraltare un volto più secco, dove è ben 
evidente il cranio e la pupilla indagata solo attraverso varianti di nero. 
Giocato su delicatissimi tocchi di bianco, invece, è lo schizzo con gli 
studi di cigno reale: l’intelligenza di Boel si rivela nel fatto di non coprire 
totalmente di colore il corpo dell’animale, ma di lasciaro intuire per 
mezzo di pochissimi colpi di pastello bianco, usando poi l’arancio tenue 
per il becco. Di tenera dolcezza è lo Studio per la testa di daino, dove 
vengono impiegati più colori, dal giallo al marrone e l’idea di “sporcare” 
con dei tocchi del dito alcuni punti del muso per rendere più amalgamato 
e morbido il pelo. Gli occhi poi, come vuole la tradizione, sono i 
protagonisti dello schizzo e ben devono aver colpito Boel se, accanto 
all’istantanea del daino, esso è ingrandito e ripetuto di profilo, quasi il 
pittore fosse conscio che il fascino dell’animale risieda proprio nella 
languidezza del suo sguardo. Frizzanti e barocchi sono gli schizzi che 
ritraggono il gallo gauloise: il numero di pose è tale e tanto vario da 
suggerire perfettamente i movimenti dell’animale, nervosi, scattanti, 
come solo una visione diretta di un gallo può suggerire. Non da meno 
è lo studio di oca canadese dove il dato più impressionante è lo schizzo 
laterale sinistro in cui è ritratta un’oca nell’atto di pulirsi le penne, dove 
tre colli differenti (uno ridefinito e gli altri due solo abbozzati nei 
contorni) suggeriscono il movimento continuo ed osscillante che 
compie l’animale quando attua la toelettatura: qualcosa di sorprendente 
che, nella sua modernità, può far pensare all’estro dei romanzi grafici 
del secondo Novecento, dove per rendere l’idea di un movimento 
rapido e progressivo si disegna nella stessa scena una sequenza di 
spostamenti del medesimo soggetto, esattamente come qui.
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Notevoli sono anche i disegni con elefante e cercopiteco, realizzati 
entrambi con il nero ed il bianco i quali mostrano due creature molto 
differenti, ma indagate con la stessa sincerità e con lo stesso interesse.

Il capolavoro della serie, però, è senza dubbio lo studio di lince e quello 
del gatto. Data la comunanza delle specie, è lecito pensare che questo 
tipo di animale affascinasse in modo particolare Boel, che ne realizzò 
veri e propri ritratti.

Restando al dato grafico, la lince è realizzata con pastelli neri, bianchi, 
arancio e marrone. Ritratta in una posa di allerta accucciata, l’anatomia 
è un alternarsi di masse in tensione, pronte allo scatto —come nel caso 
delle zampe, forse la parte più bella — ed il ventre, che invece pare 
poggiato al suolo. Il volto, poi, è un ritratto a se stante, così caratterizzato 
che risulta difficile capire dove si fermi la resa naturalistica e 
l’interpretazione personale dell’artista.32

Il valore di questi studi al pastello e delle tele che ne derivavono era 
ben chiaro ai contemporanei: alla morte di Le Brun, oltre quattrocento 
disegni di Boel risultano in suo possesso, così come una decina di tele 
che invece avrebbero dovuto trovarsi presso la manifattura dei Gobelins, 
dove erano ubicate le altre. Le derivazioni che compaiono nelle opere 
di Le Brun e di altri suoi colleghi, da Alexandre-Francois Desportes a 
Jean-Baptiste Oudry, non si contano e la fortuna dei suoi modelli giunge 
fino a Chardin, che eseguì una copia di un cinghiale di Boel in un disegno 
giovanile.

Conservati negli archivi dei Gobelins con la corretta attribuzione, 
sebbene la grafia Boel compaia con varianti, le tele verrano presto 
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confuse con opere di analogo soggetto dei Desportes, per poi finire 
catalogate, con il passaggio al Museè Royal (Louvre) nel 1823, come 
anonime. Mentre altre opere di Boel, ma non identificate come tali, 
finiscono per varie vicissitudini negli archivi del museo, altre tele della 
serie vengono disperse nei musei di provincia francesi, con l’erronea 
attribuzione a Desportes e ritenuti tali fino alla meta del secolo scorso. 
Solo recentemente, infatti, uno studio che si è avvalso anche dei 
confronti sull’utilizzo della tecnica a pastello ha ricondotto tutte le 
opere alla mano di Boel.33

Nessun altro artista fiammingo è così strettamente legato al pastello, 
sebbene in maniera saltuaria anche altri autori abbiano sperimentato 
questa tecnica. Più che altro si tratta di utilizzi secondari e subordinati 
al completamento di schizzi, prove di ritratto e bozzetti preparatori 
senza la sistematicità che ha caratterizzato i cartoni di Boel, considerabili 
come opere di dignità autonoma. Un esempio significativo è la serie di 
veloci schizzi di ritratti eseguiti in vari momenti da Pieter Paul Rubens, 
dove il pastello è funzionale al completamento cromatico del rittratto 
quel tanto che basta per permettere all’artista di avere una visione 
complessiva sui colori e la plasticità da infondere al dipinto vero e 
proprio. Esemplificativo è lo schizzo preparatorio per il ritratto della 
moglie Isabella Brant ora conservato agli Uffizi, modello preparatorio 
per il ritratto conservato nella medesima Galleria. Questo modo così 
discontinuo e secondario di utilizzare i pastelli da parte di artisti 
fiamminghi operanti nel solco della tradizione, permette di ipotizzare 
che sia stato proprio il “francesismo” di Boel a giustifcare un utilizzo 
tale dei pastelli da parte sua, specialmente rispetto alle Fiandre dove, 
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invece, presupposti artistici molto differenti spingono l’evoluzione 
tecnica verso altri mezzi grafici e pittorici ed in particolare verso la 
pittura ad olio.

Nè è un ulteriore esempio il fatto che nella vicina Olanda il pastello sia 
stato utilizzato, per tutto il XVII secolo, in misura quasi inesistente. 
Qui infatti l’interesse per i pastelli pare, invece, essere più di tipo 
scientifico, dal momento che una personalità del calibro di Constantijn 
Huygens (L’Aia 1596-1687) ha lasciato un’interessante corrispondenza 
epistolare tenuta col figlio Christiaan che, dedito a vari viaggi in Europa, 
informava il padre desideroso di conoscere i diversi modi adottati per 
la fabbricazione dei pastelli.34

In una lettera a Christiaan in Olanda del 1663 scrive: 

[...] Io uso gomma inzuppata con un po d’acqua, ma Blavet [un maestro 
del disegno di Hague] dice che è necessario fare la colla facendo bollire 
le pelli, colla detta di pergamena. I miei pastelli hanno ancora il difetto 
che, laddove la carta viene strofinata con essi, il lapis nero non lascia 
bene il segno come se la carta fosse un po grassa/oleosa. Desidererei, 
infine, sapere se macinano/frantumano il colore molto fine e piccolo 
prima di mescolarlo nellimpiastro, perché Sanderson nel suo Art of 
Painting  (1658) dice che è sufficiente romperli solo, mentre io credo 

che non sia una buona cosa per lavorarli.35

Christiaan Huygens consultò Abraham Bosse che gli suggerì di usare 
colori finemente macinati, una carica di polvere molto fine immersa 
solamente in acqua senza alcuna gomma o colla, e rollato nella forma 
con una pressione abbastanza forte da assicurare che i bastoncini 
fossero fermi e solidi.36 Il plaster doveva essere fresco e nuovo: 
altrimenti, come Costantyn scoprì, avrebbe dovuto aggiungere gomma 
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e colla per poter tenere insieme il bastoncino.37 Durante il soggiorno 
a Londra, Christiaan Huygens fece visita a Sir Peter Lely e nel suo 
gabinetto vide i ritratti eseguiti dal pittore a pastello e gliene chiese la 
ricetta. Il realizzatore dei pastelli di Lely, forse un suo valletto, gli 
mostrò come questi venivano realizzati e Christiaan prontamente lo 
riferì a Costantyn. Il materiale dei pastelli è : 

[...] tre parti di un certo bianco, che qui è chiamato bianco di Spagna o 
bianco gesso, con cui inoltre si imbiancano i muri, è trovato in pezzi 
larghi, si rompe molto facilmente ed è così fino che non stride tra i denti. 
A questo si aggiunge una parte di terra da pipe (caolino o argilla pura), 
che mi sembra essere più fine e più grassa, untuosa rispetto a quella 
che ho visto a Hague. Ma prima si deve macinare il bianco sopra ad una 
pietra e impastare con il coltello o spatola, si aggiunge acqua pura e 
quando è più o meno impastato, ci si mescola dentro in colore, che è 
stato prima macinato separatamente con acqua così si può usare 
appropriatamente; si aggiunge anche la terra da pipe (caolino) e lo si 
impasta, usando sempre il coltello (spatola) e nient’altro. Dopo questa 
mistura si rollano i piccoli bastoncini su un foglio di carta pulita, prima 
formando la punta con le dita, perché altrimenti ci rimarrà facilmente 
un buco nel mezzo. Quando saranno stati ad asciugare per 5-6 ore (non 
devono essere esposti né al sole né vicino al fuoco, perché diverrebbero 
troppo duri) si rollano ancora per renderli più diritti e più rotondi: dopo 
di che si mettono ancora ad asciugare per 7-8 giorni in estate, e sei volte 
in più (più a lungo) in inverno, tant’è che, non vengono mai fatti in 
questa stagione. Per fare colori scuri si usa lo stesso bianco ma inscurito 
con altri materiali, che si trovano mescolati là, che sono venduti qui in 
queste condizioni. Indaco, Stil-de-grain, lacca, non possono essere usati 
per fare i pastelli e al posto della lacca usano il rosso Indiano, un colore 
che non conosco anche se è venduto nel nostro paese. Si scrive 

facilmente con questi bastoncini sulla carta e non diventano mai duri.38

Costantyn continuò a chiedere informazioni su cos’era il rosso Indiano, 
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quali erano le proporzioni ottimali di carica e colore. Christiaan gli 
rispose che il valletto di Lely non seguiva specifiche linee guida nel 
determinare le proporzioni dei costituenti, non macinava il colore 
perché i pastelli diventavano troppo duri e fermi e non segnavano la 
carta in modo soddisfacente. Huygens li tastò tra le dita e li trovò molto 
fini e senza particolari residui. Il pastellista vendette a Christiaan una 
scatola piena di ogni colore, due pezzi di 54 diversi colori.

Costantyn Huygens riscrisse ancora al figlio ponendogli ulteriori 
domande sui diversi colori, inclusi il Bice, il blu-nero scuro e il Russet 
(il color ruggine) e sulla densità dei pastelli (whiting, blance de craie). 
Inviò con la lettera anche un piccolo pezzo di pastello che lui produceva 
nel tentativo di definire con precisione se la densità del composto fosse 
appropriata, poiché il suo campione gli sembrava troppo soffice per 
produrre un pastello adeguatamente compatto. Richiese che Christiaan 
spedisse nella sua risposta anche due o tre pezzi di pastello così che 
potesse verificare la sua consistenza e durezza. Christiaan Huygens 
consultò Lely e, in accordo con il pittore, rispose che l’argilla da pipa 
irrobustiva troppo il bastoncino di pastello a scapito della sua tenerezza. 
Inoltre avvertiva suo padre, a cui doveva spedire i pezzi richiesti, che 
i pastelli sarebbero arrivati completamente in polvere,  al medesimo 
modo dei pezzi bianchi già in mano al padre. 

Costantijn provò, nel frattempo, a mettere in atto le istruzioni inglesi 
ma ottenne solo qualcosa di troppo soffice e atto a rompersi, tuttavia 
ne inviò a Christiaan qualche esempio. L’intera esperienza fu talmente 
frustrante per il giovane che chiuse la sua corrispondenza su questo 
argomento dicendo a suo padre di non aver nient’altro da aggiungere 
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e che un pò di pratica gli avrebbe insegnato il resto. Costantyn replicò 
incoraggiando suo figlio a trovare a Parigi il modo in cui Nanteuill 
facesse i suoi pastelli perchè “apparentemente sembravano i migliori 
fra tutti”,39 ma questa impresa non fu possibile: Robert Nanteuill (1623-
1678), infatti, mantenne segrete le sue ricette fino alla morte, ma 
fortunatamente passò le sue conoscenze all’allievo Domenico Tempesti 
(Firenze 1652-1737), che le portò a Firenze dove le trascrisse in un testo 
in seguito ritrascritto. Le ricette non arrivarono così agli Huygens, ma 
circolarono probabilmente in Italia dalla seconda metà del Seicento e 
nuovamente grazie alla Francia.

Nello studio della tecnica del pastello in campo fiammingo-olandese 
un capitolo a parte è occupato da Cornelis Troost, considerato dalla 
critica il più significativo pittore olandese del XVIII secolo.40 
Soffermandosi sulla parabola pittorica dei Paesi Bassi ormai in declino 
verso il 1720, data in cui l’ultima generazione dei grandi maestri post-
vermeriani è già estinta, la vicenda artistica di Troost si configura come 
un percorso del tutto personale, che riesce ad infondere una nuova e 
differente linfa ad una scuola pittorica altrimenti esaurita con la 
scomparsa degli ultimi epigoni quali Willem van Mieris e Pieter van 
Bloemen. L’arte e la vita di Troost appaiono improntate ad una linea 
differente rispetto al passato, e proprio tale differenza ha consentito 
all’artista di eccellere in quella tecnica che poco era sentita nella sua 
terra natia: il pastello appunto.41

Nel momento in cui i pochi artisti olandesi rimasti non facevano altro 
che reiterare i modelli seicenteschi o si piegavano alla moda 
francesizzante diffusasi in tutta Europa, Troost fu capace di sviluppare 
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uno stile peculiare, combinando magistralmente abilità tecniche ad 
una vivida immaginazione. Le sue capacità trovarono massimo 
compimento proprio nell’utilizzo del pastello, tanto che il letterato 
francese La Chesnaye, nelle sue Lettres hollandoises (1750), ne parlerà 
come del più abile pastellista d’Europa. Troost era solito combinare 
questo mezzo grafico con altri materiali e, solitamente, è possibile 
incontrare studi e composizioni realizzati preliminarmente con 
carboncini e matite dove, nella fase successiva, l’opera veniva portata 
a compimento da un’ampia gamma di colori a pastello.42 Infine 
un’ulteriore serie di lumeggiature dai toni più chiari andava ad ultimare 
quell’effetto di immediatezza e di tridimensionalità che caratterizza 
le sue opere: la vividezza delle sue rappresentazioni è dovuta alla 
sapienza con cui è impiegato il pastello, alla consistenza delle superfici 
e alla stravaganza delle espressioni facciali. 

I lavori ad olio eseguiti dall’artista sono, invece, generalmente meno 
spontanei43 e mostrano una grande differenza rispetto alla serie dei 
pastelli44 caratterizzati da nuovi “valori tattili”. A tale dato, va aggiunta 
la funzione che stava alla base della realizzazione di tali opere a pastello 
strettamente connesse con il mondo del teatro. Troost fu, infatti, prima 
di tutto un attore teatrale e scelse di dedicarsi unicamente alla pittura 
solo in un secondo momento quando, divenuto scenografo del Teatro 
di Amsterdam, la sua abilità tecnica trovò terreno fertile nella 
realizzazione di scenografie per varie rappresentazioni.45 Fin dal 1727, 
il suo corpus artistico incluse, accanto ai dipinti ad olio (principalmente 
ritratti), scenette tratte da farse, commedie e spettacoli teatrali di vario 
genere nelle quali il pastello è ampiamente utilizzato. In tali opere egli 
non si limita ad illustrare il copione, ma crea delle vere e proprie 

102



L’utilizzo del pastello nella pittura nord-europea

ambientazioni teatrali personali, alcune delle quali di modernissima 
genialità.46

Fatte queste premesse, appare chiaro che il milieu culturale da cui egli 
si muove e nel quale opererà per tutta la vita è molto differente da 
quello tradizionale degli artisti olandesi del Seicento: figlio d’arte, nel 
1720 sposa un’attrice che lo porterà a gravitare nel mondo del teatro 
per tutta la vita, anche dopo il 1724, anno in cui diverrà principalmente 
un professionista della pittura. Come artista, Troost non è figlio diretto 
di nessuna sotto-scuola olandese specifica, sebbene abbia compiuto i 
consueti studi in bottega. Nei suoi dipinti si trovano riferimenti a 
Rembrandt, Caspar Netscher e Godfried Schalcken, ma anche a Jan 
Steen, piuttosto che Boucher e persino William Hogart, senza tuttavia 
mostrare schemi precisi e rivelando come, quell’Età d’Argento che il 
XVIII secolo rappresentava per l’Olanda, attingesse liberamente dal 
fondo comune della precedente storia artistica.

Gli splendidi pastelli eseguiti da Troost per il teatro, di diversi formati 
e concepiti come gruppi o singolarmente, fanno riferimento a più di 
quaranta diverse opere teatrali. Ad una attenta analisi si rivela come 
l’autore si basò maggiormente su opere molto popolari ai tempi del suo 
impegno sul palcoscenico, piuttosto che sul repertorio in voga al 
momento della realizzazione dei disegni a pastello. La critica si è 
lungamente interrogata47 sui motivi di tale scelta, ipotizzando che il 
ricordo degli spettacoli di cui fu direttamente partecipe fosse, nella 
mente dell’artista, più vivido rispetto a quelli derivanti da altri diffusi 
dopo la sua rinuncia al mondo del teatro come attore. Un ulteriore 
interessante dato rivela come spesso le composizioni deviano dalle 
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indicazioni presenti nei testi scritti, lasciando addirittura immaginare 
che le scelte compositive siano derivate da una visione diretta delle 
scenografie teatrali o dal ricordo di queste ultime: ancora una volta, il 
pastello pare legato ad esigenze di velocità esecutiva, rapidità nel dare 
forma concreta ad un’immagine e mai, in contesto fiammingo-olandese, 
così abilmente come in Troost.

Infine, in nessuna delle raffigurazioni compaiono elementi spaziali 
che denotino in maniera palese la presenza di un palcoscenico: sipari, 
quinte teatrali, illuminazioni, spalti e qualsiasi altro elemento del 
proscenio sono banditi dalla rappresentazione. Le performance teatrali 
prendono forma in interni domestici, strade o piazze cittadine, 
allontanando ulteriormente Troost dagli altri artisti che realizzarono 
scenografie teatrali, nelle quali la presenza dello spazio del palcoscenico 
è funzionale ad una corretta rappresentazione dello spettacolo. Questo 
è un altro dato difficile da interpretare, che lascia pensare ad un uso 
puramente estetico per molti dei suoi disegni a pastello. Un gruppo 
particolarmente notevole è la serie di disegni a pastello conservati al 
Mauritshuis e che vanno sotto la definizione di NELRI, parola composta 
dalle prime lettere dei titoli di ciascun dipinto. Svariatamente 
interpretata, quel che è certo è che la narrazione è concentrata su una 
situazione comica a sfondo burlesco nei confronti di uno dei personaggi 
rappresentati.

Oltre a questa serie, numerosi sono gli esempi riportabili di opere fatte 
e finite con la tecnica del pastello, quindi ormai pienamente concepite 
come opere vere e proprie e non più come bozzetti preparatori, come 
avveniva nelle epoche precedenti. Un esempio notevole è Il suonatore 

104



L’utilizzo del pastello nella pittura nord-europea

di organo conservato sempre al Mauritshuis di L’Aia, che si presenta 
come un vero e proprio riaggiornamento di un tema, tipico della pittura 
di genere olandese del Seicento, in chiave settecentesca e con l’uso dei 
pastelli. Disposta su un piano orizzontale, vi è la famiglia al completo 
che si ferma ad ascoltare un suonatore sul ciglio della strada poco fuori 
dalla loro dimora, mentre sulla destra si scorge un canale dove i riflessi 
sull’acqua sono resi con tutta una gamma di delicatissimi tocchi di 
pastello, così come accade per le fronde degli alberi, quasi trasparenti 
e vaporosi. Il protagonista è il giovane suonatore caratterizzato da un 
volto ammiccante e furbesco, in diretta comunicazione con lo spettarore 
della scena lasciando intendere il volere, da parte di Troost, di instaurare 
un rapporto di tipo teatrale con l’osservatore.48

Di non minore teatralità è la scena tratta dalla commedia De ontdekte 
schijndeug (letteralmente Lo smascheramento della virtù falsa), una 
vicenda di carattere simil-boccaccesco, dove un tradimento coniugale 
viene smascherato sul finire della vicenda. Il disegno di Troost mostra 
proprio l’atto conclusivo dove la moglie in lacrime implora il marito di 
essere clemente, mentre i servi di quest’ultimo scoprono che dentro una 
grande cesta di lavanderia è nascosto il giovane amante della sposa 
fedifraga. Al centro della scena, un personaggio indica la moglie e sorride 
allo spettatore, fungendo da chiosa alla vicenda e al tempo stesso da 
elemento coinvolgitore nei confronti dello spettatore. Da un punto di 
vista stilistico, il vestito della donna è l’elemento più pregevole: una serie 
di meticolose linee bianche contrastano con un blu intenso per rendere 
l’idea della superficie di raso del corpetto, il tutto grazie ai pastelli.

Si susseguono, così, nell’opera di Troost tutta una serie di soggetti vari 
e frizzanti, accomunati  dal contesto giocoso e teatrale e dall’utilizzo 
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del pastello. Dalle feste contadine ai corteggiamenti notturni, tutte 
scene rigorosamente tratte dal teatro, un uso del pastello abile e a tratti 
spegiudicato conduce l’occhio dello spettatore attraverso 
reinterpretazioni sincere ed efficaci dell’estetica olandese a Troost 
precedente. Alle luci umide e chiaroscurali di pittori come De Hooch 
e Nicolas Maes, o a quelle gelide o estreme di Vermeer e Heda, Troost 
sostituisce superfici frizzanti, colorate come confetti, ricche di tonalità 
squillanti, sfruttando al massimo quella sensazione che solo il pastello 
riesce a dare all’occhio: una cangianza continua della luce sulle superfici 
e una sistematica mobilità della scena.49

Ne sono esempio le due opere a pastello più pregevoli realizzate da 
Troost. La prima vede come protagonista Arlecchino, in una scena 
tratta da una commedia dell’arte italiana dal titolo Arlecchino, mago e 
barbiere. L’altra opera, infine, è sempre tratta da una pièce teatrale 
incentrata sull’adulterio e nella quale un marito negligente viene 
truffato dalla moglie. Al di là della vicenda narrata, a colpire sono 
nuovamente le superfici descritte dai pastelli di Troost: nel vestito della 
figura femminile si alternano colori scuri illuminati da lucenti tocchi 
di bianco, che rendono perfettamente l’idea del raso. Non meno 
impressionante è la testa di agnello poggiata dentro un secchio e dove 
il rosso della carne si alterna al bianco delle fasce adipose sottocutanee. 
Inoltre, tutte le espressione facciali dei personaggi sono ricche di 
immediatezza e ed espressività, dimostrando, qualora ce ne fosse 
ancora bisogno, le grandi possibilità del pastello, specialmente se usato 
da un artista valente come Troost.

Questo breve excursus sulla tecnica del pastello nella pittura fiammingo-
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olandese e in quella ascrivibile a tale area di influenza, ha tentato di 
mostrare come, seppur latente fino al XVIII secolo, il pastello sia 
esistito come tecnica utilizza per scopi ogni volta differenti ma precisi: 
dalla ritrattistica, alla presa dal vivo di soggetti in movimento, fino alla 
resa dell’immediatezza del teatro. Protagoniste e comuni denominatori 
di tali esperienze sono velocità ed immediatezza d’esecuzione che 
preannunciano, così, gli esiti che la tecnica del pastello avrà in 
esperienze successive e più evolute.
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