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In questo numero

Giunti al secondo appuntamento con Rassegna storica crevalcorese presen-
tiamo ai nostri lettori alcune significative novità. La sezione Studi e ricerche si apre
con un articolo di Barbara Mattioli sui rapporti tra l’incisore crevalcorese Ludovico
Mattioli e il pittore e incisore di ispirazione classicista Gaspard Dughet e prosegue
con due articoli dedicati a un recente ritrovamento archeologico: si tratta di una
terramara individuata in località Crocetta - Ponte dei tre Archi durante i lavori per
il raddoppio della linea ferroviaria. Il primo articolo, di Donato Labate e Cristina
Palazzini costituisce il primo annuncio di questo notevole ritrovamento archeolo-
gico; il secondo, a firma Marco Marchesini e Silvia Marvelli illustra alcune
metodologie di ricerca atte a ricostruire l’aspetto del paesaggio in epoca antica
mediante lo studio dei pollini delle piante.

Con un articolo sulla vicenda delle Cantate Morali e Spirituali di Giacomo
Antonio Perti, Paolo Cassoli ci invita a ricordare questo musicista di origine
crevalcorese di cui ricorre il 250° anniversario della morte, mentre l’articolo suc-
cessivo, a cura dell’Accademia I. R., oltre a una breve biografia del musicista,
annuncia in anteprima alcune iniziative allo studio per ricordarlo degnamente.

L’ultimo saggio della sezione è opera di un giovane laureato che ha fatto
una tesi di laurea sulle tecniche impiegate dai pittori del XVI secolo negli affreschi
del palazzo dei Ronchi.

 La sezione Novecento con un articolo di Roberto Tommasini ci fa conoscere
le vicende del Ballo all’aperto, evocatrici di ricordi in molti cinquantenni, sessantenni
o settantenni di oggi che negli anni sessanta, ancor sani e snelli, soleano danzar ecc.
ecc. e che, vogliamo aggiungere, potrebbero pure riconoscersi in qualcuna delle



8

foto che pubblichiamo.
Nicoletta Ferriani, nella sezione Schede pubblica i risultati di una sua ricerca su

un dipinto mai studiato prima d’ora: la Crocifissione della chiesa di S. Matteo dei
Ronchi.

Nella sezione Esperienze didattiche, Magda Abbati ci illustra una metodologia
di approccio alla storia per gli alunni della scuola elementare

Curata ancora una volta da Roberto Tommasini, appassionato raccoglitore
di cartoline, fotografie, documenti, un breve racconto per immagini sul viale della
stazione ferroviaria.

Chiude come al solito la rivista il calendario delle iniziative organizzate dal-
l’Istituzione “Paolo Borsellino”
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 Nel precedente numero di questa rivista avevo accennato al grande
interesse di Mattioli per le stampe nordiche e francesi nominando il parigino
Nicolas Perelle (1631-1695) quale principale artista di riferimento nella pro-
duzione giovanile di incisioni di paesaggio del nostro autore. Nel corso della
ricerca su possibili altri modelli iconografici sono emerse quattro stampe di
paesaggio con figure di formato rotondo, esattamente in controparte a quel-
le di medesimo soggetto di Gaspard Dughet (Roma 1615-1675). La suite di
stampe eseguite da Ludovico Mattioli misura alcuni centimetri in più rispetto
a quella di Dughet (precisamente i tondi di Mattioli hanno un diametro di
circa 211/212 mm, mentre quelle del francese sono 205 mm) e non riporta
alcuna data di esecuzione.1 Per quanto riguarda le stampe di Dughet, il Bartsch
segnala che ciascuna incisione è firmata in basso a sinistra: GASPARD
DUCHE IN. SCULP. ROMAE (Gaspard Dughet inventò e scolpì, ovvero
incise, a Roma) il che testimonia che questi soggetti furono intagliati dall’arti-
sta interpretando il gusto dell’epoca che prediligeva, tra le rappresentazioni
di paesaggio, le atmosfere bucoliche delle campagne romane. Per quanto
riguarda gli esemplari di Mattioli, va segnalato che tali stampe sono firmate
dall’autore in quattro modi differenti, rispettivamente: MATTHIOLUS,
MATTIOLUS F. (Mattioli fece), MATTIOLUS BONON. (Mattioli Bolo-
gnese), MATTIOLI. Nel suo ampio corpus incisorio non è strano trovare
autografie diverse, ma lo è in una medesima suite di quattro stampe che ri-
chiederebbe uniformità di firma.  Questa particolarità avvalora l’ipotesi che
esse siano state eseguite da Ludovico Mattioli in giovane età mentre

BARBARA MATTIOLI

Ludovico Mattioli e Gaspard Dughet:

una “suite” di paesi in tondo riscoperta

1. Gli esemplari consultati di Mattioli e Dughet  per questi confronti sono riprodotti rispettiva-
mente in The Illustrated Bartsch  vol. 19 (part 3) edito da J. Spike, New york 1982, vedi pagg. 82-85
e The Illustrated Bartsch  vol. 20 (part 2) edito da M. Carter Leach e Richard W. Wallace, New York
1982, vedi pagg. 173-176.
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presumibilmente sperimentava da autodidatta, oltre che il soggetto di pae-
saggio, la firma da apporre alle proprie stampe. Proporrei quindi per questa
serie una datazione che non oltrepassi gli anni novanta del Seicento, in linea
con la ricostruzione cronologica da me proposta nella tesi di laurea che col-
loca, tra la produzione giovanile di Mattioli, le copie di incisioni di paesaggio
non datate.

L’individuazione di queste stampe inserisce Dughet nel repertorio di autori
sul quale Mattioli allenò la sua giovane mano di acquafortista. L’intenzione
sottesa a tale metodo di apprendimento, che consiste nel copiare le stampe
di altri artisti, potrebbe essere sottovalutata se non si chiarisse il concetto di
“stampa di traduzione”: Mattioli non “copia” semplicemente le incisioni di
Dughet ma più sottilmente comprende ed assimila il suo stile, in altre parole
traduce fedelmente il modello adattando la sua abilità da acquafortista al
linguaggio incisorio fortemente pittorico del francese. In questo importante
processo di assimilazione e traduzione e ancor prima di selezione, il nostro
artista aggiunge al suo registro stilistico la maniera vibrante del francese, che
arriverà a prediligere tra i tanti modelli sui quali si esercita da autodidatta.
Gaspard Dughet (Roma, 1615-1675) artista francese di formazione romana,
pur possedendo una cultura figurativa classica è ricordato nella storiografia
artistica quale mediatore della grande stagione barocca tra lo spirito raziona-
le e la ricerca di accenti espressivi e pittoreschi. A Roma si svolse tutta la sua
carriera, dall’apprendistato presso il cognato Nicolas Poussin, durato dal 1631
al 1633, fino alle prestigiose committenze di metà secolo e alla formazione
di una attiva e ricercatissima bottega negli anni della maturità. “…egli sotto-
lineò gli aspetti decorativi della rappresentazione a cui conferì effetti
spettacolari di spazialità infinita, pur possedendo una cultura figurativa clas-
sica”.2 Tali effetti pittorici, che possiamo riscontrare persino nelle incisioni
prese in esame, furono di notevole interesse per Mattioli, il quale tradusse
con alcune varianti lo stile vivace ed espressivo delle stampe di Dughet. Dal
confronto tra l’incisione di Dughet (fig. 1) e quella di Mattioli (fig. 1a) riscon-
triamo, in quest’ultimo, un tratteggio più meticoloso e probabilmente, vista
la sottigliezza del segno, l’utilizzo da parte del nostro artista di una punta più
sottile rispetto a quella impiegata dal francese. In effetti nella stampa di Dughet
una natura meno “controllata”, rispetto a quella di Mattioli, si manifesta vi-

2. C. Bertelli, G. Briganti, A. Giuliano, (a cura di),  Storia dell’ Arte Italiana, vol. III, Milano 1986,
p. 359.
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fig. 1a Lodovico Mattioli, Paesaggio

Fig. 1 Gaspard Dughet, Paesaggio
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brando in maniera pittorica sotto un segno incisorio che definirei sensuale e
frenetico. Mattioli è interessato a riprodurre gli accenti espressivi tipici della
maniera di Dughet, ma ne tempera il tratto “selvaggio” anche a costo di
sacrificare una più forte resa espressiva. Queste stampe risultano in definitiva
una interpretazione fedele del paesaggio di Dughet, in cui, tuttavia, il senti-
mento barocco, espresso con segno altamente lirico, è stemperato e mitigato.
Osservando attentamente questa suite di stampe possiamo cogliere alcune
leggere varianti rispetto agli originali di Dughet. Quando Mattioli non com-
prende certi manierismi del francese, individuabili, ad esempio, nella figura
allungata che si avvia lungo il sentiero (fig. 2), cerca di ridimensionarne le
proporzioni riportandole ad una più appropriata classicità, maggiormente
consona al suo spirito settecentesco (fig.2a).

Per concludere si potrebbe formulare un’interessante ipotesi suggerita dalla
lettura dell’Inventario dei beni di Mattioli, nel quale è elencato, oltre al libro di
stampe Oltremontane, già citato in questa rivista nel mio articolo precedente, un
libro di stampe francesi in tutto di numero 23.

L’accostamento di questi due elementi, ovvero le incisioni da Dughet e l’esi-
stenza nell’Inventario dei beni di un “libro di stampe francesi” mi induce a
ritenere che nel suddetto volume fossero contenute anche le stampe in tondo
di Dughet. Intorno agli anni novanta del Seicento Mattioli sperimentava le
molteplici possibilità espressive dell’acquaforte: le stampe da Dughet, pur
non ripresentandosi con riferimenti espliciti nella produzione più tarda del
nostro artista, sono elementi importanti al fine di ricostruire il percorso e le
fonti di un autodidatta, quale era Mattioli che, in questo caso, sarà stato at-
tratto proprio dallo stile pittorico di queste stampe. Certo è che il nostro
artista fece i primi passi di incisore all’acquaforte indubbiamente in ambiente
nordico, forse proprio quello che a suo tempo aveva affascinato il grande
Guercino.
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fig. 2a L. Mattioli, Paesaggio

fig. 2 G. Dughet, Paesaggio
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fig. 3a L. Mattioli, Paesaggio

fig. 3 G. Dughet, Paesaggio
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fig. 4a L. Mattioli, Paesaggio

fig. 4 G. Dughet, Paesaggio
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Fig. 3   Terramara di Crocetta–Ponte dei Tre Archi
(Sant’Agata Bolognese). Spillone in bronzo con
capocchia biconica (Bronzo recente)

Fig. 1   Ipotesi ricostruttiva della terramara
di Montale (Modena). Disegno di Riccardo
Merlo (da Cardarelli 2004)

Fig. 2 Particolare dell’immagine precedente. Forma simile ave-
va  probabilmente la terramara di Crocetta–Ponte dei Tre Archi
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DONATO LABATE*, CRISTINA PALAZZINI**

Un insediamento dell’età del bronzo e bonifiche
agrarie medievali: rinvenimenti archeologici
in località Crocetta di Sant’Agata Bolognese

* Soprintendenza per i Beni Archeologici dell’Emilia Romagna;
** Cooperativa Archeosistemi di Reggio Emilia

1. Le indagini preventive, finanziate da Italferr, furono condotte da Francesca Bondavalli
(Archeosistemi).
2. Lo scavo archeologico è stato condotto da Cristina Palazzini, della cooperativa Archeosistemi,
e diretto, per la Soprintendenza, da Giuliana Steffè, con il coordinamento scientifico di  Donato
Labate.
3. L’area archeologica, già nota in bibliografia, era stata segnalata da Gianluca Bottazzi, che l’aveva
riconosciuta, nel solco di un canale, a seguito di ricognizioni di superficie (BOTTAZZI 1997).

In località Crocetta di S.Agata Bolognese, è stata recentemente condotta, dalla
Soprintendenza per i Beni Archeologici dell’Emilia Romagna, un’indagine
archeologica resasi necessaria a seguito della realizzazione del “viadotto Crocetta”,
nell’ambito dei lavori per il raddoppio della linea ferroviaria Bologna-Verona. Le
prime indagini archeologiche preventive, realizzate nel 2004, avevano accertato, a
circa tre metri di profondità, la presenza di depositi d’interesse archeologico in
prossimità della Fossa Zena o Fossa Signora, a poca distanza da Ponte dei Tre
Archi1 . A seguito di queste indagini è stato programmato uno scavo archeologi-
co, realizzato nel 2005, che ha interessato due aree in prossimità del Collettore
delle Acque Basse, che corre parallelo alla Fossa Zena2 .

Nel primo saggio, a nord del Collettore, a circa tre metri di profondità è stata
rilevata la presenza di uno strato archeologico, molto antropizzato e spesso circa
30 cm, da riferire ai resti di un abitato dell’età del bronzo3 , testimoniato sia da
diverse buche di palo, pertinenti quasi sicuramente a strutture abitative, sia dalla
presenza di un largo fossato, che delimitava l’insediamento sul lato meridionale.
Le buche di palo, orientante secondo i punti cardinali,  si riferiscono ad almeno
due strutture abitative, una delle quali larga 7 metri. Le buche di palo con un
diametro di circa 25-30 cm e profonde circa 80-100 cm. dovevano sostenere le
pareti ed il tetto a doppio spiovente di un’abitazione di forma quadrangolare,
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4. Le buche di palo potrebbero riferirsi ad abitazioni su impalcato o a costruzioni realizzate di-
rettamente a terra. Entrambi i tipi sono documentati nel corso dell’età del bronzo nell’ambito
della civiltà terramaricola (CARDARELLI-LABATE 2004).
5. L’area dell’insediamento dell’età del bronzo fu sfruttato in età altomedievale a scopi agricoli e le
lavorazioni a cui fu sottoposto il terreno hanno compromesso, quasi completamente, la lettura dei
depositi archeologici più antichi, ad esclusione delle strutture in negativo, come le buche di palo.
6. Al Bronzo recente sono stati riferiti anche i reperti rinvenuti in superficie da Gianluca Bottazzi
nel 1991 (Bottazzi 1997).
7. L’economia nell’età del bronzo è basata soprattutto sull’agricoltura e sull’allevamento. La
lavorazione dei metalli è molto diffusa, con una larga produzione di oggetti in bronzo. Si afferma
anche l’industria su corno e su osso e quella tessile. Molto fiorente è pure la produzione della
ceramica.

con il lati corti orientati in direzione nord-sud,  e quelli lunghi est-ovest. Non è
stato tuttavia possibile precisare ulteriormente il  tipo di abitazione4  in quanto lo
stato di conservazione del deposito archeologico è risultato molto rimaneggiato
da interventi di epoca posteriore5 .

Nel secondo saggio, a sud del Collettore, è stata rilevata la presenza del fossa-
to che delimitava l’insediamento. Il fossato, largo circa 9 metri e profondo quasi
2 metri, era colmato, alla base, da depositi archeologici molto antropizzati e, al
tetto, da sedimenti a matrice argillosa.

Dai depositi basali del fossato sono stati recuperati diversi reperti, che hanno
consentito di precisare la datazione dell’insediamento: si tratta di due spilloni in
bronzo, uno dei quali con capocchia biconica decorato a costolature (fig. 1), e di
alcune anse con sopraelevazione a cilindro rette e a corna bovine, databili al Bron-
zo recente (fine XIV inizi XII sec. a.C.)6 .

L’abitato dell’età del bronzo della Crocetta – Ponte dei Tre Archi, seppur
indagato per una piccola parte,  è da riferire ad un insediamento strutturato, noto
nella letteratura archeologica come terramara. Un tipo di abitato, dotato di strut-
ture perimetrali (argine e fossato), molto documentato in ambito padano a co-
minciare dalla media età del bronzo (XVI sec. a.C.), quando  questi abitati si
diffusero nell’arco di poco tempo, in relazione ad un apprezzabile aumento della
popolazione (CARDARELLI 1987) 7 .

Nelle fasi iniziali della Media età del bronzo le terramare sono distribuite in
maniera capillare e occupano una superficie di circa 1-2 ettari. Tra la fase avanzata
del Bronzo medio (ca. 1450-1340 a.C.) ed il Bronzo recente (ca. 1340-1170 a.C.)
sono invece documentati abitati di maggiore dimensione, da 4 fino a più di 10
ettari (CATTANI-LABATE 1997, BOTTAZZI 1997); questo periodo coincide con un
riassetto del territorio, con la diffusione di abitati più grandi e la scomparsa, in
parte, di quelli più  di piccoli, assorbiti verosimilmente da quelli più grandi.

A non molta distanza dalla terramara di Crocetta sono documentati altri
insediamenti dell’età del bronzo, a Montirone di Sant’Agata Bolognese e a
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8. Alla comprensione dei rinvenimenti archeologici di Crocetta – Tre Ponti ha contribuito in
maniera rilevante lo studio archeobotanico condotto da Marco Marchesini e Silvia Martelli (cfr.
infra). Uno studio sui sedimenti sabbiosi, per determinare il corso d’acqua che li ha prodotti, è
attualmente in corso, ad opera di Stefano Lugli e Simona Marchetti Dori dell’Università degli Studi
di Modena e Reggio Emilia,.
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Zenerigolo di San Giovanni in Persiceto. Si tratta di due insediamenti documen-
tati fin dalle fasi iniziali della media età del bronzo, con continuità di vita fino  al
Bronzo recente. Il primo si articola su una superficie di circa 9-12 ettari il secondo
su una di almeno un ettaro (BOTTAZZI 1997). Queste terramare, come pure quella
di Crocetta-Ponte dei Tre Archi, non sopravvivono oltre la fine del Bronzo re-
cente (inizi del XII sec. a.C.). Dopo questa data si assiste, in tutta l’area terramaricola,
ad un repentino abbandono degli insediamenti, le cui cause sono probabilmente
da ricondurre a mutate condizioni ambientali e forse a carestie.

A Crocetta - Ponte dei Tre Archi, dopo l’abbandono dell’insediamento, il
fossato si colma di sedimenti  argillosi. Al tetto di questi sedimenti, come pure alla
sommità del deposito antropico dell’abitato terramaricolo, è presente una  piano
di calpestio che ha restituito numerosi reperti altomedievali: pietra ollare e cera-
mica grezza da cucina. A partire da questo piano di frequentazione sono inoltre
documentati alcuni canali, da riferire a sistemazioni agrarie medievali. Si tratta di
tre canali, orientati secondo la naturale pendenza del terreno, da mettere in rela-
zione al vicino castrum altomedievale (GELICHI-GIORDANI 2003) individuato nel
corso dei lavori per la realizzazione di una discarica (NuovaGeovis). Anche questi
canali risultano colmanti da sedimenti argillosi, che testimoniano un dissesto am-
bientale causato, nel corso del Medioevo, da un vicino corso d’acqua, probabil-
mente il Panaro, a cui sono da riferire diversi depositi alluvionali, un’alternanza di
strati di argilla e sabbia, che hanno coperto completamente l’area archeologica8 .
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Ricostruzione del villaggio medievale ritrovato nell’area del centro di compostaggio NuovaGeovis
(disegno di Riccardo Merlo). Da: Vivere nel Medioevo. Guida alla mostra. S. Giovanni in Persiceto
2003
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L’archeologia del paesaggio è una tematica sempre più ricorrente nella lettera-
tura storica e archeologica degli ultimi decenni in quanto collega l’uomo all’am-
biente in cui vive e associa due ambiti che diventano praticamente inscindibili
l’uno dall’altro. Infatti l’insediamento antropico, fin dalle epoche più antiche, è
condizionato dal paesaggio vegetale che, a sua volta, viene continuamente modi-
ficato dalle attività dell’uomo. Da qui la necessità di ricostruire il paesaggio antico
sulla base dei dati archeologici confrontati e interfacciati ai contributi delle diverse
discipline quali ad esempio la geomorfologia, la sedimentologia, la climatologia,
la pedologia, l’archeobotanica, l’archeozoologia, ecc.

In particolare, l’archeobotanica è la disciplina che si occupa dello studio dei
reperti vegetali macroscopici quali semi/frutti, legni e carboni e microscopici
come pollini e spore rinvenuti nei siti archeologici a partire dal Paleolitico fino
all’età moderna per ricostruire la vegetazione e l’ambiente delle epoche passate.

I dati archeobotanici sono quindi preziosi ed interessanti non solo per rico-
struire l’evoluzione del paesaggio vegetazionale e ambientale di un determinato
luogo, ma anche perché permettono di individuare le varie attività dell’uomo nel
corso del tempo, scoprendo ad esempio quali piante coltivava e raccoglieva nelle
epoche passate, quali utilizzava e per quale scopo, oppure quali prodotti racco-
glieva/trasformava (es. ceduazione dei boschi, vinificazione, trebbiatura) o anco-
ra, se vi erano aree boscate oppure zone umide o canali, ecc. fino ad acquisire
importanti informazioni relative al substrato, al clima, all’orografia e alla topogra-
fia del territorio.

Questi studi rendono inoltre possibile la ricostruzione di alcuni aspetti dell’ali-
mentazione umana, degli scambi commerciali, dell’utilizzo medicamentoso e
fitoterapico di alcune piante, delle offerte votive legate ai riti religiosi e funerari,
ecc.

Le analisi archeobotaniche effettuate sui granuli pollinici, semi/frutti e legni/

MARCO MARCHESINI, SILVIA MARVELLI*

Il paesaggio vegetale a Sant’Agata Bolognese

(località Crocetta) dall’Età del Bronzo al Medioevo

*Laboratorio di Palinologia - Laboratorio Archeoambientale
Centro Agricoltura Ambiente “Giorgio Nicoli” S.r.l. Sede operativa: Via Marzocchi, 17 -
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carboni rinvenuti nell’abitato messo in luce a Sant’Agata Bolognese in località
Crocetta durante i lavori di raddoppio della linea ferroviaria Bologna-Verona
hanno permesso di ricostruire l’evoluzione del paesaggio vegetale dall’Età del
Bronzo fino all’Età rinascimentale, consentendo di evidenziare alcuni aspetti
vegetazionali e ambientali sul Bronzo Recente e sull’Alto Medioevo.1

In particolare, durante il Bronzo Recente l’ambiente circostante il villaggio
risulta piuttosto aperto, con presenza di aree boschive sullo sfondo del paesaggio,
mentre in zone vicine all’abitato sono presenti aree coltivate a cereali, piante da
frutto alternate a terreni incolti, prati e pascoli.

Il manto forestale, delineato sullo sfondo del paesaggio, è costituito essenzial-
mente da Latifoglie decidue e, in particolare, da specie tipiche del Querceto con
diverse Querce caducifoglie fra cui emerge la Farnia (Quercus robur), pianta ancora
oggi largamente diffusa in singoli individui nelle nostre campagne oppure in filari
lungo i confini delle strade interpoderali o anche nei cortili delle case coloniche. Si
accompagnano alle Querce alcuni Carpini, fra cui Carpino comune (Carpinus betulus),
Carpino nero/Carpino orientale (Ostrya carpinifolia/Carpinus orientalis), Frassini con
prevalenza di Orniello (Fraxinus ornus), Tiglio selvatico (Tilia cordata), Nocciolo
(Corylus avellana), ecc.

Caratteristica piantata padana con gli olmi maritati alla vite presso un campo di grano

1. Scavo condotto da Cristina Palazzini (Cooperativa Archeosistemi), diretto, per la Soprinten-
denza, da Giuliana Steffè, coordinamento scientifico di  Donato Labate. Si veda l’articolo
precedente di Labate-Palazzini: Un insediamento dell’età del bronzo e bonifiche agrarie medievali:
rinvenimenti archeologici in località Crocetta di Sant’Agata Bolognese
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L’esistenza di un fossato nella zona periferica dell’insediamento è documenta-
ta da una elevata presenza di igrofite erbacee rappresentate prevalentemente da
Ciperacee con carici (Carex), lisca (Schoenoplectus) e giunco nero (Schoenus); nella
stessa area si segnalano anche igrofite arboree fra cui alcuni Ontani (Alnus) con
prevalenza di Ontano comune (Alnus cf. glutinosa) e Ontano bianco (Alnus cf.
incana). Il rinvenimento di alcune idro/elofite erbacee quali coltellaccio a foglia
stretta (Sparganium emersum), gamberaja (Callitriche), giunco fiorito (Butomus
umbellatus), lenticchia d’acqua (Lemna) ecc., testimonia la presenza nel fossato di
acqua permanente in tutti i periodi dell’anno.

Rilevante risulta anche la presenza di Conifere con Pini (soprattutto Pino
silvestre/Pinus sylvestris) e Abete bianco (Abies alba): la larga diffusione di queste
piante è probabilmente dovuta ad un peggioramento climatico che ha determi-
nato una loro espansione in pianura a scapito delle Latifoglie Decidue.

I segni dell’attività dell’uomo sono documentati sia da piante coltivate/coltivabili
che da piante che accompagnano le colture e gli insediamenti umani quali infe-
stanti, ruderali/nitrofile, indicatori di calpestio, ecc. comunemente detti Indicatori
Antropici Spontanei. Particolarmente significativo è il rinvenimento di  cereali,
documentati da numerosi reperti pollinici appartenenti al gruppo dell’orzo (Hordeum
gruppo) e dell’avena-frumento (Avena-Triticum gruppo).

Da segnalare anche un’abbondante presenza di Cicorioidee (Cichorioideae) e di
Graminacee (Gramineae) spontanee accompagnate ad alcune Leguminose
(Leguminosae) quali ginestrino (Lotus) e ononide (Ononis) che suggeriscono l’esisten-
za di aree più o meno estese destinate probabilmente a prato/pascolo o lasciate

Vinacciolo di vite (Vitis vinifera
subsp. vinifera)

Granulo pollinico di farnia (Quercus
robur) al microscopio ottico
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Il paesaggio vegetale
della pianura
bolognese nell’età del
bronzo

Il paesaggio
vegetale della
pianura bologne-
se in età romana

Il paesaggio
vegetale della
pianura bolognese
in età  medievale
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da Pietro Andrea Mattioli, Discorsi sopra
Dioscoride, Venezia 1568: Quercus robur

da Pietro Andrea Mattioli, Discorsi sopra
Dioscoride, Venezia 1568: Juglans regia

da Pietro Andrea Mattioli, Discorsi sopra
Dioscoride, Venezia 1568: Vitis vinifera
subs. vinifera)

da Pietro Andrea Mattioli, Discorsi sopra
Dioscoride, Venezia 1568: Triticum aestivum
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incolte.
Studi analoghi per l’Età del Bronzo sono stati effettuati nell’abitato di Anzola

dell’Emilia2  nel bolognese e nella terramara di Montale3  e di Gaggio4   nel mo-
denese.

  Nell’Età Tardo Antica il paesaggio vegetazionale è caratterizzato da un au-
mento consistente delle idro/igrofite dovuto probabilmente ad un progressivo
incremento delle aree umide, conseguenza diretta sia dell’instabilità climatica che
del mancato controllo del territorio da parte dell’uomo che si verifica in questo
periodo.5

Il rinvenimento di canalizzazioni cronologicamente e forse anche struttural-
mente collegate al castrum altomedievale dell’XI secolo scoperto a circa 1 km. di
distanza nell’area del centro di compostaggio Nuova Geovis6  e lo studio dei
reperti botanici in esse ritrovati ha permesso di arricchire i dati scientifici già in
nostro possesso: in particolare nella zona indagata si registra un notevole aumen-
to delle zone umide, documentato dalla rilevante percentuale di igrofite arboree e
igro-idro-elofite erbacee, piante che necessitano della presenza costante di acqua
in tutti i periodi dell’anno.

Nell’area circostante si verifica anche una forte espansione del bosco caratte-
rizzata dall’incremento delle Latifoglie Decidue riferibili al querceto; in particola-
re, sono documentate Querce caducifoglie, Carpini, Frassini, Nocciolo, Sanguinello
(Cornus sanguinea), ecc.

Nonostante la progressiva rinaturalizzazione del territorio, rimane comunque
significativa la presenza dell’uomo testimoniata dalla coltivazione dei cereali, di
alcune piante tessili come la canapa (Cannabis sativa), di numerose piante da frutta
quali Vite (Vitis vinifera), Noce (Juglans regia), diversi tipi di Pruno (Prunus) e di varie
specie ortive quali carota (Daucus carota), finocchio (Foeniculum vulgare), fragola
(Fragaria vesca), ecc. Il rinvenimento di queste piante è accompagnato anche dalla
rilevante concentrazione di specie antropogeniche che vegetano generalmente nelle
zone abitate e più in generale nelle aree frequentate dall’uomo quali Chenopodiacee
(Chenopodiaceae), Poligonacee (Polygonaceae), Urticacee (Urticaceae), ecc.

Il clima subisce in questo periodo un ulteriore peggioramento, caratterizzato

2. P. DESANTIS, M. BIGONI, P. FACCENDA, F. FINOTELLI, Anzola prima dell’Emilia, più di tremila anni fa …
un villaggio sulle sponde della Ghironda. Guida alla mostra, Comune di Anzola dell’Emilia, 2004.
3. C. A. ACCORSI, M. BANDINI MAZZANTI, G. BOSI, A.M. MERCURI, G. TREVISAN, Le evidenze archeobotaniche.
In: “Parco archeologico e Museo all’aperto della Terramara di Montale“, guida a cura di A. Cardarelli,
Museo Civico Archeologico Etnologico, Comune di Modena, 2004, pp. 62-65.
4. MARCHESINI E MARVELLI, in litteris
5. M. MARCHESINI, Il paesaggio vegetale nella pianura bolognese in età romana sulla base di analisi
archeopalinologiche ed archeocarpologiche. Tesi di Dottorato, Università degli Studi di Firenze, 1998.
6. M. MARCHESINI, S. MARVELLI, La vegetazione e l’ambiente, in “Vivere nel Medioevo”, guida alla mostra
a cura di S. Gelichi e N. Giordani, Comune di San Giovanni in Persiceto, 2003, p. 24.
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da un progressivo abbassamento della temperatura, come conferma l’espansione
dei Pini, dell’Abete bianco e del Faggio (Fagus sylvatica) nella pianura.7

Nel Basso Medioevo diminuisce il ricoprimento arboreo, si verifica un incre-
mento dell’attività antropica caratterizzato da un’espansione delle aree coltivate e
da una progressiva diminuzione delle aree umide. Il clima diventa più mite e
meno piovoso.8

Durante il Rinascimento si verifica un netto peggioramento climatico con
abbassamento delle temperature ed aumento della piovosità che determina alla-
gamenti nell’area e la formazione di zone paludose più o meno espanse; questo
quadro climatico potrebbe essere un riflesso della “Piccola Età Glaciale” (1540/
50-1840/1850) che ha comportato un aumento delle precipitazioni alle medie
latitudini con possibilità di estensione dei corpi d’acqua e di fenomeni di
esondazione.9

Come effetto di questo peggioramento climatico diminuiscono le coltivazio-
ni e la presenza dell’uomo sul territorio, come è confermato anche dalla  forte
contrazione degli Indicatori Antropici Spontanei, che sono quasi scomparsi nei
livelli rinascimentali.

Area umida in periodo invernale

7. A. VEGGIANI, Fluttuazioni climatiche e trasformazioni ambientali nel territorio imolese dall’alto medioevo
all’eta’ moderna, in “Imola nel Medioevo”, a cura di F. Mancini, M. Giberti e A. Veggiani, vol. I,
Galeati, Imola, 1990, pp. 40-102.
8.  A. VEGGIANI, 1990, cit.
9. M. PINNA, La storia del clima, in “Memorie Società Geografica Italiana”, XXXVI, 1984, pp. 1-257.
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Giacomo Antonio Perti, Ritratto. Conservatorio Martini, Bologna



31

PAOLO CASSOLI

Giacomo Antonio Perti e la collana dell’Imperatore

Nel 1688 il ventisettenne Giacomo Antonio Perti dà alle stampe un’opera
intitolata Cantate Morali e Spirituali op. 1 con dedica a Leopoldo I° imperatore del
Sacro Romano impero.1

Questo interessante documento si apre con un testo dedicatorio di mano di
Perti il cui tono encomiastico, d’impronta linguistica barocca, è perfettamente in
linea con i modelli letterari dell’epoca.

Ma quale fu l’occasione che determinò la dedica di queste Cantate all’Impe-
ratore Leopoldo? Ce lo suggerisce il titolo della prima e della terza cantata (Can-
tata I: La Turchia supplicante 2 ;  Cantata III: Perdite dell’Ottomano 3 ) e soprattutto la
data, che leggiamo in calce alla dedica: 7 settembre 1688.

Il giorno precedente, 6 settembre, l’esercito imperiale, sotto la guida del
Principe Elettore Massimiliano di Baviera, generalissimo dell’imperatore Leopoldo,
conquistava Belgrado sottraendola ai turchi. L’episodio segna il culmine di una
serie di fortunate campagne militari che, iniziate con la liberazione di Vienna da

1. Il documento è conservato nel  Civico Museo Bibliografico Musicale di Bologna, collocazione II
132. I titoli delle dieci Cantate Morali e Spirituali sono rispettivamente:

Cantata I: La Turchia supplicante
Cantata II: Vanità delle grandezze mondane
Cantata III: Perdite dell’Ottomano
Cantata IV: La notte illuminata
Cantata V: Per S. Giuseppe
Cantata VI: Confusione di chi ama
Cantata VII: Instabilità della vita humana
Cantata VIII: Vanità dell’huomo
Cantata IX: Inganni mondani
Cantata X: Per la Beata Vergine

2. Su testo di Gregorio Casali (1662-1718)
3. Su testo di Giovanni Battista Neri (†1726)
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un assedio di un’armata di oltre 200.000 Turchi guidati dal Gran Visir Kara Mustafà
nel settembre del 1683 (Kara Mustafà, ritenuto responsabile della sconfitta per
alcuni gravi errori nella conduzione dell’assedio, verrà per questo fatto garrotare
dal sultano Mehemet IV), aveva visto gli imperiali  riconquistare dopo un lungo
assedio Budapest (1684-1686) che era sotto il dominio Turco da 140 anni, con-
quistare la piazzaforte di Neuhäusel (1685) e trionfare a Mohàcs (1687) mettendo
fine al dominio Ottomano in Ungheria.

A Bologna esiste una copiosissima produzione di incisioni di taglio
cronachistico-propagandistico da parte di Giuseppe Maria Mitelli sulla liberazio-
ne di Vienna, sulla fine di Kara Mustafà, su Buda liberata, sulla presa di  Neuhäusel
e così via. Va anche ricordato che dell’armata imperiale faceva parte col grado di
Feldmarschall il conte bolognese Enea Silvio Caprara (Bologna 1631 - Vienna
1701) distintosi nella liberazione di Vienna, quando gli attacchi ottomani sul
Kalhenberg si infrangevano contro i suoi corazzieri italiani permettendo ai fanti
sassoni e bavaresi di sfondare lo schieramento nemico e alla cavalleria del coman-
dante dell’armata, il re polacco Giovanni Sobieski, di metterlo in fuga, ed ebbe
un ruolo importante nella presa di Neuhäusel.4

Sulla caduta in disgrazia di Kara Mustafà, Mitelli fece un’incisione in cui il
gran Visir viene raffigurato mentre cade rovinosamente dall’asino che sta caval-
cando. In alto porta il titolo «AL FIN D’ MUSTAFÀ» e in calce, a mo’ di com-
mento, un irridente sonetto dialettale che inizia con le parole “Msier Mustafà
Carrà, ch’ fievi al bravazz”. Questa incisione, del 1683, è stata replicata l’anno
successivo da Ludovico Mattioli in controparte e con qualche variante. 5

Come argomenta Carlo Vitali nel libretto delle Cantate Morali e Spirituali,
Perti doveva aver abbozzato quest’opera da qualche tempo, forse un paio d’anni,
dato che un tal Lorenzo Gaggiotti, basso della cappella di S. Petronio ed egli
stesso compositore, scrive a Perti da Vienna nell’ottobre del 1686 fornendogli
anche qualche consiglio per facilitare l’accoglimento della dedica da parte dell’Im-
peratore.6

4. Le collezioni d’arte della cassa di Risparmio in Bologna. Le incisioni, 1: Giuseppe Maria Mitelli / a cura
di Franca Varignana. Bologna pubblicazione della Cassa di risparmio in Bologna, 1978. Sulla
presa di Neuhäusel (sull’incisione Neyheisel) si vedano le Tav. 123, 124; sull’uccisione di Kara
Mustafà la tav. 125, sulla liberazione di Vienna la tav. 119.

5. Le collezioni d’arte della cassa di Risparmio in Bologna. Le incisioni, 1: Giuseppe Maria Mitelli, cit.,
repertorio n. 286. Nella replica di Mattioli viene eliminato il titolo e il sonetto dialettale è
sostituito con due quartine in lingua.

6. G. A. PERTI, Cantate Morali e Spirituali con Rosita Frisani (soprano), Caterina Calvi (alto), Carlo
Lepore (basso), Strumentisti della Cappella Musicale di San Petronio, Cembalo e direzione di
Sergio Vartolo. Ed. Bongiovanni, Bologna. Introduzione di Carlo Vitali.
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Giacomo Antonio Perti, Cantate morali e spirituali, Bologna, Monti, 1688: frontespizio
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Leopoldo I° è anche lui musicista e compositore di un certo talento, “autore
di grandi messe e mottetti in stile concertato”7  e la dedica all’augusto sovrano
non era cosa che si potesse fare su due piedi: doveva essere preparata da cauti
sondaggi, doveva secondare il gusto musicale del dedicatario, doveva infine, so-
prattutto, essere autorizzata.

Il giovane Perti prepara il terreno con l’appoggio di qualche personaggio
ben introdotto a corte e disposto a perorare la sua causa, come il riminese Anto-
nio Draghi, maestro della cappella imperiale. Finalmente La notte illuminata, (la
cantata n. 4) su libretto di un altro bolognese attivo alla corte di Vienna, Giulio
Cesare Donati, viene eseguita alla presenza dell’imperatore che dà la sospirata
autorizzazione. Come spiegare allora quella data, 7 settembre, giorno successivo
alla presa di Belgrado? A quei tempi, per avere notizia di un evento anche di
grande importanza, nonostante la presenza dei corrieri come quelli spiritosamen-
te raffigurati dal Mitelli in una incisione, potevano occorrere molti giorni, se non
settimane. Se non vogliamo perciò credere ad una semplice coincidenza, non
resta che supporre che la stampa delle Cantate sia stata retrodatata per un’altra
sottile allusione alle glorie imperiali.

Nel verso del foglio di dedica, compare una sorta di “avvertimento” intito-
lato “Virtuoso Amico” con cui Perti illustra i propri riferimenti culturali e stilistici.

VIRTUOSO AMICO
“Ho stimato sempre questi miei concerti meritevoli più tosto dell’ombra che della luce, ma

l’istanze d’amici hanno fatto forza alla mia volontà. Doveva ancora guardarmi di metterli alla
stampa in questo tempo, che la musica si stima esser arrivata al sommo; ma essendosi degnato il
più grande, pio monarca del mondo di benignamente ascoltarli con particolare attenzione, quando
sono stati cantati nel suo augustissimo servizio, mi son fatto lecito di pubblicarli sotto il suo
clementissimo patrocinio. Hò procurato di seguitare alla meglio che hò saputo i tre maggiori lumi
della nostra professione, Rossi, Carissimi e Cesti, conforme le regole insegnatemi con tanta cortesia
dal mio amorevole maestro Sig. Celani, onde con la scorta di queste tre anime grandi, non hò
pratticato in simili trattenimenti da camera lo stile rigoroso e stretto della Chiesa. Compatisci e
vivi felice”

L’ultimo nominato, con aggettivi di tenera devota memoria, è il suo mae-
stro di contrappunto, il Parmense Don Giuseppe Corso, detto il Celani, un espo-
nente minore della scuola romana che gli ha mediato la lezione dei tre più autore-

7. Carlo Vitali, ivi.
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Giacomo Antonio Perti, Cantate morali e spirituali, Bologna, Monti, 1688: dedica



36

 Lodovico Mattioli: La caduta di Kara Mustafà incisione in controparte da Giuseppe Maria
Mitelli. Dalla tesi di laurea di Barbara Mattioli (per cortese segnalazione)
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Leopoldo I° d’Asburgo.
Dall’antiporta del poema Il
Leopoldo o vero Vienna liberata,
poema eroico di Domenico
Antisari, In Ronciglione 1693

Il Feldmaresciallo
Enea Silvio Caprara
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Giuseppe Maria Mitelli: E’ vinta Buda. Le collezioni d’arte della Cassa di Risparmio. Le incisioni
I, Giuseppe Maria Mitelli, Tav. 129

voli maestri di quella scuola rinomata: Luigi Rossi (1597-1653) formatosi a Na-
poli e poi a Roma, dove fu organista in S. Luigi dei Francesi e al servizio del
Cardinal Barberini, diede importanti contributi allo sviluppo della cantata (ne
scrisse ben 384); Giacomo Carissimi (1604-1674) esercitò una grande influenza
su tutta una generazione di compositori italiani e stranieri sviluppando e renden-
do celebre la forma dell’Oratorio musicale;8  infine Marcantonio Cesti (1618-
1669) che «in Venetia è divenuto immortale e stimato il primo che oggi compon-
ga musica» come scriveva nel 1652 Salvator Rosa, diede spessore europeo al
linguaggio melodrammatico italiano.9

Tali riferimenti davano a Perti una patente di autorità che serviva a metterlo
al riparo da eventuali insinuazioni di critici ostili a proposito di una sua non com-
pleta familiarità con le forme più ortodosse del “contrappunto osservato” che
aveva appunto a Roma la sua sede più autorevole.

Nell’avvertimento, infatti, dice che proprio “con la scorta di queste tre anime

8. Sito internet: www.carissimi.it
9. Sito internet:  http://musicaclassica.biblio-net.com/artman/publish/news419.shtml
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Giuseppe Maria Mitelli, Il coriero, Collezioni d’Arte della Cassa di Risp. in Bologna, Tav. 124

grandi, non hò pratticato in simili trattenimenti da camera lo stile rigoroso e stretto della
Chiesa”. Insomma si rifà a Rossi, Cesti, Carissimi per una sorta di avallo alla
frequentazione delle forme più libere e relativamente “leggere” della cantata da
camera di metà Seicento fatta di “brevi ariette strofiche o con da capo, inframmez-
zate da recitativi e concisi ritornelli strumentali; accompagnamenti essenziali e di-
namici, con frequente uso del cromatismo e del basso ostinato”. 10

Cantata che veniva piegata all’illustrazione di contenuti devozionali, filosofi-
ci, moraleggianti, graditi all’imperatore dal carattere malinconico e saturnino.

Ma è soprattutto nel genere musicale dell’Oratorio che Perti introdusse alcu-
ne novità formali, come il “concertino e concerto grosso all’usanza di Roma”,
definita “invenzione [...] nuova ne’ nostri Paesi” se si legge una missiva indirizzata
al librettista modenese G. B. Giardini nel 1687.

Il genere musicale dell’Oratorio nasce a Roma nel contesto delle attività
edificanti e delle pratiche devozionali dei seguaci di S. Filippo Neri (Firenze 1515

10. Carlo Vitali, introduzione alle Cantate Morali e Spirituali.
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- Roma 1595). Inizialmente gli oratori erano riunioni quotidiane, durante le quali si
cantavano mottetti polifonici e laudi sacre; al termine Filippo Neri indirizzava ai
partecipanti esortazioni alla carità e alle pratiche devote. La musica aveva un ruolo
importante, tanto che da tali adunanze scaturirono due forme d’arte caratteristi-
che: la cosiddetta lauda filippina e l’oratorio musicale. Congregazione degli
Oratoriani venne chiamato l’ordine fondato dal santo e quindi il nome passò ad
indicare una particolare forma di produzione musicale che consisteva in una vera
e propria azione di teatro lirico, ma senza scene e costumi: lo si potrebbe quindi
definire una sorta di teatro immaginario o teatro della mente. L’ascoltatore è
invitato a costruire con l’immaginazione una vera e propria scena teatrale in cui si
sviluppa la narrazione amplificata dalle emozioni indotte dalla musica (elemento
barocco) in funzione dell’edificazione religiosa. Le narrazioni dei fatti che si in-
trecciano coi momenti lirici - recitativi arie e cori - sono affidate a uno speciale
solista, chiamato Testo o Historicus, o al coro, con un procedimento simile a quello
dell’antica tragedia greca.

La rappresentazione senza scena e senza costumi, mentre evitava tutto ciò
che poteva esserci di profano, incompatibile con l’austerità religiosa dell’ambien-
te, permetteva, tuttavia, ai religiosi promotori di integrare le funzioni liturgiche
con manifestazioni capaci di sottrarre i fedeli ai divertimenti profani giudicati
pericolosi per le loro anime.

L’Oratorio costituisce, quindi, un felice compromesso tra l’azione sacra e
l’azione profana, tra la pratica religiosa e l’intrattenimento culturale e letterario, e si
inserisce a pieno titolo nel clima della Controriforma: mentre avvicinava un vasto
pubblico alla bellezza dell’arte musicale, “introduceva nella religione un soffio di
vita poetica che animava quanto nella pratica rituale poteva esservi di troppo
severo formalismo”.11

I testi, di carattere biblico o agiografico, poetati da letterati dilettanti o da
librettisti teatrali, sono come dei piccoli drammi per musica consistenti in un’azio-
ne drammatica, spesso esile, intessuta di monologhi,  dialoghi, recitativi e arie.

L’Oratorio in volgare, praticamente dilagò da Roma in Italia e in Europa,
innestandosi su tradizioni locali con un’efficacia propagandistica che l’Oratorio
latino non arrivò mai a possedere. Fu l’oratorio in volgare a unificare il gusto

11. Antonio Bruers, G. Carissimi in La Scuola Romana: G. Carissimi- A. Cesti- M. Marazzoli, «Ac-
cademia Musicale Chigiana - X Settimana Musicale Senese, 16-22 settembre 1953»,Siena,
Casa Editrice Ticci, 1953, pp. 9-24 cfr. anche il sito internet www.carissimi.it/giacomo/
oratorio.html
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Giacomo Antonio Perti, Cantate morali e spirituali, Bologna, Monti, 1688: La Turchia supplicante
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musicale medio e quindi a creare un vero e proprio linguaggio universale che
superava i particolarismi locali.

In campo operistico Perti ci ha lasciato 23 opere (tra le quali il “Nerone
fatto Cesare”) attualmente piuttosto trascurate dalla critica e da moltissimo tem-
po non più rappresentate.12

Per una corretta valutazione della sua importanza in questo settore, sarebbe
necessario riflettere sulla presenza del nostro compositore sulla scene di Firenze
durante il cosiddetto “decennio mediceo” (1700-1711) assieme a musicisti del
calibro di Alessandro Scarlatti (al quale  Perti fu preferito dal Granduca che in
fatto di gusto musicale non era certamente uno sprovveduto) e del giovane Haendel.
Il Sassone fu a lungo fedele all’archetipo operistico italiano appreso durante il suo
soggiorno giovanile a Firenze, e nel 1725 utilizzò un soggetto di Antonio Salvi,
ODELINDA, già usato nel 1710 da Perti per il teatro di Pratolino.

Per tornare alla cantata, essa è una forma musicale che prevede un’alternan-
za di arie e recitativi, uniti da uno spirito drammatico, e si può considerare una
forma intermedia tra l’opera e l’oratorio: sarà la forma protagonista della storia
musicale dal Seicento ad oggi. A conferirle queste caratteristiche è soprattutto
l’attività di Giacomo Carissimi.

In queste cantate pertiane, per assurgere a tali effetti, la musica è sorretta da
una “versificazione, tecnicamente sempre assai dignitosa” che “raggiunge a volte
esiti poetici interessanti pur nel gonfiore delle antitesi e delle figure retoriche care
ad un gusto ancora pienamente barocco, e comunque offre alla musica un eccel-
lente supporto funzionale”. Come esempio di questa studiata fusione tra musica

12. Ecco i titoli delle opere di Perti: Marzio Coriolano, libretto P. Silvani; Venezia, 1683; Oreste in
Argo, G. A. Bergamori; Modena, 1685; L’incoronazione di Dario, A. Morselli; Bologna, 1686; La
Flavia, M. Rapparini; ivi, 1686; La Rosaura, A. Arcoleo; Venezia, 1689; Dionisio Siracusano, M.
Noris; Parma, 1689; Brenno in Efeso, A. Arcoleo; Venezia, 1690; L’inganno scoperto per vendetta, F.
Silvani; Venezia, 1691; Il Pompeo, N. Minato; Genova, 1691; Furio Camillo, M. Noris; Venezia,
1692; Nerone fatto Cesare, Idem; Venezia, 1693 - con sinfonia di G. Torelli; nella ripresa venezia-
na del 1715, 12 arie sono di Vivaldi; La forza della virtù, D. David; Bologna, 1694; Laodicea e
Berenice, M. Noris; Venezia, 1695; Penelope la casta, Idem; Roma, 1696; Fausta restituita all’impero,
M. Noris; Roma, 1697; Apollo geloso, P. J. Mattelli; Bologna, 1698; Lucio Vero, A. Zeno; Pratolino,
1700; Astianatte, A. Salvi; Pratolino, 1701 - la sinfonia è di G. Torelli; da non confondersi con
l’Astianatte di A. M. Bononcini; Venezia, 1715; Dioniso re di Portogallo, A. Salvi; Pratolino, 1707;
Venceslao, ossia il fratricida innocente, A. Zeno; Bologna, 1708; Ginevra principessa di Scozia, A.
Salvi; Pratolino, 1708; Berenice regina d’Egitto, Idem; Pratolino, 1709; Demetrio, idem; ivi, 1709;
Rodelinda regina de’ longobardi, A. Salvi; ivi, 1710; Un prologo per il Cortegiano, A. Basili; Palestrina,
1739.
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Giacomo Carissimi 1605-1674

e testo, il Vitali cita in particolare la seconda cantata, Vanità delle grandezze mondane,
su testo di Giorgio Maria Rapparini, segretario del Senato bolognese e amico del
compositore, “dove l’endecasillabo iniziale “muoiono le città, muoiono i regni”
fornisce da solo tutto il materiale per la prima aria attraverso un raffinato gioco di
ripetizioni e saliscendi melodici del soprano, sempre fiancheggiato per imitazione
dai due violini e dal basso continuo. In seguito il mesto tema viene citato
fuggevolmente a metà cantata (sulla stessa melodia, ma trasportata alla terza infe-
riore), e ricompare un’ultima volta nella sua interezza, innestandosi a mo’ di coda
in Andante sulla conclusione armonicamente sospesa dell’ultimo recitativo. Nella
prima aria della stessa cantata è poi degna di nota l’attenzione con la quale Perti
sottolinea e valorizza mediante spunti descrittivi minimalisti la lunga serie delle
enumerazioni impiegate dal poeta  come metafora delle illusorie grandezze mon-
dane: “Sono i fasti de’ regnanti vento, arena, fumo et ombra [...] piume, lampo,
fiori e vetro…”. 13

Se questa seconda cantata sviluppa il tema della Vanitas, comune del resto
anche alle letteratura e alla pittura secentesca, occorre osservare come esso sia in

13. Carlo Vitali, introduzione alle Cantate Morali e Spirituali.
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profonda corrispondenza con l’animo di Perti, che anche nelle cantate da camera
rivela una preferenza per gli “affetti ipocondriaci”, e l’espressione intimistica di
passioni amorose quasi sempre insoddisfatte e dolenti.

Perfino nella terza cantata, che per il titolo, Perdite dell’Ottomano, ci aspette-
remmo la più apertamente apologetica, emerge invece “una cupa fantasia di ge-
nere notturno-metafisico dove i timbri gravi del basso e del violoncello obbliga-
to danno voce all’accorato lamento del fantasma di Solimano, che deplora la
fatale decadenza del suo impero”. 14   Si tratta naturalmente di Solimano il Magni-
fico (1520-1566), sotto il cui regno l’impero Ottomano aveva raggiunto il massi-
mo splendore. La sua ombra “agitata da smanie orrende e da deliri atroci” è
rappresentata dal librettista Giovanni Battista Neri, con una vena poetica quasi
preromantica, mentre si aggira  tra le rovine delle moschee sulle sponde del Da-
nubio (Istro) imporporato di sangue.

Alla dedica delle Cantate l’Imperatore Leopoldo rispose con il dono prezio-
so di una collana d’oro a filigrana alla quale era appeso un medaglione con il
ritratto di Sua Maestà Cesarea del valore di 100 ungari. 15  Ma il corriere con la
collana dell’Imperatore giunse a Bologna soltanto dodici anni dopo, nel 1701,
dopo che la memoria dell’Augusto Sovrano fu sollecitata con l’invio di nuove
esecuzioni e l’intervento di  amici influenti. Nel frattempo (1696) Perti aveva
raggiunto la più ambita carica del mondo musicale bolognese: quella di Maestro
di Cappella della Collegiata di San Petronio che mantenne fino alla morte. 16

Molti anni dopo, nel 1734, Perti dedicò una “Messa Solenne e Salmi” a
Carlo VI, secondogenito di Leopoldo I e suo successore dopo il breve regno del
primogenito Giuseppe I. 17

Anche in questo caso ottenne una corona d’ora con il ritratto imperiale e,
forse dono ancora più ambito, alla collana seguì un diploma che l’ 11 febbraio
1740, alla soglia degli ottant’anni, eleggeva il musicista bolognese Consigliere
Imperiale, a coronamento di una lunghissima e fertile carriera. Con una di queste
due collane, non sappiamo quale, Perti si fece ritrarre nel quadro che donò al suo

14. Carlo Vitali, ivi
15. Giuseppe Vecchi, Giacomo Antonio Perti a duecento anni dalla morte (1661-1756) in Atti e Memorie

della Deputazione di Storia Patria per le provincie di Romagna, Nuova serie, vol. VII, 1960.
16. Ibidem.
17. Carlo VI regnò dal 1711 al 1740, mentre Giuseppe I fu imperatore dal 1705, anno della morte

di Leopoldo, al 1711.



45

allievo Padre Martini, il quale andava costituendo, nel convento di S. Francesco,
quella  quadreria, unita a una Biblioteca, che diventeranno il nucleo più importante
del Civico Museo Bibliografico Musicale del Conservatorio il quale al Padre Martini
sarà in seguito dedicato.

Ringrazio il collega Claudio Fregni per gli utili suggerimenti e gli amici dell’Acca-
demia Indifferenti Risoluti, Gianni Mattioli e Carlo Zucchini, per il materiale
documentario cortesemente messo a disposizione.
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Nell’anno 2006 in occasione del 250° anniversario della morte di Giacomo An-
tonio Perti, il Comune di Crevalcore, unitamente all’Accademia Indifferenti Riso-
luti e ad altre associazioni crevalcoresi, promuove una serie di iniziative per com-
memorare il grande musicista di origine crevalcorese.
Giacomo Antonio Perti fu battezzato a Bologna, in S. Pietro, il 6 luglio 1661: era
figlio di  Vincenzo, di antica e benestante famiglia crevalcorese, proprietaria di
alcuni terreni, e di Angiola Beccantini.
Dapprima allievo dello zio Lorenzo, maestro di cappella alla cattedrale di Bolo-
gna, poi di P. Franceschini e di R. Laurenti, nel 1678 fece eseguire a Bologna sue
composizioni sacre, collaborando l’anno dopo con altri musicisti all’opera Atide.
Venne aggregato all’Accademia Filarmonica di Bologna nel 1681, con il ruolo di
compositore e verso la fine del medesimo anno, si recò a Parma per perfezionar-
si nel contrappunto sotto la guida di G. Corso detto il Celano. Nel 1683 iniziò col
Marzio Coriolano, rappresentato a Venezia, la sua lunga e brillante carriera di operista.
L’anno 1687 fu per la prima volta «principe» dell’Accademia Filarmonica, rive-
stendo questo ruolo anche negli anni 1693, 1697, 1705, e 1719.
A causa dell’opposizione di Colonna, contro il quale si era schierato a favore di
Arcangelo Corelli, gli fu negato, nel 1689, il posto di vice-maestro di Cappella di
San Petronio, ma l’anno successivo ricoprì la direzione della cappella della Metro-
politana di San Pietro prendendo il posto dello zio Lorenzo.
Soltanto dopo la morte di Colonna, nell’agosto del 1696 Perti poté assurgere
all’incarico di maestro di cappella della massima basilica Bolognese, posto che
mantenne sino alla morte, senza mai allontanarsi significativamente dalla sua città
natale: si annoverano solo pochi spostamenti, e per di più brevi, a Firenze e a
Roma nel 1703, e 1747, a Napoli nel 1703.
La sua fama fu notevole, accompagnata da stima generale: il principe Ferdinando,
figlio del duca di Toscana Cosimo III, commissionò al Perti numerosi melo-
drammi per il proprio teatro di corte a Pratolino; altri importanti personaggi
dell’epoca, come gli imperatori Leopoldo I° e Carlo VI°, furono prodighi di
onorificenze e riconoscimenti nei suoi confronti.

Anno 2006, anniversario pertiano

A cura dell’Accademia Indifferenti Risoluti
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Fra i suoi studenti si possono citare quasi tutti i nomi più illustri e celebri della
scuola bolognese a cavallo tra ‘600 e ‘700: G. Torelli, il Pistocchi, G.A.V.
Aldrovandini, P.P. Laurenti, G.B. Martini, F. Manfredini. Anche a tardissima età
(morì infatti il 10 aprile 1756, poco prima di compiere i novantacinque anni) si
mantenne attivo e vitale come compositore, e secondo Padre Martini “seppe
uniformarsi moderatamente al buon gusto de’ nostri giorni”.
Uno dei momenti principali delle iniziative per commemorare questo anniversa-
rio riguarda il lavoro di indagine, ricerca, raccolta e selezione del materiale storico
riguardante il musicista. I documenti riuniti in molti anni di attività e conservati
presso l’archivio dell’Accademia Indifferenti Risoluti costituiranno la base di par-
tenza di una serie di manifestazioni intese a valorizzarne il profilo e le opere,
cercando di ricostruire anche l’humus sociale e culturale nel quale egli è nato, si è
formato ed ha lavorato.
Le manifestazioni che sono allo studio riguardano:
1. un’esposizione multidisciplinare comprendente preziosi documenti d’ar-
chivio (partiture, lettere autografe, ecc), strumenti musicali dell’epoca, ricostruzio-
ni d’ambiente e oggetti d’uso comune che facevano parte della vita quotidiana del
tempo, che fornirà la cornice “materiale” e funzionale delle manifestazioni;

Scenografia di Marcantonio Chiarini per il Nerone fatto Cesare di Perti, rappresentato a Bologna, nel
teatro Malvezzi nel 1695; incisione di Giacomo M. Giovannini: Piazza con magnifici apparati. Da
Cesare Molinari, Le nozze degli dei, Bulzoni 1968.
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2. una serie di concerti, nei quali verranno eseguite le sue musiche, che faranno
conoscere da vicino la sua arte, il suo stile, il suo repertorio;
3. una serie di incontri a tema di carattere musicologico, artistico o socio-
culturale che forniranno la prospettiva storica e le coordinate necessarie per ap-
profondire alcuni aspetti interessanti legati alla vita e all’opera dell’artista: il tempo
nel quale è vissuto, la società della quale faceva parte, gli aspetti quotidiani e mate-
riali dell’esistenza nella sua epoca.
Mettere in luce l’importanza e la dimensione europea del musicista di origine
crevalcorese rappresenta un impegno ed anche una sfida per le risorse tutto som-
mato non abbondanti di cui può disporre la cultura a Crevalcore in un periodo di
risparmi e di limitazione delle spese, ma  a questo impegno e a questa sfida ci
auguriamo di saper far fronte con le nostre sole forze: nell’ambiente della cultura
musicale altre sono le urgenze e le ricorrenze sulle quali investire.
Nel 2006 ricorre il 250° anniversario della nascita di Mozart. Nelle settimane in
cui il vecchissimo Perti si spegneva nella sua casa di Bologna, a Salisburgo nasceva
il celebratissimo genio dei tempi nuovi. Nel 1770 Mozart venne a Bologna, dove
l’allievo di Perti, Padre Martini, gli impartì lezioni di contrappunto. Era un passag-

Scenografia di Marcantonio Chiarini per il Nerone fatto Cesare di Perti, rappresentato a Bologna, nel
teatro Malvezzi nel 1695; incisione di Giacomo M. Giovannini: Antro della Sibilla e Campi elisi.  Da
Cesare Molinari, Le nozze degli dei, Bulzoni 1968.
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gio di testimone, ma il vecchio Perti “un maestro di eccezionale dottrina, un
autore geniale nei diversi generi sacri e profani, una personalità di riferimento per
i musicisti di mezza Europa” aveva lasciato il suo segno, la sua impronta. Per un
curioso caso del destino la madre di Mozart si chiamava Pertl; e chissà che il
giovane Wolfgang non abbia riflettuto perplesso su questa strana coincidenza.
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Foto 1. Ronchi, loggia superiore: putti suonatori, particolare del fregio a grottesca.
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Alla fine degli anni ’80, in seguito all’acquisizione da parte del Comune di
Crevalcore dell’intero complesso dei Ronchi, le pitture murali che decoravano
ogni ambiente del palazzo vennero liberate dagli strati di pittura a tempera e
scialbo a calce con cui erano state ricoperte negli anni ’30 del Novecento.

La rimozione di tale ridipintura, nei casi in cui la pittura a calce aderiva
maggiormente alla superficie, ha causato gravi danni ai dipinti. Parte di essi, inve-
ce, si sono conservati nei secoli quasi inalterati, e ciò mi ha permesso di determi-
nare le varie fasi tecniche dell’esecuzione originaria.

La mia ricerca si è dunque sviluppata a partire dall’individuazione delle
decorazioni che hanno subito minori danni e che quindi hanno risentito in minor
misura degli interventi di restauro.

Il piano superiore della Villa è quello in cui l’attività e le modalità pittoriche
dell’epoca sono più palesi, mentre al piano inferiore, anche a causa delle lacune e
dei massicci interventi di restauro, molti aspetti della tecnica esecutiva risultano
poco leggibili.

Mi sono quindi proposto di collegare tracce ed indizi rilevati direttamente
sul manufatto, integrandoli con elementi tramandati dalle fonti scritte inerenti a
questo genere di pittura. Ciò allo scopo di ricostruire quanto più chiaramente
possibile procedimenti e sequenze esecutive degli affreschi, oltre alle tecniche
impiegate nelle sezioni decorative più rilevanti.1

Un primo risultato dell’indagine è stato la constatazione che tutti i fregi del
palazzo furono eseguiti con la tecnica che a quel tempo era la più consueta per la
decorazione a grottesca: la scialbatura a calce con tempera e, in alcune parti, la
finitura a secco.

1. Un contributo importante mi è stato fornito in tal senso dalla consultazione del libro di P. e
L. Mora, P. Philippot, La conservazione delle pitture murali, a cura di Bresciani s.r.l., editrice Com-
positori, Bologna, 1999.

YURI POZZETTI

Indagini tecniche sulle decorazioni a grottesca

della villa dei Ronchi
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Mentre la tecnica che potremmo definire standard dell’affresco prevede che
sul muro venga steso un primo strato di intonaco a grana grossa (l’arriccio) sul
quale successivamente si deposita uno strato di intonaco a grana fine, chiamato
intonachino (composto da sabbia fine, polvere di marmo e calce) destinato a
ricevere il colore prima di asciugare, e quindi entro la giornata stessa, incorporan-
do le tinte nel processo di carbonatazione della calce, la tecnica a scialbatura con-
templa che sull’intonachino ormai asciutto si passi una mano di calce (scialbo)
prima di applicare le tinte, a stesure semi-coprenti legate con latte di calce poco
diluito, sul bianco della scialbatura.2

Tale tecnica conferiva a questo genere di dipinti una particolare luminosità;
come afferma l’Armenini, uno dei pochi trattatisti che descrive nei minimi detta-
gli le modalità esecutive di questa tecnica:

“Ci sono di quelli i quali si pensano di ciò fugire [lo spegnimento delle tinte
causato dall’assorbimento da parte dell’intonaco fresco] con darli prima sotto
una o due mani di bianco, e dicono ancora che fa buttare più allegri i colori quando la
calcina è asciutta, il che si concede talvolta per i luoghi dove si dipinge delle grottesche e per
altre simili opre minute e di poco momento; ma non è già se non nocevole sotto le istorie
grandi, perciò che, sebben quel bianco reflessa i colori, è però molto dannevole a i scuri, e li
tole molto di unione e di forza, i quali effetti vengono ad essere molto contrarii alla inten-
zione de i più valenti. Ora, perché abbiamo detto delle mestiche, io non vorrei che perciò
qualcuno si credesse che per esser quelle ne i cocchioli ben composti, che il medesimo effetto
apunto fare dovessero sul muro, perciò che ci bisogna appresso la prattica delle tinte cavate
dal vivo.”  3

2. “Si raggruppano sotto il nome di tecniche «a secco» tutte le forme di pittura eseguite sull’into-
naco o su mano di calce secca, essendo i pigmenti fissati da un legante al quale vengono mescola-
ti prima dell’applicazione. La formula tipicamente murale di pittura a secco è la «pittura a calce»,
che consiste nell’applicare i pigmenti mescolati a latte di calce (che agisce qui come legante) su di
un intonaco secco, che deve allora essere preventivamente bagnato per favorire l’aderenza. […]”,
vedi P. e L. Mora e P. Philippot, La conservazione delle pitture murali, Bologna, Editrice Composito-
ri, 1999, p. 15.

3. Giovanni Battista Armenini, De’ veri precetti della pittura di m. Gio. Battista Armenini da Faenza
libri tre. Ne’ quali con bell’ordine d’vtili, & buoni auertimenti, per chi desidera in essa farsi con prestezza
eccellente; si dimostrano i modi principali del disegnare, & del dipignere ... Opera non solo vtile, & necessa-
ria a tutti gli artefici per cagion del disegno ... ma anco a ciascun altra persona intendente di così nobile profes-
sione .. .In Rauenna : appresso Francesco Tebaldini : ad instantia di Tomaso Pasini libraro in Bologna,
1587; libro II, cap. VII; edizione consultata: G. B. Armenini, De’ veri precetti della pittura, a cura di
Marina Gorreri ; prefazione di Enrico Castelnuovo, Torino, Einaudi, 1988, p. 132.
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Parafrasando: la pittura su scialbo di calce, nuoce alle grandi storie ad affre-
sco perchè, sebbene il bianco della calce accresca la brillantezza dei colori, tuttavia
danneggia e toglie forza agli scuri.

La pittura su scialbo trova dunque la sua naturale espressione nel circuito più
marginale della pittura decorativa in area padana, richiesta dai committenti al fine
di ottenere effetti di luminosità e vivacità in soggetti ad uso di trionfo e di festa, in
cui l’artista potrà

“con bella fizzione attaccar festoni di fronde, di frutti e di fiori, scudi e trofei et altre
cose simili colorire, le quali rappresentano cose mobili; e’l suo campo ha da esser del proprio
color del muro, et a questo modo le pitture in tai luoghi potranno stare senza riprensione
alcuna.”  4

Per l’identificazione della tecnica della stesura a scialbo di calce è sufficiente
osservare attentamente a luce radente la superficie dipinta: le striature di pennella-
ta dello scialbo traspariranno in maniera evidente anche sotto gli strati pittorici
apposti successivamente.

Ciò permette di scartare l’ipotesi che la tecnica impiegata per le decorazioni
fosse quella “a buon fresco”. Secondo Alessandro Conti, infatti, « […] l’affresco
vero e proprio, visto a luce radente od a luce riflessa non mostra che l’intonaco colorato, con le sue
granulosità, senza che il colore ne copra la superficie, […]».

E’ comunque importante notare come vi fossero «[…] tecniche intermedie fra
la stesura a fresco ed a calce, e tutti i colori chiari, mescolati con bianco San Giovanni, (che)
potevano portare, almeno in parte, al risultato di una stesura a calce e non ad affresco. A sua
volta, le stesure a calce trovavano momenti intermedi con la pittura a secco, data la possibilità di
mescolare al latte di calce colla, caseina, rosso d’uovo, […]»5 .

Esistevano quindi diverse soluzioni operative legate alla pittura murale, fe-
nomeno assolutamente non unitario, in cui l’autonomia e l’esperienza personale
dei vari artisti maturavano la ricerca e la creazione di tecniche diversificate.6

4. S. Serlio, Regole generali di architettura… sopra le cinque maniere degli edificii, cioè Toscano, Dorico,
Ionico, Corintio e Composito, Venezia, 1537, in Tutte l’opere d’architettura et prospettiva di Sebastiano
Serlio…, Venezia, 1619, ff. 191v.-192v.; in Trattati d’Arte del Cinquecento, a cura di P. Barocchi, Bari,
1960, vol. III., p. 2622-3.
5. Alessandro Conti, Tra metodo e ricerca, in Contributi di Storia dell’Arte, Atti del Seminario,

Lecce, 22-23 Marzo 1988, Galatina, Congedo Editore, 1991, p.161.
6. Sugli aspetti delle diverse modalità operative intraprese da artisti di aerea padana nel corso

del Cinquecento è utile confrontare anche V. Gheroldi, Una scelta tecnica di Callisto Piazza. Il ciclo
di San Rocco a Dovera e le pratiche di pittura su scialbo nel 1545, in «Insula Fulcheria», XXVII, 1997,
in particolare pp. 104-5.
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Foto 2. Ronchi, loggia superiore: Zampa di cariatide con segno di graffio

Foto 3. Ronchi, loggia superiore: Particolare in cui non coincidono graffio e dipinto: in rosso il graffio, in
azzurro il dipinto del nastro
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Foto 5. Ronchi, loggia superiore:
Particolare  con segni di poggiamano
all’interno della decorazione pittorica

Foto 4. Ronchi, salone del piano
nobile: Centauro con segni di spolvero e
di graffio
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Se noi oggi, grazie alle nozioni di chimica, ci rendiamo perfettamente conto
delle differenze che vengono a crearsi nell’impiego delle diverse modalità esecu-
tive, difficilmente a quel tempo artisti e trattatisti potevano avere un’esatta nozio-
ne di ciò che tali diverse modalità comportavano: con ogni probabilità le vedeva-
no come modi diversi di trattare una stessa tecnica.

Un’ulteriore conferma alle ipotesi appena avanzate sul tipo di tecnica pitto-
rica utilizzata all’interno della Villa dei Ronchi, giunge dalle difficoltà riscontrate
nella rilevazione delle giornate.

La loggia superiore e il salone del piano nobile sono fra gli ambienti che
hanno subito meno danni ambientali e strutturali e si presentano quindi come i
più adatti ad una indagine sulle tecniche di esecuzione.

La loggia superiore

Il ciclo ornamentale della loggia è interamente realizzato a grottesca: il
tema intorno al quale si sviluppa la decorazione è quello araldico del leone con la
stella che costituisce l’impresa della famiglia Caprara.

Anche le dodici coppie di cariatidi che scandiscono l’apparato decorativo
sono sfingi a zampe leonine e si riallacciano pertanto al tema araldico.

Il fregio decorativo ha un’altezza media di 75 cm e si sviluppa sull’intera
lunghezza della loggia (m. 15,60) La distanza tra le coppie di cariatidi è in media
di 3,20 metri.

L’esatta simmetria e specularità che contraddistingue tutta la sala è spia
dell’abilità con cui le maestranze sono riuscite in modo preciso a delineare e
ripetere un modulo per tutta la superficie pittorica e nella particolare cura
con cui sono stati eseguiti i ribaltamenti dei cartoni.

Ecco come il Vasari descrive il riporto del disegno sull’intonaco con
l’ausilio del cartone:

“chi vuol lavorare in fresco, cioè in muro, è necessario che faccia i cartoni, ancorachè
e’ si costumi per molti di fargli per lavorar anco in tavola. Questi cartoni si fanno così:
impastansi i fogli con colla di farina e acqua cotta al fuoco (fogli dico, che siano squadrati),
e si tirano al muro con l’incollarli attorno due dita verso il muro con la medesima pasta,
e si bagnano spruzzandovi dentro per tutto acqua fresca; e così molli si tirano, acciò nel
seccarsi vengono a distendere il molle delle grinze. Dappoi, quando sono secchi, si vanno con
una canna lunga, che abbia in cima un carbone, riportando sul cartone, per giudicar dal
discosto, tutto quello che nel disegno piccolo è disegnato con pari grandezza”. 7

7. G. Vasari, Le tecniche artistiche, Vicenza, Neri Pozza Editore, 1996, Della pittura, Cap.II, p. 192.
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La medesima operazione viene così descritta dall’Armenini, riprenden-
do il Vasari:

“Ma si fanno i cartoni secondo il comune uso, che prima si misura l’altezza e larghezza di
quel luogo dove si ha da far l’opera, e di poi si piglia la debita carta, secondo quello spazio, e si
squadra con attaccarla con colla di pasta bollita, finché compie la grandezza del predetto spazio
e poi, sutta che si vede, si rincolla due dita attorno et attaccasi sopra del muro pulito, dove, col
spruzzarvi dell’acqua dentro, tirandosi e stendendo tuttavia attorno, si prevede che poi, nello
asciugarsi, rimanga polito e ben disteso, et indi sopra di esso vi si misura e se li batte la grata
sottilmente col numero de quadri che prima egli avea fatto sopra il dissegno picciolo, che vorrà
imitar su quello, e quivi si comincia a riportar con molta avertenza e destrezza tutto ciò che in
quel loro dissegno si vede essere, finch’egli vede che sia ogni cosa posto ai proprii luoghi.” 8

Dopo che sul cartone, già applicato all’intonaco, è stato riportato, in-
grandito con il procedimento della quadrettatura (la “grata”), il disegno pre-
cedentemente eseguito su carta, il contorno del disegno viene segnato con un
ferro per trasferire sull’intonaco il profilo della figura. Il cartone, prima di
essere fissato all’intonaco, poteva essere annerito con carbone nella parte
posteriore, in maniera tale che lo sgraffio con il ferro appuntito disegnasse
sull’intonaco il contorno. Così il Vasari descrive questa operazione:

“E quando questi cartoni al fresco o al muro s’adoprano, ogni giorno nella
commettitura se ne taglia un pezzo, e si calca sul muro, che sia incalcinato di fresco e pulito
eccellentemente. Questo pezzo del cartone si mette in quel luogo dove s’ha a fare la figura,
e si contrassegna; perché, l’altro dì che si voglia rimettere un altro pezzo, si riconosca il suo
luogo, e non possa nascere errore. Appresso, per i dintorni del pezzo detto con un ferro si
va calcando in su l’intonaco della calcina; la quale, per essere fresca, acconsente alla carta,
e così ne rimane segnata. Per il che si leva via il cartone, e per quei segni che nel muro sono
calcati, si va con i colori lavorando; e così si conduce il lavoro in fresco o in muro […]
bisogna tingere di dietro il cartone con carboni o polvere nera, acciocché, segnando poi col
ferro, egli venga profilato e disegnato nella tela o tavola (come anche in muro). E per
questa cagione i cartoni si fanno, per compartire che l’opra venga giusta e misurata.”  9

Particolarmente evidente è il segno dello ‘sgraffio’ nella macrofotografia
della zampa leonina di una cariatide. (Foto 2)

8. G. B. Armenini, ivi, Libro II, Cap. VI, p.121.
9. G. Vasari, ivi, Della pittura, Cap. II, p. 194.
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Foto 6. Ronchi, loggia superiore: Particolare di cariatide. In rosso: giunzione di giornata; in nero: profilo
disegnato a carbone; tratteggio: zone di stucco e di restauro; in verde: pennellate dello scialbo
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Foto 7. Ronchi, loggia superiore: punti blu: segni di spolvero; in nero: segni di graffi; punti neri: segni di
poggiamano

Foto 9. Ronchi, loggia
superiore: si osservino intorno alla
fiamma i segni di spolvero

Foto 8. Ronchi, loggia
superiore: particolare di leone
araldico
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È interessante rilevare, come, per un errore di trasposizione del cartone,
un laccio reggi-festone  annodato al capezzolo di una cariatide sia stato  er-
roneamente graffiato più in basso di 6 cm rispetto alla posizione corretta e
come non risultasse quindi più compatibile con il profilo della cariatide dopo
il riposizionamento del cartone stesso. Il pittore quindi si è trovato nella ne-
cessità di dipingere il laccio senza tener conto del graffio. (Foto 3)

Nel caso che la decorazione prevedesse figure simmetriche, queste si
ottenevano riutilizzando lo stesso cartone dopo averlo rovesciato. Non si
poteva però annerire il cartone sul retro perché questo sarebbe risultato
inutilizzabile, una volta ribaltato. Si preferiva in tal caso ricorrere alla tecnica
dello spolvero, tecnica che risulta la più utilizzata all’interno della loggia su-
periore.

Essa consiste nel praticare una serie di fori minuti sul contorno delle
figure e poi picchiettare il cartone, in coincidenza con i contorni, con un
sacchetto pieno di polvere di carbone, che lascerà il segno sull’intonaco in
coincidenza con i forellini. Cennini nel libro dell’Arte descrive in questo modo
il procedimento:

 “Poi, secondo i drappi che vuoi fare, secondo fai i tuoi spolverizzi; cioè, di disegnarli prima
in carta e poi foragli con aguciella gentilmente, tenendo sotto la carta una tela o panno; o voi
forare in su ‘n un’ asse d’albero o ver di tiglio; questo è migliore che la tela. Quando l’hai forati
abbi secondo i colori de’ drappi dov’hai a spolverare. S’egli è drappo bianco, spolvera con polvere
di carbone legato in pezzuola; se’ il drappo è nero spolvera con biacca, legata la polvere in
pezzuola; et sic de singulis. Fa’ i tuo’ modani, che rispondano bene ad ogni faccia.”  10

La tecnica a spolvero può essere impiegata con modalità differenti: fo-
rando direttamente il cartone già applicato all’intonaco, oppure applicando
all’intonaco un cartone già forato in precedenza. Nella loggia risultano utiliz-
zate entrambe le modalità. (Foto 7, 11)

In certi casi, i fori presenti sullo scialbo evidenziano come particelle di
carta distaccatesi durante la foratura del cartone si siano conficcate in pro-
fondità nello strato di intonachino non ancora secco.

In seguito all’applicazione del carbone, materiale altamente igroscopico,
è avvenuto un rigonfiamento all’interno dei fori, che si nota anche sotto lo

10. C. Cennini, Il Libro dell’Arte.  Ed. citata: Vicenza, Neri Pozza Editore, 2001, pp. 142-143.
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Foto 10. Ronchi, loggia superiore: macrofotografia con segno di poggiamano

scialbo. (Foto 7,9)
In altre zone lo spolvero si presenta in forme altamente regolari come

serie di minutissimi punti scuri particolarmente intorno ai racemi e ai leoni
araldici.

Non sempre agevole, come si è detto all’inizio, è l’individuazione delle
giunzioni delle giornate di lavoro (chiamate anche “pontate”): ciò è fondamental-
mente dovuto alla perizia con cui le maestranze dell’epoca hanno sovrapposto i
diversi strati di intonaco ed eseguito le rasature, conferendo un’omogenea e soli-
da base all’esecuzione delle decorazioni. Si osserva come in genere la disposizione
delle pontate, non sempre regolare, si trova in prossimità delle cariatidi e del
festone monocromo congiungente le coppie di cariatidi. (Foto 6)

La presenza di notevoli lacune in prossimità delle cariatidi rende ulte-
riormente precaria la lettura delle pontate, anche perché strati di intonaco di
malta fine dal colore neutro sono state inserite, in fase di restauro, in loro
coincidenza. (Foto 6)

Sulle pareti della loggia superiore sono frequenti le tracce lasciate dai
poggiamani sull’intonaco fresco. Tali elementi sono di particolare interesse in
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Foto 11. Ronchi, loggia superiore: particolare di spolvero sui contorni di uno zoccolo architettonico

quanto testimoniano in modo diretto e tangibile l’operato dell’artista: erano
asticelle di legno, ad una estremità delle quali veniva applicata e legata una
pezzuola di tela, che servivano per appoggiare la mano o l’avambraccio del
pittore che eseguiva gli abbozzi delle figure sull’intonachino ancora fresco.
(Foto 10, 5)
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Novecento
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fig.1 Giovani volontari del fronte della gioventù, all’opera come muratori  (anni50).
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Nel cortile dell’Ustaria dal Pes, ora Trattoria Papi, si tennero al ritmo di “bughi
bughi” le prime serate danzanti del dopoguerra. Al suono delle nuove musiche
americane, i disagi e le paure s’intrecciavano, attenuandosi, con i sogni e le speran-
ze che la nuova Italia liberata ispirava.

Dopo un letargo di oltre un ventennio, dovuto alla guerra e ad una politica che
preferiva inquadrare i giovani in attività ginniche e paramilitari, il ballo diventava
rapidamente la principale fonte di svago della gioventù di allora.

Era un modo per tagliare col passato. Erano facili da organizzare le serate
danzanti, fonti di spettacolo, divertimento e moda, ma soprattutto erano una
formidabile occasione d’incontro fra giovanotti e signorine.

Nei mesi successivi il cortile dell’Ustaria dal Pes era stato un punto di ritrovo
per numerosi ballerini; un “separè” di legno divideva l’osteria dal ballo, dove
suonavano alcuni musicisti locali fra i quali: Manfredi Angiolino, Preti Vincenzo e
Padovani Venusto, fabbro a San Bernardino e suonatore di violino.  A questi
spesso si aggregava come cantante Alfonso Barbieri (più tardi noto come Alfonsino
la Guardia).

Il ballo dell’osteria ebbe vita breve, le lamentele del vicinato costrinsero il Sig.
Cremonini, proprietario dell’osteria, a convertirlo in un più tranquillo gioco di
bocce.

Fortunatamente per i Crevalcoresi, quello non era l’unico luogo dove poter dar
sfogo alla passione per le danze, infatti, dopo la liberazione, festeggiata anche con
il ballo  nel cortile della “Casa del Popolo” (attuale Caserma dei Carabinieri),
erano sorti  in paese diverse piccole sale da ballo.

 Si ballava ai Beni Comunali dove era stata attrezzata per il ballo l’aia della
famiglia Luppi, detti “Curtlaz; si ballava nel cinema Italia che  occasionalmente si
trasformava in ritrovo danzante; si ballava al “Rifugio Verde“ in una pista ricava-
ta nel cortile del teatro; si ballava durante le domeniche estive nel cortile della
famiglia Tomeazzi  e, ad opera del Fronte della Gioventù, si tenevano
intrattenimenti danzanti nella palestra delle scuole elementari.

Il Fronte della Gioventù era un movimento nato sul finire del 1943 che univa
nella lotta di liberazione i giovani di diverse estrazioni politiche, comunisti, demo-
cristiani, socialisti e azionisti. Al termine della guerra aveva continuato ad impe-

ROBERTO TOMMASINI

Storia del ballo all’aperto
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gnarsi come movimento politico e culturale per favorire la nascita della nuova
Italia.

I giovani Crevalcoresi aderenti a questo movimento cominciarono subito a
darsi da fare. Le loro iniziative erano rivolte in particolare ai giovani e, grazie al
lavoro volontario e all’autofinanziamento, riuscirono ad organizzare, oltre ai balli,
attività sportive, di svago e di cultura; resero pubblica, infatti, nelle bacheche della
piazza, una storia di Crevalcore a puntate. Il primo storico locale del dopoguerra
fu uno sfollato da Bologna che si chiamava Marzio.

Col ricavato delle feste da ballo nella palestra delle scuole elementari il Fronte
aveva avviato la ristrutturazione di quel luogo, sostituendo i vetri mandati in fran-
tumi dai bombardamenti e finanziando, con un mutuo, il rifacimento della
pavimentazione, danneggiata dall’occupazione militare.

Intravedendo nella crescente passione per il ballo un’occasione per finanziarsi, il
Fronte della Gioventù chiedeva ed otteneva dall’Amministrazione Comunale l’au-
torizzazione a realizzare un ballo all’aperto, in una parte dell’ampio cortile in cui
sorgeva la torre dell’acquedotto.

Il contratto del mutuo per pagare la pavimentazione della palestra, che conti-
nuava ad essere utilizzata come sala da ballo, limitava non poco le finanze dispo-
nibili e l’opera, realizzata dai volontari del Fronte della Gioventù, era semplice ed
essenziale.

Si componeva, infatti, di una pista in cemento e di un palco in muratura. Non
furono fatti studi e progetti preliminari: tutto il lavoro era frutto dell’ingegno dei
giovani volontari.

Garantiva il finanziamento per i lavori nella palestra e nel ballo il Sig. Stracciari
Transval, ufficiale dell’aereonautica, il cui padre gestiva un’officina di riparazione e
vendita di motocicli e biciclette in Via Mattioli, ma tali garanzie a non furono
necessarie perché il Fronte della Gioventù rispettò tutti gli impegni.

Il Fronte della Gioventù aveva avuto dapprima sede nel Foyer del Teatro in
coabitazione con l’ANPI (Associazione Nazionale Partigiani d’Italia) e successiva-
mente in un locale presso la Casa del Popolo. Era diretto da un comitato rinno-
vato annualmente, composto da nove persone; gli iscritti superavano il centinaio.
Fra i membri più assidui e, spesso, fra i dirigenti c’erano:

Santi Paolo (Amministratore e Cassiere), Rondelli Giordano (Presidente),
Passerini Onelio, Bernabiti Enrico, Bergonzini Augusto, Lodi Everardo, Corsini
Ivo, Beghelli Franco, Raimondi Franco, Poppi Giuseppe, Luppi Marino, Mattioli
Sergio.

Nel 1948 l’associazione giovanile riuscì ad organizzare a Crevalcore il “Festival
della Gioventù” al quale parteciparono tutti i circoli giovanili dei comuni limitrofi.
Fu oratore in quell’occasione, dal balcone del Comune, il “Colonnello Valerio”,
nome di battaglia del partigiano Walter Audisio, passato alla storia come il giusti-
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ziere di Benito Mussolini.
Intanto il Dopolavoro, diventato “tempo libero” nell’Italia Repubblicana, an-

dava assumendo sempre più importanza e nascevano idee ed iniziative per valo-
rizzare al meglio le poche ore disponibili per gli svaghi: l’orario di lavoro a quel
tempo era di 48 ore settimanali.

A Crevalcore si progettava fuori Porta Bologna la costruzione di un enorme
edificio da adibire a cinema, teatro, ma anche a sala da ballo. Da un’altra parte del
paese, nell’area in cui sorgeva la vecchia Casa dei Giovani, ceduta per finanziare la
costruzione della nuova, si attrezzavano una pista da ballo coperta e un cinema
all’aperto. Il ritrovo prendeva il nome di “Carbone” da una vicina rivendita di
quel materiale, mentre il Fronte della Gioventù si dava anche da fare per organiz-
zare gite turistiche.

Proprio in occasione di una di queste gite, a Sanremo, nasceva l’idea di rendere
più decoroso ed attraente il ballo all’aperto.

Il progetto, d’ispirazione marina, riscontrava immediato successo fra i gestori
del ballo che, avviarono immediatamente i lavori, affidandone l’esecuzione ad
Alfio Mattioli, muratore ed ideatore della ristrutturazione.

Sul palco a due gradinate, posto nel lato verso la circonvallazione, fu costruita
un’enorme conchiglia (tipo “Venere che nasce dalle acque”) ai lati della quale due
delfini, con funzioni di balaustra, spruzzavano un potente e spumeggiante getto
d’acqua.

Altri sei delfini, in acrobatico tuffo, con la coda rivolta verso l’alto e la testa
appoggiata su un piedistallo a forma di conchiglia, circondavano la pista in fun-
zione di porta-lampioni, alternandosi ad altrettante e meno plastiche colonne con
la stessa funzione. Tutto, spruzzi d’acqua compresi, era di cemento.

Fulvio Mattioli costruì  una nuova pista, in graniglia di cemento, bicolore, più
resistente e adeguata al nuovo progetto: sostituiva la precedente che, realizzata in
economia,  aveva già cominciato a dar segni di deterioramento .

Una tettoia e un bancone in muratura avevano trasformato in un bar il lato
della torre dell’acquedotto rivolto verso la pista, mentre un vano della torre fun-
geva da magazzino.

Il frigorifero era costituito da alcune “mastelle”, in cui erano posti i blocchi di
ghiaccio che allora si potevano acquistare presso due diversi commercianti di
Crevalcore (uno dei quali era situato nelle vicinanze del Prillo).

Le sedie erano di legno e si potevano chiudere; conclusa la serata, infatti, erano
stivate nel magazzino nella torre dell’acquedotto.

L’entrata del Ballo si trovava in Via della Rocchetta, di fronte a Via Cairoli.
Oltre ad essere l’autore del progetto e di buona parte dei lavori murari, il signor

Alfio Mattioli aveva fornito prova d’abile scultore, realizzando in casa propria gli
stampi dei delfini, delle colonne porta-lampione e dei tavolini.
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Ogni tavolino di cemento, circolare, con il piano in graniglia come la pista,
costava al Fronte della Gioventù una lira e una bottiglia di vino. Attorno alla pista
se ne contavano centodieci, realizzati in parte da Alfio Mattioli e in parte da
Onelio Passerini; erano tutti uguali: uno solo si distingueva per dimensioni, forma
ovale e perché con la graniglia, sul piano del tavolo, era stata disegnata una rana.

Era il tavolo della Società Rana, organizzatrice in quegli anni del Carnevale di
Crevalcore.

I carnevali erano allora caratterizzati da corse con gli asini e da elaborati carri
con spillo. È del 1947 il carro della “Cuppina” dal   quale s’innalzava una torre da
cui usciva una splendida ragazza coronata ed in tunica bianca: era il carro con cui
si celebrava la nuova forma di governo che gli italiani si erano dati, la Repubblica.

A carnevale si tenevano i veglioni, evento danzante dell’anno: erano occasioni
mondane da non perdere ed erano numerose le società che s’industriavano per

fig.2  Lavori alla recinzione del ballo (anni50).
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organizzarli.
I primi veglioni del dopoguerra si tennero in teatro, ma le devastazioni causate

dagli invitati festanti indussero gli organizzatori a trasferirli nel palazzo comunale.
Allora la sala del consiglio si trasformava in sala da ballo e gli uffici attigui in bar
e guardaroba .

Il cortile dell’Acquedotto, in cui il ballo si trovava, era delimitato da un muretto
che un tempo sosteneva una possente inferriata, tolta negli anni ’40 per dare ferro
alla Patria. Con pali recuperati presso un ferrovecchio e una rete fu ricostruita una
più semplice recinzione, inizialmente solo attorno all’area in cui si trovava la pista,
ed, in seguito, appena gli incassi lo permisero, attorno a tutto il cortile dell’acque-
dotto.

Con pochi mezzi, determinazione e soprattutto tanto lavoro volontario
Crevalcore era stato dotato di uno spazio caratteristico e suggestivo: un luogo

fig. 3 La conchiglia, un monumento con cui fotografarsi (anni ‘50)
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pubblico d’incontro, aggregazione, divertimento, un posto dove si poteva ballare
e fare musica, ispirato dalla città che sarebbe diventata la capitale dell’Italia canterina
e dove, cosa non da poco, poteva nascere l’amore.

Considerando la limitata disponibilità di mezzi di locomozione, era anche una
bella comodità per i tanti paesani appassionati danzatori. L’unico inconveniente
erano i guasti alle tubazioni dell’acquedotto che allagavano tutto il ballo.

Campo sportivo a parte, Crevalcore era priva di strutture per lo sport. Per
questo, mentre il bellissimo Teatro Comunale decorato dal Lodi era stato adatta-
to a palestra di pugilato e, strano ma vero, di fioretto, la pista del ballo all’aperto
venne utilizzata per un certo periodo anche come scuola di pattinaggio. Il mae-
stro era il falegname G. Caprini, vero virtuoso dei pattini, di cui qualcuno ricorda
ancora gli acrobatici salti di file di tavolini.

Il ritrovo, diventato in breve un punto di riferimento per tutti i giovani della
zona, era aperto generalmente nel tardo pomeriggio della domenica. L’accesso
era consentito dai 16 anni in avanti, ma le donne minori di 18 anni dovevano
essere accompagnate da un genitore o da fratelli maggiorenni; non potevano
essere servite bevande alcoliche di qualsiasi gradazione e gli spettacoli cessavano
allo scoccare della mezzanotte. Si eseguiva ogni tipo di musica.

Negli anni ’50, nonostante la perenne scarsità di fondi, l’organizzazione degli
spettacoli riusciva a portare sul palco del ballo all’aperto anche artisti di fama,

fig.4  Il Bar del ballo all’aperto (anni ‘50)
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come Giorgio Consolini, fresco vincitore a Sanremo con “Tutte le mamme”,
Carla Boni, Gino Latilla, Luciano Tajoli, Nilla Pizzi, Narciso Parigi, Giacomo
Rondinella, Marisa Colombo. Ad aprire la serie delle celebrità fu Claudio Villa,
pagato la follia di 300.000 lire che fu pure fischiato per essere arrivato in forte
ritardo.

Erano le serate del “tutto esaurito”, con un pubblico proveniente dai comuni
limitrofi. Del resto non c’erano problemi di parcheggio dato che funzionavano
numerosi depositi di biciclette come “Garibaldi”, in via della Rocca o “Traldi” in
via del Papa.

La pubblicità delle serate si faceva con volantini portati in bicicletta nelle frazio-
ni e nei comuni vicini. Per le occasioni straordinarie si affittava un’automobile che,
munita d’altoparlante, passava per paesi e campagne ad invitare la gente al ballo.

Il tutto era sempre gestito in modo volontario dai Giovani del Fronte della
Gioventù in una formazione che si ripeteva ad ogni serata: Giordano Rondelli
organizzatore, Enrico Bernabiti alla biglietteria, Ermanno Zuffi al controllo bi-
glietti, Giuseppe Poppi e Franco Barbieri camerieri, Marino Luppi  barista, Ser-
gio Mattioli alle luci e agli impianti di amplificazione, Paolo Santi alla cassa, ecc..
Tutti collaboravano all’allestimento delle serate, alla sistemazione e alla pulizia del
ballo, alla manutenzione degli impianti, del parco, delle strutture, tutto all’insegna
della massima correttezza e trasparenza. Alla fine della serata i pasticcini invenduti

fig. 5 Giovani volontari del fronte della Gioventù in attività di manutenzione (anni ‘50)
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erano divisi fra chi aveva lavorato e ognuno pagava la sua parte.
Apportare migliorie era un modo per restare interessanti, così il ballo fu dotato

di un nuovo impianto elettrico e l’entrata fu abbellita con tre colonne, unite nella
parte superiore da una trave, sulla quale, verso l’esterno, era stata dipinta l’insegna
“Ritrovo Estivo”.

Questo intervento architettonico non era il frutto di un meditato progetto, ma
un’opera realizzata al volo, recuperando il cemento da un’armatura che aveva
ceduto durante i lavori di ristrutturazione del ponte sul Canal Torbido; a rendere
più sofferto il lavoro, ci si mise il caso che aveva “creato” quell’occasione in una
serata del Venerdì Santo.

A ridosso del muretto di recinzione furono messe a dimora numerose piante di

fig. 6 Entrata del ballo (anni 80)
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vite selvatica, con l’obiettivo di realizzare una copertura naturale.
A luci spente, i delfini portalampade, chiamati volgarmente ”mazacroch“, sem-

bravano soffiare l’aria in palle di “ciuingum“. In realtà ogni bocca reggeva una
lampada sferica che, a circa un metro da terra, voleva meglio illuminare la pista.

In attesa dell’invenzione delle luci psichedeliche, gli effetti luminosi erano creati
da un faro posto al centro della pista, che da terra, proiettava i suoi raggi fra le
gambe dei ballerini.

 Quelle luci furono ben presto spente, complici le sottili trame dei tessuti estivi
che provocavano audaci e provocanti trasparenze, poco gradite ai tutori dell’or-
dine pubblico.

Intanto nella Casa del Popolo di recente fabbricazione, in via Solferino, trovava
posto una capiente sala da ballo chiamata il Drago Verde: il nome derivava da

fig. 7  Manutenzione all’impianto elettrico (anni 50)
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una gigantesca figura di drago dipinta da Giuseppe Candini, autore delle decora-
zioni in stile orientale del locale.

Discordie e incomprensioni con l’Amministrazione Comunale sull’organizza-
zione del ritrovo estivo portavano ad un forte ridimensionamento del gruppo
dei giovani del Fronte della Gioventù che, sul finire degli anni ‘50, ne abbandona-
va la gestione.

La struttura passava alla società “Polisportiva”, presieduta dal Sig. Vitaliano
Lodi, e l’universo del tempo libero crevalcorese cominciò a gravitare attorno al
suo negozio di barbiere.

La Polisportiva aveva come finalità principali l’organizzazione e lo sviluppo
dello sport, in particolare si occupava di calcio, ed il ballo all’aperto era ancora
una volta acquisito come una fonte di finanziamento, in questo caso per la squa-
dra di calcio locale.

Il ballo era diventato il “traino” del calcio: le cose erano molto cambiate rispet-
to ad una trentina d’anni prima. L’8 settembre 1932 la Sezione Sportiva dell’Ope-
ra Nazionale Dopolavoro di Crevalcore, chiedendo finanziamenti per il calcio al
Podestà, aveva, fra l’altro, scritto: “Ella, per le sue benemerenze sportive, non
mancherà di appoggiare nel migliore dei modi il nostro Sodalizio che intende
tener alti i colori del nostro paese nel campo dello “ sport fascista “ che è, e dev’
essere strumento d’educazione fisica e morale della nostra stirpe, perché serve a
distogliere i giovani dalle osterie, dai caffè e dalle sale di ballo..” .

Si racconta che il Sig. Vitaliano fosse dotato, oltre che di spirito sportivo, anche
di un certo orecchio musicale: percepiva con anticipo il fallimento di una serata e
riusciva sempre ad evitare le lamentele del pubblico insoddisfatto, abbandonan-
do anzitempo il ritrovo. Per fortuna le serate “storte” furono veramente poche.

Gli artisti, anche se non erano delle celebrità, riuscivano nella maggioranza dei
casi a produrre apprezzati intrattenimenti.  Nel periodo compreso fra il ‘55 e il
‘62   riscuotevano un certo gradimento alcuni gruppi musicali: i “ 10 Aquilotti “ di
S.Martino in Spino, i Diavoli Rossi di Finale Emilia, che si esibivano con un vaso
da notte in testa, e l’orchestra “Queen Jonni “ della quale facevano parte due
crevalcoresi, Angelo Zabbini, leader e fondatore del gruppo, e Mario Vignoli.

L’orchestra dei 10 Aquilotti fu la prima ad esibirsi sul palco a forma di conchi-
glia; il gradimento verso questo gruppo musicale fu tale che suonò per un’intera
stagione.

Negli anni Sessanta il ritrovo estivo continuava dignitosamente la propria attivi-
tà, non facendo mancare ai Crevalcoresi nomi di grido e qualche interessante
promessa. Si esibirono così a Crevalcore: Sergio Endrigo, rimasto nella memoria
anche per una generosa alzata di gomito, Carmen Villani, Orietta Berti, l’orchestra
Scaglioni, alla quale pare fosse aggregato un giovanissimo apprendista cantante,
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fig. 8 Vitaliano Lodi  (anni 70)
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fig. 9 L’orchestra Queen Jonni  di Angelo Zabbini (anni ‘60)
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tale Gianni Morandi.
Il ballo intanto era stato isolato visivamente da una serie di teli e cartoni applicati

alla rete di recinzione. L’espediente, oltre a creare una certa intimità all’interno del
ritrovo danzante,   doveva servire ad evitare o a limitare gli spettatori non pagan-
ti.

I teli e i cartoni erano dipinti di verde, per mimetizzarli con la folta vegetazione.
All’interno del ballo c’erano, oltre alla vite selvatica, siepi, tigli e ippocastani, piante
situate per lo più a ridosso della recinzione. Nelle serate di spettacolo, però, erano
numerose le persone che, attirate dalla musica, cedevano alla tentazione di curio-
sare e, appese alle reti di recinzione, cercavano fori e fessure da cui spiare. Ogni
autunno le foglie cadute mostravano quei pannelli divisori sempre più simili ad un
colabrodo.

Continuavano anche sul finire degli anni ‘60 le presenze di artisti di fama. Saliva-
no, infatti, sul palco a conchiglia i Nomadi, Wess, Andrea Mingardi, Marzio, i
Tombstones. Quelli erano ancora momenti di “tutto esaurito”.

fig. 10 Partecipante a Miss Crevalcore (anni ‘60).
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L’affluenza di pubblico aveva anche permesso lo sviluppo d’attività di servizio.
Il Sig. Belinelli, circoscritta con una corda una zona a ridosso del muro di recinzione,
si trasformava in custode di biciclette. Il Sig. Poppi approfittava delle serate per
vendere le sue brustoline.

In quell’epoca fu tentata l’apertura infrasettimanale il giovedì sera.
I primi sponsor contribuivano al finanziamento delle serate e solo per caso la

Permaflex, famosa per i suoi materassi, appariva in quelle serate di giovedì, tradi-
zionalmente dedicate alla “morosa”.

Nelle serate infrasettimanali, oltre alle musiche da ballo, erano proposti giochi
con il pubblico, fra i quali il “ balla e mangia”, un misto di gara danzante e di
mangiata rapida, da effettuarsi con le mani legate, per rendere più interessante la
gara: si variava ad ogni serata il tipo di pasta.

Sempre in quegli anni il ritrovo estivo ospitò il concorso di Miss Crevalcore.
Negli anni Settanta la mania del ballo si evolveva, diventava “La Febbre del

Sabato Sera”, malanno curabile solo in capienti discoteche dalle musiche stereo
amplificate e dalle luci psichedeliche che aprivano a mezzanotte, ora di chiusura,
invece, per il ballo di Crevalcore.

Inevitabile il declino per balere e ritrovi danzanti. A Crevalcore, dopo un lungo
periodo di chiusura, la Caravella già Drago Verde, ricambiava nome e, con scarsi
risultati, si trasformava in “Music Club”, mentre il ballo all’aperto, ad eccezione di
qualche caso, come la Festa della Pubblica Assistenza, diventava lo spazio delle

fig. 11 Musicisti crevalcoresi (anni ‘70)
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feste di partito, prima dell’Unità poi dell’Avanti. Queste manifestazioni occupava-
no   tutto il cortile dell’acquedotto, da un lato bar e ritrovo danzante già pronti
per l’uso, dall’altro stands e ristoranti montati per l’occasione.

In quelle feste c’era sempre qualche serata che dava spazio ai musicisti crevalcoresi
come Fosco, Roberto Barbieri, Massimo e Onelio Zabbini, William Fiocchi o agli
artisti come Gianfranco Kelli.

fig. 12    Musicisti crevalcoresi (anni ‘70)
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Trovavano spazio anche le bellezze locali: nella festa dell’Avanti del 1974 sul
palco a conchiglia era consacrata Miss Avanti di Crevalcore la signorina Fiorenza
Borgatti.

Con l’apertura del Parco Nord, prima, e del Centro Sportivo, poi, le feste di
partito trovarono altre collocazioni ed il ballo all’aperto cessava definitivamente
ogni funzione, iniziando un lento degrado.

fig. 13 Musicisti crevalcoresi (anni ‘70) .
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Gli anni Ottanta segnavano la fine del ritrovo estivo che restava abbandonato
all’incuria e all’inclemenza dei vandali, sorte condivisa con la vecchia Torre del-
l’Acquedotto e la vicina Centrale Elettrica, abbandonata già da qualche anno.

Sul finire di quel decennio, un progetto accomunava il destino dei tre luoghi
inutilizzati: si trattava della costruzione di una nuova Casa Protetta da realizzare
nel centro storico.

La nuova struttura per il ricovero degli anziani doveva occupare completamen-
te l’area della vecchia Centrale Enel, mentre il cortile dell’ormai inutilizzata Torre
dell’Acquedotto, “aumentato di verde, pedonali e zone predisposte per iniziative
ricreative”, doveva diventare il parco della Casa Protetta. Lo spazio verde era
messo a disposizione di tutti i cittadini: si favoriva in questo modo l’integrazione
della Casa Protetta alla vita del paese.

Per il ritrovo estivo non c’erano più speranze. Gli architetti avevano pensato a
nuove strutture che non prevedevano il riutilizzo di quel piccolo pezzo di storia.
Nessuno si oppose.

Sul finire degli anni Ottanta, assieme alla Centrale Elettrica e alla Torre dell’Ac-
quedotto, “il ballo” cadeva sotto i colpi delle ruspe.

Per i tre luoghi carichi di storia non rimaneva spazio che nell’album dei ricordi.
Ricordi che non è male, ogni tanto, rinnovare.

fig. 14  Delfino porta lampione e palco a con-
chiglia  (anni ‘80)

fig. 15  Torre dell’acquedotto, con il bancone
del  bar,  sullo sfondo la vecchia centrale elettrica
(anni ‘80)
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fig. 16  Il ballo all’aperto in stato di abbandono  (anni ‘80)

fig. 17  Panoramica  (anni ‘80)
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(Tav. 1) Bottega di G. Reni: Crocifissione (copia da G. Reni), olio su tela, sec. XVII, 260x120
cm, Crevalcore (BO), Chiesa di San. Matteo dei Ronchi
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Grazie Carlo!

Nel territorio di Crevalcore, sull’altare laterale di sinistra della piccola chiesa di S.
Matteo dei Ronchi, incorniciata entro una decorazione in stile rococò, si trova una
pala raffigurante la Crocifissione di Cristo, con la Vergine Maria, S. Giovanni
Evangelista e la Maddalena (tav. 1), fedele copia, di formato minore, della celebre
opera di Guido Reni conservata nella Pinacoteca bolognese.
La Chiesa dei Ronchi fa parte del complesso architettonico edificato dalla Fami-
glia Caprara a partire dal XV secolo, il cui aspetto odierno risale alla ristrutturazione
avvenuta all’inizio del Settecento per volere del Conte Niccolò II.1  La figlia di
questo, Maria Vittoria I, unica erede del patrimonio di famiglia, andò sposa al
modenese Francesco Raimondo Montecuccoli il quale assunse il cognome della
moglie per poter mantenere il seggio senatorio appartenente ai Caprara nel sena-
to bolognese.2  L’inventario dei beni di Maria Vittoria Caprara (1780) è il più
antico documento finora ritrovato in cui sia nominata la Crocifissione: “Nella
chiesa di S. Matteo dei Ronchi … un quadro rappresentante il SS. mo crocefisso, la Beata
Vergine, S. Giovanni e la Maddalena …”.

 3  Nessun accenno all’autore del dipinto, che
rimarrà ignoto anche nei documenti redatti in anni successivi, in cui la tela è detta

NICOLETTA FERRIANI

La Crocifissione dei Ronchi

1. Paolo Cassoli, Le vicende storiche, in: AA.VV., Castello dei Ronchi, Crevalcore 1990, a cura dell’Ac-
cademia Indifferenti Risoluti, p. 16. Diversi studi sono stati condotti sulla famiglia senatoria bolo-
gnese dei Caprara e sui loro possedimenti terrieri ubicati sul territorio provinciale, si veda: Giuliano
Frabetti, Il Palazzo di Bologna e i destini delle collezioni, in G. Assereto, G. Doria (a cura di), I Duchi di
Galliera, vol. II, Marietti, Genova 1991, 2 voll.; Carlo Caprara, I Caprara, Bologna 1994; Massimo
Zancolich, Frammenti di una collezione dispersa. La quadreria Caprara, ne “Il Carrobbio”, XXIX, 2003,
pp. 93-110.
2. M. Zancolich, op. cit., p. 102.
3. Adhitio haereditatis et inventarium legale Bonor. Haereditariorum Fe Me Do. Co. Mariae Victoriae

Caprara, 16 febbraio 1780, rogitus ser Johannis Antonii Francisci Lodi, Bologna, Archivio dell’Opera Pia
Poveri Vergognosi, coll. arch. A 120; Il documento era stato studiato da Paolo Cassoli nell’opuscolo
AA.VV., Castello dei Ronchi, op. cit. Oggi l’archivio dell’Opera Pia, in cui confluì l’archivio Caprara
in seguito alla donazione fatta da Maria Vittoria Montecuccoli Caprara, ultima discendente della
famiglia, è in corso di risistemazione e non è quindi consultabile. Sarà interessante, in futuro, tentare
di ricostruire le vicende del quadro consultando, fra l’altro, l’inventario del Conte Nicolò II.
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(Tav. 2) Guido Reni: Crocifissione (dei Cappuccini), 1616-1619, olio su tela, 397x266 cm. Bolo-
gna, Pinacoteca Nazionale
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di buona mano.4
Osservando l’ubicazione dell’opera, appare chiaro che essa non fu commissiona-
ta per questo luogo: è evidente un’aggiunta nella parte superiore per adattarla alla
cornice in stucco centinata sopra l’altare. Alla mancanza di fonti dirette che ne
mostrino la storia si unisce il pessimo stato di conservazione5 , così che la leggibilità
risulta difficoltosa su diversi fronti. Per correttezza scientifica, mi sono perciò
dovuta limitare ad una serie di ipotesi che in futuro spero di poter sottoporre a
verifica.
La fonte iconografica diretta del quadro dei Ronchi è, come ho già ricordato, la
Crocifissione che Guido Reni (tav. 2) eseguì tra al 1616 e il 1619 per il Convento
di Monte Calvario dei Frati Cappuccini di Bologna6 , pagata per metà dal Sig.
Borselli, mercante, e per l’altra metà donata dal pittore stesso, particolarmente
devoto all’ordine monastico cappuccino7  ordine che prescriveva la rinuncia ad
ogni lusso materiale. La scelta culturale dei padri bolognesi verso Guido non fu
casuale ma attenta e motivata dalla profonda aderenza spirituale che le soluzioni
figurative del pittore mostravano nei riguardi della dottrina francescana.
“Il più bel Cristo Crocifisso, che mai sia stato dipinto al Mondo” 8 , è il commento del
Malvasia nei riguardi di questa tela che risultava di tale efficacia retorica da destare

4. Serafino Calindri, mss. Gozz. 321, fol. 216, XVIII sec., Biblioteca dell’Archiginnasio; Lorenzo
Meletti, Crevalcore, mss. 20b, Edifici del XVIII secolo, Archivio Storico di Crevalcore: lo studioso
sbaglia nell’identificare il personaggio di S. Giovanni e lo riporta come S. Pio, fatto probabilmente
imputabile all’errata trascrizione dal manoscritto del Calindri, il quale è sempre molto preciso,
essendo solito visitare i luoghi di cui dava notizia.
5. L’opera è stata analizzata negli anni da diversi restauratori che hanno confermato la necessità di

un intervento di pulitura e foderatura, che risulterebbero preziosi anche per una più accurata lettura
stilistica. Ditta Benito Podio, preventivo di restauro sulla Crocifissione di S. Matteo dei Ronchi,
1987; Manuela Mattioli, preventivo di intervento sulla Crocifissione di anonimo del XVII secolo,
1987 (Documenti conservati presso l’archivio dell’Accademia I. R.).
6. Francesco Scannelli, Il Microcosmo della Pittura, Cesena 1657, p. 350; Antonio Masini, Bologna

perlustrata, III ed. accresciuta, Bologna 1666, p. 53; Carlo Cesare Malvasia, Felsina pittrice. Vita
de’Pittori bolognesi vol. II, Bologna 1678 (ed. cit. Bologna 1841), pp. 22-23, 64; G. Giongo, Guido Reni
giovane, in “Commentari”, 3, 1952, pp. 205-220, p. 208; Gian Carlo Cavalli, Guido Reni, Valecchi,
Firenze 1955, n. 37, tav. 75; Giovanni Pietro Bellori, Le vite de’pittori, scultori, e architetti moderni,
1672 (ed. cit. Torino 1976), p. 517, 528; A.Emiliani, E. A. Powel, E. T. Pillsbury (a cura di), Guido
Reni 1575-1642, (cat. mostra) Bologna 1988, n. 25, pp. 70-71; Stephen Pepper, Guido Reni. L’opera
completa, De Agostani, Novara 1988, n. 55, tav. 52; A. Emiliani, La Pinacoteca nazionale di Bologna,
Nuova Alfa, Bologna 1997, n. 209.
7. Il Malvasia testimonia che Guido Reni volle essere tumulato vestito da terziario Cappuccino,

indossando un povero saio. Si veda: Malvasia, op. cit., p. 22.
8. Ibidem.
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“sensi di pietà e di compassione in un seno di tigre” 9 . Le parole del biografo bolognese
del Seicento sono state, a mio avviso, perfettamente chiarite e interpretate dallo
studio di Marc Fumaroli10 , volto a ripercorrere i sentieri dell’ut retorica divina e a
mostrare come il sentimento religioso e le forme plastiche del Reni fossero
inscindibili e pienamente recepite da quel pubblico devoto che animava il paesag-
gio italiano negli anni della Riforma Cattolica. Il Cristo agonizzante e al tempo
stesso di una bellezza sublime (il problema plastico più difficile che si potesse
porre ad un artista, il paradosso più sentito: mostrare quel corpo umano e divino,
esposto alla sofferenza della carne ma portatore della felicità e della promessa del
riscatto eterno), il dolore profondo, ma interiore della Vergine e dell’Evangelista,
il gesto affettuoso e delicato della Maddalena, sono stati risolti attraverso un qua-
dro interiore e silenzioso, privo di elementi di abbellimento pleonastici, semplice-
mente ambientato entro uno sfondo di nubi grigioscure e al cospetto del solo
teschio sul Golgota che ne aumenta la drammaticità. L’opera raggiungeva il con-
tatto e destava l’empatia del fruitore anche grazie ad un sapiente utilizzo degli
sguardi: gli occhi desolati dell’antica peccatrice introducevano il “peccatore” del
XVII secolo all’interno del quadro, le due figure astanti lo innalzavano fino alla
luce divina del Cristo e ancora oltre verso l’Eterno; secondo lo studioso francese
gli occhi, nelle opere di Guido, sono i cristalli che riflettono la luce celeste, gli
elementi che devono destare in fondo all’anima l’occhio spirituale e non solamen-
te appagare l’occhio corporale. Nel Crocifisso pare non esserci differenza tra la
materia luminosa della cornea e quella della pelle11 ; “Un’apparizione sacra in rappor-
to alla quale prende forma la parola di preghiera”12 : commento che, a mio avviso,
spiega perfettamente il messaggio di questo quadro.
La sapienza di Guido Reni nel cogliere il sentimento della propria epoca, nonché
la sua superba capacità pittorica nel realizzare tale bellezza di corpi, di panneggi e
de “l’arte stupenda del colore”13  fecero divenire quest’opera la più celebre della sua
prima maniera, tanto che vennero richieste numerose copie alla sua bottega sia da
parte di altri conventi Cappuccini che da parte di privati. Malvasia stesso, nella

9. Ibidem: “ il Cristo de’ Cappuccini … né si creda disegni, per fondato e profondo che sia, né colorito per
morbido e carnoso che riesca, d’aver mai saputo esprimere e rappresentare un torso più intelligente e pastoso. La
testa dell’agonizzante Redentore, che rivolta al Cielo, par che spiri quell’ultime parole, ci dà a conoscere qual
esser potesse in quell’atto la divinità umanata; e il dolore dell’afflitta Vergine Madre e del discepolo amato, che
nulla si difformano, anzi vi abbelliscono nel pianto, e l’effetto della Maddalena desteriano sensi di pietà e di
compassione in un seno di tigre”.
10. Marc Fumaroli, La scuola del silenzio, Adelphi, Milano 1995, pp. 290-458.
11. Ibidem, p. 449.
12. Ibidem, p. 299.
13. G. P. Bellori, op. cit., p. 517.
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(Tav. 3) Bottega di G. Reni: Crocifissione (copia da G. Reni) Sec. XVII,   olio su tela, 328x218
cm., Milano, Pinacoteca di Brera
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biografia al pittore, ne cita alcune realizzate dagli allievi più vicini al maestro:“…
Una di Monsù Bolanger mandato in Fiandra: due del Gessi, una delle quali ne’ Cappuccini di
Modena: una del Bolognini nelle Cappuccine di Parma: una nella Confraternita delle Stimmate
di Modana, mal fatta, cangiata la Maddalena in un S. Francesco; e tante altre, le quali non è
mio fine registrar qui tutte.”14

Come ricorda Armanda Pellicciari nei suoi numerosi studi sull’ambiente reniano15 ,
già dal secondo decennio del XVII secolo la bottega di Guido Reni corrispose ad
una logica imprenditoriale entro la quale il ritmo produttivo si fece sempre più
incalzante, così che gli allievi, dopo una solida preparazione accademica, raggiun-
gevano la perfetta imitazione dello stile del maestro, tanto da poterlo sostituire
ove questo si rendesse necessario. Erano le richieste di un pubblico che sentiva
l’esigenza della formulazione di un nuovo linguaggio di propaganda cattolica,
tendente ad assumere forme solenni e monumentali in richiamo al rigore e al
purismo classico delle origini, e che trovava così garanzie di decoro artistico. La
scuola reniana funse da cassa di risonanza dello stile del maestro, come ricorda
Fumaroli riportando un brano del Malvasia dalla vita di Reni: “Avendo ritoccato la
testa di San Giovanni Evangelista e quella della Vergine sulla copia di un allievo, venduta come
autografa del maestro, del Crocifisso dei Cappuccini di Bologna …” 16

La Pala dei Ronchi di Crevalcore è quindi una delle molte copie del quadro
reniano; un’altra copia (tav. 3) sempre anonima, di cui si hanno notizie solamente
a partire dal 184717 , è custodita, in pessime condizioni, presso la Pinacoteca di
Brera. Lo stato di conservazione, oltre che le pessime riproduzioni fotografiche,
non hanno permesso una lettura esauriente dell’opera, che pare avere diversi pun-
ti di contatto con quella crevalcorese; mi astengo però da un giudizio definitivo
fino all’ispezione dal vero.
Alla bottega di Guido Reni, o più precisamente alla figura di Francesco Gessi,
uno dei suoi migliori allievi, si rivolse la richiesta, da parte di un’altra chiesa di
Crevalcore, quella di Santa Maria dei Poveri, di una pala raffigurante La Madonna
col Bambino, San Nicola di Bari, San Lorenzo e due Sante , ora esposta alla
Pinacoteca di Brera, dove appare come le aderenze stilistiche alla maniera del
maestro verso un’inclinazione all’alto decoro, unite ad un ritmica classica di tipo
raffaellesco, si fondano con note di severità cesiana; un’opera dalla datazione

14. Carlo C. Malvasia, op. cit., p. 23.
15 Armanda Pellicciari, La bottega di Guido Reni, in “Accademia Clementina. Atti e memorie”, 22,
1988, pp. 119-141; Armanda Pellicciari, L’eredità di Guido Reni, in Emiliani A. (a cura di), La pittura
in Emilia e in Romagna. Il Seicento. Tomo I, Electa, Milano 1994.
16 M. Fumaroli, op. cit., p. 335.
17. Daniele Benati, Crocifisso con dolenti, in F. Zeri, Pinacoteca di Brera. Scuola Emiliana, Electa,
Milano 1991, n. 125, pp. 245-246.
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controversa alla quale, negli ultimi studi, è stata attribuita un’esecuzione risalente
agli inizi del quarto decennio del Seicento.18 E’ verso la figura del Gessi che ho
orientato la mia ricerca tentando di unire tasselli di un puzzle molto frastagliato:
coeve alla pala di Crevalcore risultano le due copie della Crocifissione dei Cap-
puccini per la città di Modena di cui già Malvasia riportava nota19, di una delle
quali si erano già perse le notizie, mentre dell’altra è noto che fu commissionata
dal Duca Cesare d’Este per l’altare maggiore della chiesa di città dell’ordine
francescano; anche questo quadro oggi è disperso e al suo posto nel coro si trova
un’altra versione dell’opera del Reni di mano di un anonimo artista del XVII
secolo, in cui la figura della Maddalena è sostituita con il santo di Assisi20  (tav. 4).
E’verosimile che si tratti della tela ricordata dal Malvasia per l’oratorio della Con-
fraternita modenese delle Stimmate21. Inoltre da uno studio condotto sui rappor-
ti e le commissioni tra i frati Cappuccini e Guido Reni22  risulta che anche presso
il comune di Mirandola, sempre nel modenese, esisteva una copia dell’opera in
esame di cui non si hanno più notizie23.
Dove si trovano oggi le due opere disperse di Francesco Gessi? Potrebbe la tela
scomparsa di Mirandola essere una di esse? Tali domande mi sono sorte sponta-
nee ragionando anche sulla serie di legami che da sempre sono intercorsi tra il
territorio di Crevalcore e la zona confinante del modenese, e ricordando che agli
inizi del XVIII secolo i Caprara si unirono al casato dei Montecuccoli.
Le strade di ricerca da battere a mio avviso ora saranno due: una commissione
diretta verso un artista reniano (Francesco Gessi?) da parte di una congregazione
stabilita sul territorio di Crevalcore, come era accaduto per la Pala di Santa Maria

18. Andrea Ancilotto, alla voce “Gessi, Francesco”, in Dizionario biografico degli italiani, 1999,
vol. LII, pp. 479-481; Renato Roli, Francesco Gessi, reniano in libertà, in”Arte antica e moderna”, 1958,
pp. 40-41; A. Emiliani, Francesco Gessi, in G. C. Cavalli, (a cura di), Maestri della pittura del Seicento
emiliano, (cat. mostra) Bologna 1959, n. 47, pp. 111-112; Anna Colombi Ferretti, Simone Cantarini:
dalla Marca Baroccesca alla Bassa Padana, in “Bollettino d’Arte”, 13, 1982, nota 8 p. 30; J. T. Spike,
Francesco Gessi, in A. Emiliani, J. Carter Brown, P. de Montebello (a cura di), Nell’età di Correggio e
dei Carracci, (cat. mostra) Bologna 1986, pp. 454-456; L’arte degli Estensi. La pittura tra Seicento e
Settecento a Modena e Reggio, (cat. mostra) Modena 1986, pp. 191-192.; Daniele Benati, Francesco
Gessi, in Nuove letture e acquisizioni dei Civici musei di Reggio Emilia 1986-1989, Reggio Emilia 1989,
nota 4 fig. 9; Fiorella Frisoni, Madonna col Bambino, e i Santi Lorenzo, Nicola, e Francesca Romana, in F.
Zeri, Pinacoteca di Brera. Scuola Emiliana, Electa, Milano 1991, pp. 205-209.
19. Carlo C.Malvasia, op. cit., p. 23.
20. Franco Caroselli, Aspetti della pittura e dell’arredo sacro nelle chiese cappuccine del Ducato estense fra

Sei e Settecento, in G. Pozzi, P. Prodi, I Cappuccini in Emilia Romagna. Storia di una presenza. EDB,
Bologna 2002, p. 441.
21. Carlo C. Malvasia, op. cit., p. 23.
22. Donatella Biagi Maino, Guido Reni e i frati minori cappuccini: storia di una committenza, in “Prospet-

tiva”, 47, 1986, p. 65-68.
23. Ibidem, p. 67.
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dei Poveri, poi venduta e trasferita nella piccola cappella Caprara, di cui però non
si sarebbero mai avute notizie e che mi pare l’ipotesi meno attendibile. Più vero-
similmente la tela dei Ronchi fu portata nella villa di campagna da qualche nuovo
familiare “Caprara-Montecuccoli” da una zona limitrofa (Modena?).
Come ho già affermato la lettura dell’opera risulta piuttosto difficoltosa, strati di
depositi si sono incrostati sulla tela durante i secoli, provocando l’alterazione su-
perficiale delle tonalità cromatiche. Una vecchia infiltrazione d’acqua ha provoca-
to due larghe macchie verticali sulla figura del San Giovanni e il cedimento strut-
turale del vecchio telaio ha creato allentamenti orizzontali che mostrano
“spanciamenti” del supporto. La composizione è, ad ogni modo, una perfetta
copia del modello di Guido Reni (tav. 5), elemento che fa supporre una ripresa
diretta da parte dell’anonimo autore e non un esercizio condotto ad anni di di-
stanza grazie alla circolazione di incisioni. L’artista dovette avere a disposizione
l’opera originale o qualche disegno preparatorio esistente entro la bottega, oltre
che una buona capacità imitativa della ‘grazia’ del maestro: la figura di Maria pare
perfettamente compresa nel suo atteggiamento dolente e contenuto, stagliandosi
contro un fondale indistinto in maniera monumentale, nascosta entro il lungo
manto. La dolcezza della Maddalena nel suo slancio affettuoso verso la Croce e
nel suo sguardo perso nel mondo oltre la scena dipinta, nonché la bellezza anato-
mica di quel corpo divino sofferente sono le prove della “buona mano” 24  di que-
sto artista. Alle similitudini si accompagnano anche alcune dissonanze, come la
dimensione minore della tabella con la scritta INRI nella parte superiore della
croce (fatto ipoteticamente imputabile ad una ridipintura avvenuta al momento
della sistemazione dell’opera nella nuova ubicazione dei Ronchi), l’esecuzione del-
la figura del San Giovanni il cui volto pare reso con un esito non del tutto felice,
attraverso tratti troppo marcati e languidi, uniti una minore inclinazione del collo
rispetto all’originale e alla realizzazione dell’ampio panneggio rosso in maniera
più esuberante, con ampie e morbide falde.
Sottolineo infine l’urgente necessità che quest’opera ha di un intervento di pulitura
e manutenzione straordinaria, che servirà a rendere finalmente possibile una lettu-
ra stilistica adeguata, oltre che, si intende, a salvarla da un lento, ma inesorabile
deterioramento, sorte che nessuna comunità civile dovrebbe tollerare per il pro-
prio patrimonio storico.

24. Si veda nota 4



95

(Tav. 4) Bottega di G. Reni: Crocifissione (Copia da G. Reni)
XVII sec., olio su tela, Modena, Chiesa del Sacro Cuore
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(Tav. 5) Bottega di G. Reni: Crocifissione (copia da G. Reni), olio su
tela sec. XVII, 260x120 cm, Crevalcore (BO), Chiesa di San. Matteo
dei Ronchi
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Esperienze didattiche
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Prime fasi della ricostruzione del villaggio di Catal Huyuk

Modello dell’insediamento di Catal Huyuk. Si notano gli ingressi ricavati dal soffitto e i cortili
interni
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MAGDA ABBATI

Ore 10, lezione di storia

L’insegnamento della Storia nella scuola mostra una forte dualità. Da una parte
esiste la grande consapevolezza dei docenti di quanto sia formativa e fondamen-
tale la disciplina in questione. Dall’altra parte, invece, si registra nelle aule un altis-
simo numero di discenti annoiati, svogliati o, peggio, indifferenti alle tematiche
proposte in quell’ambito. Spesso, quindi, la Storia a scuola viene percepita come
studio faticoso e molto mnemonico.
Da tempo gli insegnanti di ogni grado dell’istituzione scolastica si interrogano su
ciò, cercando strategie, soluzioni per far arrivare il valore storico senza troppo
peso o fastidio a chi si trova nella condizione di doverlo assimilare e, possibil-
mente, gradire, cogliendone dinamiche e situazioni che a tutt’oggi ci riguardano.
La Didattica della Storia in Italia annovera sperimentazioni, studi e ricerche che
chiedono a gran voce, attraverso pubblicazioni e corsi di aggiornamento, di en-
trare sempre più in una pratica quotidiana di insegnamento-apprendimento.
Nell’anno scolastico 2004-2005 ho insegnato in una classe terza della scuola pri-
maria “G. Lodi” di Crevalcore in provincia di Bologna.
Il terzo è un anno particolare per l’esperienza scolastica dell’obbligo in quanto si
passa dall’analisi della storia personale alla conoscenza ed allo studio della Storia
degli esseri umani nel mondo. Inizia dunque un percorso alla scoperta dell’altro
da sé nel passato. Inizia la relazione con il testo o i testi storiografici indispensabili
per ottenere quelle informazioni che non siamo più in grado di reperire autono-
mamente.
L’insegnante, in questa fase, ha un ruolo di mediatore e facilitatore, in balia di
sussidiari e/o manuali da usare e da consultare, pieni di informazioni, forse trop-
pe.
I bambini, d’altro canto, sono ancora molto legati all’esperienza personale, vedo-
no il mondo attraverso la lente del proprio vissuto, faticano a comprendere ciò
che esula dalla concretezza del proprio vivere.
L’incontro fra tante e ben motivate necessità non é semplice, ma occorre favorir-
lo per dare un senso anche all’approccio disciplinare del futuro.
Sotto il peso di questi ed altri pensieri, mi sono accostata alla programmazione
didattica da sottoporre alla classe che mi era stata affidata.
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Sulla base delle Nuove Indicazioni per la Primaria ho visto che il campo d’azione
sarebbe stato relativo ad un approccio alla disciplina storica in quanto sistema
scientifico di indagine, verifica e rielaborazione dei dati da parte di professionisti,
ed una conoscenza dell’inizio della vita umana sul nostro Pianeta fino ai primi
insediamenti organizzati (villaggi).
Come tradurre questo campo d’indagine così oggettivo per noi adulti in una
proposta didattica motivante, interessante o addirittura divertente per bambini di
otto o nove anni circa, con diversi livelli di utilizzo del testo scritto, letto o pro-
dotto, con diverse capacità di ascolto e di espressione verbale?

Il primo passo é stata la “concretizzazione” della categoria degli storici.  Sappia-
mo che l’indagine storica, soprattutto nelle epoche più lontane, é caratterizzata da
un fantastico intreccio di esperti: geologi, fotografi, paleontologi, archeologi, sto-
rici narratori e scrittori…
Rendere concreta una professione può essere arduo, ma se riusciamo a coinvol-
gere i professionisti che la rappresentano, allora tutto questo sarà più semplice.
Grazie alla disponibilità di un geologo e di un archeologo, gli storici sono entrati
in classe, fra i bambini, quando ancora molti non avevano compreso la necessità
di una pluralità di figure per determinare la conoscenza storica.
In genere, il primo impatto con la storia studiata lo si ha attraverso una sintesi
scritta che troviamo sui testi. Probabilmente per noi adulti il racconto storico é
rassicurante perché si tratta di un prodotto finito intorno ad una certezza, ad una
tesi suggerita. Per un bambino la sintesi storica del libro rasenta la potenza di un
atto magico: sul testo c’é “la verità storica”.
La vicinanza, la possibilità di vedere e di toccare gli strumenti d’uso comune, il
poter chiedere il perché di determinate immagini o notizie a chi si muove concre-
tamente in un ambito tecnico e scientifico di indagine ha avvicinato la professione
dello storico un po’ ad Indiana Jones, ma lo ha reso più interessante di quanto la
maestra o il libro potevano tentare di farlo apparire.
I due incontri, poi, hanno avuto un posto fra le esperienze che accompagnano un
gruppo scolastico per tutto l’anno. Le occasioni per sviscerare alcuni elementi
conoscitivi, per cogliere aspetti solo apparentemente secondari sono state tante.
Certamente, però, questa fase non poteva esaurire gli argomenti in programma.
La classe ha conosciuto con fatica la difficoltà dello studio individuale che si
conquista piano piano e con un po’ di umiltà. Il lavoro di traduzione grafica della
formazione della Terra così come la scienza ci ha mostrato, le schematizzazioni
fatte insieme, la lettura e l’analisi del testo collettivo, la linea del tempo in classe e
sul libro, i testi storiografici per bambini visionati insieme e da soli sono attività
fondamentali  di un percorso scolastico programmato per avvicinare i bambini
allo studio della Storia.
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Uno spazio é stato poi riservato alla traduzione filmica del passato. L’uso di un
documentario sulla vita dei primi esseri umani ha fornito lo spunto per molte
discussioni all’interno della classe, per una visione attraverso il mezzo cinemato-
grafico della contemporaneità  dei diversi livelli di sviluppo della vita umana: siamo
abituati al concetto evolutivo come ad una progressione continua verso traguardi
più elevati, con un superamento definitivo dello stadio precedente. Il sussidiario,
il manuale, propongono la Storia in forma “lineare”, in un succedersi di eventi
con un prima e un dopo, suggerendo spesso le “magnifiche sorti” di una specie,
quella umana, in continuo progresso.
Il filmato, invece, ci ha mostrato come i gruppi che caratterizzarono la specie
umana convissero con altri che, nel tempo e in tempi diversi, si estinsero.
Accogliendo gli stimoli offerti da un corso di aggiornamento ho poi preparato
un’attività dedicata allo studio a scuola dei quadri di civiltà delle popolazioni noma-
di e delle popolazioni stanziali.

Un simile lavoro chiudeva in un certo senso il piano annuale: dopo aver cono-
sciuto le figure professionali della ricerca storica, dopo aver sperimentato diversi
modi di rielaborare i dati ( testo scritto, sintesi grafica, documentario, racconto a
voce) era giunto il momento di fare una ricerca storica.
Lo studio dei quadri di civiltà prevede che in un luogo reale, in un lasso di tempo
definito si faccia un’indagine sugli aspetti caratterizzanti una certa popolazione,
utilizzando fonti storiografiche adatte, ossia i testi divulgativi di Storia di cui esiste,
per fortuna, una buona produzione in commercio.
Le due civiltà prese in esame sono state quelle dei Cacciatori nomadi di Cro-
Magnon (Francia del Nord, circa 16.000 anni fa, era glaciale) e della Città di Catal
Huyuk (Turchia, 6-7.000 anni fa).
Prima di iniziare entrambe le ricerche si é fatto insieme il punto sull’oggetto d’in-
dagine, per cui tutti avevano chiaro il luogo e il tempo in cui il popolo studiato
aveva vissuto. Quindi si é passati alla definizione dei campi di ricerca dato che
volevamo sapere come vissero quegli uomini e quelle donne. L’attività é stata
impostata con campi di indagine ben definiti: il clima, l’ambiente, l’abbigliamento,
il cibo procurato e preparato, gli utensili, le armi, i ripari o case, l’artigianato, il
commercio, l’arte, la religione.
Già condividere l’importanza e la necessità di queste categorie é stato un grosso
sforzo di astrazione. Naturalmente siamo partiti dalle curiosità dei bambini che
via via si sono affinate fino a produrre il desiderio di indagare questi elementi.
Ogni gruppo ha poi ricevuto una fotocopia di un testo di Storia divulgativa per
ragazzi.
La classe é stata divisa in gruppi. Ogni gruppo aveva il proprio “indicatore” di
ricerca; una volta letta la documentazione il gruppo ritagliava le notizie e le imma-



102

gini relative e faceva un breve resoconto scritto su un foglio. C’era chi trovava
molto e chi trovava poco, ma non era certo un sistema per dare premi o punizio-
ni: si é capito il valore storico dell’assenza o l’impossibilità di dire se non si hanno
dati certi.
La ricerca ha richiesto molto impegno, ma é stata interessante (pareva quasi una
caccia al tesoro), ha presentato tante difficoltà, soprattutto durante il lavoro sui
nomadi di Cro Magnon, dal momento che il testo scritto era abbastanza difficile
e si é rivelata più che necessaria la mediazione delle insegnanti, anche per la realiz-
zazione del breve riassunto scritto.
Come era stato in precedenza dichiarato, i vari prodotti per entrambe le ricerche
sono confluiti in un cartellone, il “poster” dei Cacciatori di Cro Magnon ed il
poster degli abitanti di Catal Huyuk. Al termine di ogni ricerca é stato analizzato
il poster e si é visto come fossero (e sono) intrecciati gli aspetti che caratterizzano
la vita di una comunità.
L’ultima fase di questo lavoro ha visto il confronto fra i due quadri di civiltà
realizzati, segnando profondamente le differenze fra due modi di vivere che an-
cora oggi caratterizzano l’organizzazione sociale fra gli esseri umani.
Come corollari del lavoro sopra descritto indico la visione contestualizzata del
cartone animato “L’Era Glaciale” ed, infine, la realizzazione in cartone, una sorta
di plastico, di un villaggio simile a quello di Catal Huyuk che ha permesso un’ul-
teriore capacità di riflessione intorno alle modalità di vita scelte da quella comuni-
tà che é ridiventata concreta nel lavoro entusiasta dei bambini .

Ringrazio per la preziosa collaborazione Gabriele Celli ( il geologo), Pierangelo Pancaldi
(l’archeologo) e la collega Michela Ferrari.
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Nel 1880 gli ingegneri Jean Louise Potche e Ulisse Minarelli compivano un secondo
sopralluogo nelle zone interessate al passaggio della linea Bologna Verona definendo, oltre
al tracciato, l’ubicazione delle varie stazioni. Nello stesso anno il Consiglio Comunale avviava
la progettazione della viabilità che doveva unire il Paese alla Stazione.
Il primo progetto, proposto da Gaetano Lodi, che prevedeva la chiusura della via di Mezzo
Levante all’altezza della linea ferroviaria per lasciare spazio alla costruzione di un viale diretto
alla stazione, non incontrò i favori di Camillo Stagni, che minacciava di non dar seguito alla
promessa di realizzare un asilo infantile a Crevalcore se quel progetto fosse stato approvato.
Venne quindi accettata una proposta di variante che lasciava intatto il tracciato di via di Mezzo
Ponente, ma il cui ultimo tratto avrebbe costituito parte di un nuovo viale, completato da
una nuova strada che avrebbe collegato la suddetta via alla Stazione. Era nato il viale della
Stazione.  Non si hanno notizie di immagini dei lavori di realizzazione del viale e degli
addobbi realizzati nel 1888 in occasione dell’inaugurazione della linea ferroviaria.

PANORAMI CREVALCORESI

Il viale della Stazione Ferroviaria:
breve racconto per immagini

a cura di Roberto Tommasini

1 La cartolina (fotografia scattata dalla linea ferroviaria verso Porta Bologna) reca il timbro
postale del 1903. Sono passati circa quindici anni dall’inaugurazione della Stazione (1888), gli
alberi piantati in doppia fila per ogni lato della strada, come nella circonvallazione, hanno già
chiome rigogliose e caratterizzano quel tratto dal resto di via di Mezzo Levante, marcando il
percorso verso la stazione. I due viali pedonali sono chiusi verso l’esterno da una siepe. Sul
lato sinistro del viale (per chi guarda) si notano due porta-lampioni che, nello stile, ricordano

1
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2-3 Sono cartoline fotografiche, due immagini molto simili, scattate in tempi diversi, circa il
1909. Mostrano il viale dall’Ospedale di S.Maria dei Poveri (la foto é stata scattata da un vano
sopra Porta Bologna), mentre via di Mezzo Levante si perde all’orizzonte. Il viale alberato di
destra curva e prosegue in direzione della Stazione. Lungo i viali su entrambi i lati si scorgo-

quelli posti all’ingresso di Porta Bologna.
La scuola elementare non è ancora stata costruita; i cumuli di materiale collocati ai piedi degli
alberi sul lato destro sono, probabilmente, sassi per selciare la strada.
Il viale è dedicato ad Umberto I di Savoia, assassinato il 29 Luglio 1900. Nel 1897, ben prima
dell’intitolazione, furono preparati grandi addobbi con pennoni e bandiere lungo il viale, in
occasione dell’inaugurazione del monumento al Malpighi. Anche di quest’evento non si
conoscono immagini.

2

3
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no delle panchine; due paracarri chiudono il viale di destra e non si notano segnalazioni della
linea ferroviaria.

4 Si tratta di una cartolina, della stessa epoca delle due precedenti; é una fotografia scattata da
Porta Bologna in direzione della ferrovia. É interessante soprattutto per la veduta di una
parte del ponte in muratura di Porta Bologna.

5 É una cartolina tratta da una foto scattata nel 1912 circa, nei pressi della Stazione verso il
Paese. L’assenza dell’ edificio scolastico offre una panoramica del Castello. Si notano: il
complesso dell’Ospedale, Porta Bologna, l’Asilo Stagni, il Campanile e il viale alberato da-
vanti all’Ospedale. Del viale della Stazione si vede solamente la parte di pedonale alberata che
fiancheggia la strada verso il Paese. Anche in questo tratto una siepe chiude il lato esterno
della pedonale su cui sono state collocate delle panchine.

5

4
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6 Appartiene alla stessa serie della precedente, scattata dalla linea ferroviaria verso Porta
Bologna. Offre una consueta veduta del viale. L’unico elemento di novità é un palo destinato
probabilmente alla prima linea elettrica del Paese.

7-8 Sono immagini del
1915, la prima é una cartoli-
na , mentre la seconda é una
foto. Mostrano l’edificio
delle scuole elementari or-
mai completato. Esigenze
di costruzione degli edifici
e delle condutture di servi-
zio hanno determinato
l’abbattimento completo
dei viali alberati, anche dal
lato dell’Asilo Stagni.

Nell’ottava immagine (a
lato) che mostra la facciata
dell’edificio scolastico rivolta
verso la linea ferroviaria, si
notano in primo piano il
viale pedonale privi di albe-
ri e la strada, ancora sterrata,
segnata dal passaggio dei
carri. (Continua nel prossimo
numero)

7

8

6
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Notizie dell’Istituzione
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VOCI DAL TEATRO

Teatro Comunale ore 21
Giovedì 19 Gennaio 2006
Produzione ITC2000 e Associazione
Teatro Stabile di Torino
Libera Nos
con Natalino Balasso  e Mirko Artuso
di Marco Paolini, Gabriele Vacis,
Antonia Spaliviero

Teatro Comunale ore 21
Venerdì 10 Febbraio 2006
Promo Music in coproduzione con
Il Rossetti - Teatro Stabile del Friuli Ve-
nezia Giulia e Mittelfest 2004
Variazioni sul cielo
con Sandra Cavallini e la partecipazio-
ne straordinaria di Margherita Hack
di Margherita Hack e Sandra Cavallini
Regia e creazioni video Fabio Massimo
Iaquone
Musiche dal vivo di  Valentino Corvino
eseguite da C-Project

Teatro Comunale ore 21
Venerdì 10 Marzo 2006
Irma Spettacoli
Alice - una meraviglia di paese
con Lella Costa
regia Giorgio Gallione
di Lella Costa, Giorgio Gallione, M.
Cirri, Adriano Sofri
musiche originali Stefano Bollani, co-
stumi Antonio Marras
scene Paolo Bazzani, luci Jean Claude

Asquié

TTTTTTTTTTTTTTTXXXXXTETETETETE.....
Teatro Comunale di Crevalcore

Stagione 2005-2006

TEATRO DIALETTALE

Teatro Comunale ore 21
Sabato 11 Febbraio 2006
Artemisia Teater
Astolfo, Medoro e al matrimoni ed la
Nina
con Antonio Guidetti e la Compagnia
Artemisia Teater
regia di Antonio Guidetti

Teatro Comunale ore 21
Sabato 18 Febbraio 2006
Compagnia Bologna Classica
Acqua e ciaccher…
con Carla Astolfi, nel ruolo di Marieina
e : Milena Baldi, Marco Brini, Giordano
Cocchi, Giovanna Ferri, Sergio
Golfarelli, Tamara Imbaglione, Paolo
Mazzacurati, Sergio Monarini, Alessan-
dra Pesci, Patrizia Strazzari, Gianpiero
Volpi, Daniela Zanni.
Scenografie di Paola Forino e Antonio
Buatti. Regia di Gian Luigi Pavani

Teatro Comunale ore 21
Sabato 25 Febbraio 2006
Compagnia Dialettale Carpigiana “La
Vintarola”
L’amor eteren l’esist … pchee ch’al ne
dura minga
Commedia brillante in tre atti di
Ruggero Rustichelli
Con Giuliana Galli, Ermanno Artioli,
Guido Grazzi, Remo Ferrari, Cesare
Sabbadini.
Regia di Ruggero Rustichelli

STAGIONE TEATRALE
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CONFERENZE

SALA ILARIA ALPI
Via Persicetana 226

Informazioni
Istituzione dei servizi culturali

Paolo Borsellino
Via Persicetana 226, Crevalcore (Bo)

Tel 051.6803581 fax 051.6803580

mail:  prosa@comune.crevalcore.bo.it
sito  web:  www.comune.crevalcore.bo.it

Sabato 28/01/06
Contraddizioni della cooperazione in-
ternazionale in Afghanistan
Incontro con  Mario Ragazzi
(Esperto di Cooperazione):

Sabato 04/02/06
Globalizzazione e migrazioni;
Incontro con  Emilio Santoro
docente Università di Firenze :

Sabato 25/02/06
Lavoro,globalizzazione e democrazia
Incontro con  Luca Baccelli
docente Università di Pisa:

Sabato 11/03/06
La politica e la pace;
Incontro con massimo Toschi
(Regione Toscana)

Tutto risolto in Kosovo?
Incontro con  Gen. Fabio Mini
Comandante delle operazioni di pace
in Kasovo

Sabato 25/03/06
presentazione del libro “Otto anni e 21
giorni”,
Incontro con  Simona Torretta
(Cooperante dell’associazione Un  Pon-
te Per);
conferimento della cittadinanza onora-
ria.

Informazioni: URP, ufficio Relazioni
con il pubblico tel. 051988438

RECITE ESTERNE

Bologna - Teatro Europauditorium
Venerdì 13 Gennaio 2006
Se il tempo fosse un gambero
con Max Giusti e Roberta Lanfranchi
regia di Pietro Garinei

Bologna Teatro Europauditorium
Mercoledì 22  Marzo 2006
La Presidentessa
con Sabrina Ferilli e Maurizio Micheli
regia di Luigi Proietti
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Venerdì 3 febbraio 2006 ore 20.30
Gioia e Bellezza
Conversazione con il Dott. Roberto
Dalpozzo - Psicologo e Psicoterapeuta
Letture di Fabio Michelini
A seguire degustazione di vini offerta
dall’Enoteca La Buccia di Crevalcore

Venerdì 24 febbraio 2006 ore 20.30
Rabbia e Vendetta
Conversazione con il Dott. Giampiero
Varetti - Psicologo e Psicoterapeuta
Letture di Fabio Michelini
A seguire degustazione di vini offerta
dall’Enoteca La Buccia di Crevalcore

Martedì 7 marzo 2006 ore 20.30
Passione Amorosa
Conversazione con il Dott. Roberto
Dalpozzo - Psicologo e Psicoterapeuta
Letture di Fabio Michelini
A seguire degustazione di vini offerta
dall’Enoteca La Buccia di Crevalcore

Venerdì 31 marzo 2006 ore 20.30
Talenti: Vincenti o Perdenti?
Conversazione con la Dott.ssa Luisa
Leoni – Neuropsichiatra infantile
Letture di Fabio Michelini
A seguire degustazione di vini offerta
dall’Enoteca La Buccia di Crevalcore

Per ogni appuntamento sarà disponibile
una proposta di lettura per libri, musica
e film sul tema della serata, con possibi-
lità di prestito a cura della Biblioteca
Comunale.
La Biblioteca e i suoi servizi saranno
aperti al pubblico dalle 20.00 alle 23.00

Tutti gli incontri sono a entrata gratuita

Informazioni
Istituzione dei Servizi Culturali Paolo
Borsellino
Via Persicetana 226 - Crevalcore (Bo)
tel. 051.6800834 fax 051.6803580
Mail: cultura@comune.crevalcore.bo.it

INIZIATIVA INTERBIBLIOTECARIA

Sabato 17 Dicembre 2005 / Sabato 4
marzo 2006

Sala “Ilaria Alpi”, ore 15
Inaugurazione della mostra documen-
taria:
IL TEMPO IN CUI “SALTAVAMO I FOSSI
ALLA LUNGA”
Scorci di vita a Crevalcore negli anni
Quaranta fra storie vissute e documenti
d’archivio

MOSTRE

Piccola Biblioteca di Educazione Sentimentale
Quattro conversazioni sui sentimenti. Un percorso tra psicologia, arte  e  lettura, per

comprendere  l’affascinante complessità della mente e dell’anima.
Sala Ilaria Alpi  Crevalcore – Via Persicetana 226

negli orari di apertura della Biblioteca

Informazioni
Istituzione dei servizi culturali Paolo
Borsellino
Via Persicetana,226 Tel. 051.6800834
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23 – 27 gennaio ore 9.30
Sala Ilaria Alpi della Biblioteca comunale
Blah Blah Blah presenta
Treasure Island
Spettacolo in lingua  dai 9 ai 15 anni

14-15-16-17-20-21 Febbraio ore 9.30
Sala Ilaria Alpi della Biblioteca comunale
La Baracca presenta
Nautilus
Spettacolo dai 6 ai 10 anni

Programma per le scuole e premio
Zanella

Giovedì 23 Marzo ore 9.30
Cinema Teatro Verdi
Teatro Le Briciole presenta
Siamo qui riuniti
Spettacolo dagli 11 ai 19 anni

 27 marzo ore 9.30
Sala Ilaria Alpi della Biblioteca comunale
Associazione Lingue senza Frontiere pre-
senta
Astérix Obélix et Cléopatre
Spettacolo in lingua  dai 11 ai 14 anni

11-12 aprile ore 9.30
Sala Ilaria Alpi della Biblioteca comunale
Associazione Lingue senza Frontiere pre-
senta
Peter Pan
Spettacolo in lingua  dai 6 ai 8 anni

5-8-9-10-11-12 Maggio ore 9.30
Sala Ilaria Alpi della Biblioteca comunale
La Baracca presenta
Il Volo
Spettacolo dai 3 ai 7 anni

Stagione di Teatro per l’Infanzia e l’Adolescenza

per le scuole del territorio

LO SPETTATORE FANTASTICO  2005 – 2006

Sabato 1 Aprile 2005 ore 21.00
Teatro Comunale di CREVALCORE

7° EDIZIONE DEL PREMIO NAZIONALE
DI VIOLINO

 “BRUNO ZANELLA”

PER

GIOVANI VIOLINISTI
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