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Il fondo di disegni di Clemente Rovere, nel 
quale i beni archivistici sono da considerarsi 
come ‘memorie del futuro’ degli spazi geo-
grafici, è stato inserito nel progetto Musei per il 
futuro, finanziato dal MIC, che vede impegnate 
tre istituzioni: la Società Napoletana di storia 
patria, la Società Romana di storia patria e la 
Deputazione Subalpina di storia patria.
È un percorso di valorizzazione di beni docu-
mentali che non vuole soltanto interrogarsi sul-
la loro conservazione ma offrire delle soluzioni 
per la conoscenza e la comunicazione dei loro 
contenuti; per renderli maggiormente fruibili; 
è infatti necessario garantirne l’accessibilità alla 
comunità degli studiosi e dei cittadini tramite 
progetti di rete e digitali. 
Il fondo archivistico di Clemente Rovere (Do-
gliani, 1807 – Torino 1860), Il Piemonte antico e 
moderno delineato e descritto [Sertorio Lombardi, 
1978], conservato nell’archivio storico del-
la Deputazione Subalpina di storia patria, è 
un corpus di 4.200 disegni (1826-1860) che 
illustra in dettaglio la Savoia, il Piemonte, la 
Lomellina, la Liguria. Il piano dell’opera ha una 
consistenza di 50 cartelle in cui sono contenuti 
286 volumi; in ognuno di essi sono inseriti i 
fascicoli con i nomi dei relativi mandamenti. 
Rovere ordina infatti i documenti secondo l’or-
dinamento amministrativo del territorio dello 

stato sabaudo.
I disegni finiti si presentano su tavole di car-
toncino con la didascalia e l’anno di edizione 
eseguiti a matita e inchiostro.
Questi otto disegni sono un esempio della rap-
presentazione del paesaggio realizzata da Cle-
mente Rovere; la raccolta completa costituisce 
una risorsa significativa per gli studi storici e 
per l’analisi dei cambiamenti del territorio.
È lo stesso Clemente Rovere a spiegare il suo 
metodo di lavoro nella presentazione dell’o-
pera alla Regia Deputazione Subalpina sovra 
gli studi di storia patria di Torino nella tornata 
del 28 maggio 1854. Riferendosi in particolare 
ai suoi disegni, afferma: «Tutte queste vedu-
te rappresentanti il Piemonte nel suo stato 
attuale, furono da me disegnate sui luoghi, a 
questo fine già trascorsi a piedi e passo a passo 
fermandomi una gran parte delle provincie Pe-
demontane e Liguri, visitandone tutti i comuni, 
e qual frutto di così faticose perlustrazioni, ne 
riportai già più di 4.000 di così fatti disegni» 
[Sertorio Lombardi, 1978, XXIII-XXVII].
Il suo lavoro si fonda su due componenti 
fondamentali: gli articoli storici che sono 
elaborati a partire da informazioni reperite in 
archivi e biblioteche, e tengono però conto 
anche delle «tradizioni popolari apprese sui 
luoghi»; un vasto corredo di «piante, vedute e 
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disegni rappresentanti città, borghi e castelli, 
monumenti, propugnacoli, piani di battaglie o 
di attendamenti, e tutto ciò che mi fu possibile 
di rinvenire per dimostrare la passata forma dei 
luoghi» [Sertorio Lombardi, 1978, XXVI].
Rovere non può certamente essere ricordato 
come un pittore impegnato a ritrarre i paesaggi 
urbani e naturali degli «Stati sardi di terra-
ferma» secondo i canoni dell’estetica e della 
poetica romantica, come fecero altri celebri 
artisti dell’epoca; era, invece, un funzionario 
del governo che, in qualità di disegnatore 
dilettante, cercava di cogliere le caratteristiche 
di un’organizzazione amministrativa, quella del 
Regno sabaudo, o meglio del Piemonte.  
Ma quale Piemonte aveva in mente Clemente 
Rovere?
Occorre una precisazione. I domini sabaudi 
non rappresentarono uno Stato nazionale nel 
significato che la cultura ottocentesca ha volu-
to dare a questo termine. Tanto meno furono 
uno Stato italiano, nel senso che la contempo-
raneità attribuisce a quest’espressione. Soltanto 
nel Settecento gli Stati sabaudi tentarono di 
realizzare un nuovo tipo di coesione, che ri-
mase un processo incompiuto, perché segnato 
dalla presenza di due forze, opposte e contra-
stanti. Da una parte le élites culturali piemontesi 
miravano alla trasformazione degli Stati in uno 
Stato italiano con una nazionalità propria: un 
«grande Piemonte» nel quale avrebbero dovuto 
identificarsi anche le petites patries che non 
erano piemontesi, ma erano legate alla Casa 
Savoia (Contea di Nizza, Savoia, Valle d’Aosta 
e Sardegna). Dall’altra parte stavano le élites di 
questi territori, che, negli stessi anni, avevano 
alimentato un nuova coscienza di sé, elaboran-
do una rappresentazione della propria storia in 
opposizione non tanto a quella dinastica, quan-
to all’azione dei suoi governi, trovando nella 
montagna (Savoia, Valle d’Aosta ed entroterra 
Nizzardo alpino) o nel mare (Nizza marittima, 
la costiera del ponente ligure e la Sardegna) un 
elemento peculiare ed originario per la costru-
zione della loro identità collettiva. Si trattava di 

linee divergenti, che identificavano nella fedeltà 
alla dinastia la forza e la ragione per non esser 
inconciliabili [Riberi, 2020, 247-248; Bianchi, 
Merlotti, 2017, 228-229].
Parrebbe che Rovere, con uno spirito incline 
ad un certo sentimentalismo per il passato 
[Pene Vidari, 2016, XIII], aderisca alle tesi, 
risalente al Settecento, di un “grande Pie-
monte” che si estendeva (almeno idealmente) 
anche ai territori savoiardi, nizzardi e liguri 
con una capitale ormai chiaramente fissata, da 
Carlo Alberto di Savoia-Carignano, a Torino. 
Un Piemonte costituito dunque da territori, 
infrastrutture e luoghi molto diversi tra loro 
sia per posizione geografica sia per condizioni 
climatiche. Degli spazi urbani e rurali, delle 
vie di comunicazione (strade, ponti e gallerie), 
di fiumi e laghi navigabili, delle colline con 
vigneti e oliveti, delle riviere marine con porti 
e approdi, dei paesaggi alpini con pinete, vette 
e ghiacciai, Rovere intendeva fissare, insieme 
alla loro fisionomia, le peculiarità del contesto 
ambientale, nelle quali gli insediamenti umani, 
le colture, le attività lavorative e commerciali, 
su cui si proponeva di ragguagliarci, avevano 
gradualmente preso forma.
Si tratta di una lettura del paesaggio che non si 
accontenta di raffigurare il costruito o gli scorci 
pittoreschi. A denotare l’esigenza di rappresen-
tare i nuclei abitati in rapporto al loro conte-
sto territoriale non è soltanto la presenza di 
numerose carte topografiche nelle varie cartelle 
delle vedute di questo funzionario-disegnatore, 
ma anche l’evidente ricerca, in parecchie altre 
immagini, di un approfondimento specifico di 
determinate situazioni insediative che, venutesi 
a creare nel tempo, caratterizzavano l’intera 
zona, esprimendo una rete di relazioni fra quei 
luoghi. Insomma, nei disegni di Rovere si può 
cogliere, più che una finalità estetica, l’interesse 
al rapporto fra le varie espressioni sensibili del-
le vicende antropiche e storiche dei territori del 
regno di Sardegna e in particolare del Piemon-
te [Lombardi, 1980, 339-340].
Perciò l’opera di Rovere riveste un importan-

Fig.1: Torino, veduta generale verso scirocco, 1831, archivio 
Deputazione Subalpina. 

Fig.2: Alessandria, il palazzo di città, 1845, archivio Deputa-
zione Subalpina.

Fig.3: Mondovì, piazza maggiore, 1843, archivio Deputazione 
Subalpina.
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te valore documentale, in quanto costituisce 
una testimonianza sistematica dell’aspetto del 
Piemonte, o meglio degli Stati facenti parte 
del regno sabaudo. I suoi disegni non tendo-
no tuttavia a riprodurre fotograficamente il 
paesaggio, siamo negli anni in cui la fotografia 
stava nascendo, ma ad entrare in competizione 
con la fotografia stessa, sostituendo all’obbiet-
tivo della fotocamera gli occhi dell’uomo, usati 
come un grand’angolo capace di cogliere e 
selezionare prospettive ben più ampie di quelle 
che la macchina è in grado di riprendere.
Inoltre, a differenza della convenzionalità 
dell’immagine fotografica che rispetto allo 
sguardo umano trova nell’inquadratura un 
limite insormontabile, la rappresentazione 
del territorio, offertaci da Rovere, assume un 
altro significato in quanto la scelta del punto 
di osservazione non è condizionata dal mezzo 
fotografico: è quella di un intellettuale che, 
avendo educato gli occhi a ‘vedere’, sa cogliere 
e dare risalto ai segni ed ai tratti caratteristici 
presenti nel paesaggio. Ad esempio la presenza 
di casolari e borgate all’interno dei molti pae-
saggi alpini permette all’osservatore di perce-
pire una rete di relazioni umane pur sempre 
protettiva – per quanto fragile possa risultare 
– nel rapporto con una natura incombente. Ed
ancora, mentre le vedute di scorci e di nuclei
urbani richiamano gli interessi e le richieste
sociali e culturali che connotano l’ambito cit-
tadino, i campi e le colture che appaiono dai di-
segni ci informano sulla complessa vicenda di
umanizzazione del paesaggio e sulla storia delle
pratiche agricole e delle tecnologie impiegate
in rapporto alla morfologia del suolo [Sertorio
Lombardi, 1978, CXXXVI].
Infine un esame delle singole vedute, disegnate
da Rovere, può essere utile per due motivi.
Il primo per confrontare la situazione rilevata
allora, cioè nella prima metà del XIX secolo,
con quella che, nonostante i processi di distru-
zione e di ricostruzione avvenuti nel tempo,
è possibile riscontrare ancora oggi, al fine di
procedere ad uno studio che consideri quelle

immagini come una guida per il presente. Il 
secondo per comprendere i modelli culturali 
tipici dell’epoca, ponendo l’accento sulla con-
cezione dei valori paesistico-estetici che conno-
tano l’approccio dei temi e la scelta dei soggetti 
da parte dell’autore.
In proposito occorre sottolineare che le vedute 
disegnate sono assolutamente deserte, prive 
di soggetti umani o di animali: gli spazi urba-
ni, le campagne, i paesaggi appaiono immoti, 
come sospesi nel tempo, documentati nella 
ferma oggettività di componenti statiche, quasi 
fondali pronti per l’irruzione sulla scena di una 
popolazione, la cui esistenza è solo suggerita 
da alcuni particolari come l’insegna di una bot-
tega, un lampione al crocevia, attrezzi agricoli 
vicini alle cascine. Infatti, tra i suoi quattromila 
disegni, Rovere inserisce sagome umane sol-
tanto in rarissimi casi e non tanto per introdur-
re dei personaggi, quanto piuttosto per preci-
sare, mediante un riferimento dimensionale, 
la scala dell’immagine rappresentata o qualche 
specifica caratteristica della stessa. [Sertorio 
Lombardi, 1978, LXXXV- LXXXVI]. 
Tuttavia, anche se le persone e l’attività del 
lavoro dei campi non sono presenti diretta-
mente nei disegni del Rovere, tutte le vedute 
della campagna coltivata e dei borghi montani 
circondati dai pascoli testimoniano del seco-
lare impegno delle comunità ivi insediate per 
dissodare e coltivare la terra. I filari delle viti e 
degli olivi sulle pendici collinari, i solchi dell’a-
ratro nelle distese della pianura, le sequenze dei 
pioppi, dei gelsi e dei salici, i prati ed i pascoli 
aperti fra le foreste montane documentano 
l’apprezzamento e la comprensione di quella 
componente fondamentale del paesaggio che 
è l’individuazione delle trasformazioni fisiche, 
determinate dall’opera dell’uomo nell’ambiente 
naturale. Inoltre i grandi tracciati stradali dei 
valichi alpini per creare nuove vie di comu-
nicazione costituiscono per l’autore soggetti 
importanti attraverso i quali, con abbondanza 
di immagini, egli esprime quella fiducia nel 
progresso che caratterizza interesse intellet-

Fig.4: Mondovì, piazza maggiore, 1843, archivio Deputazione 
Subalpina.

Fig.5: Novara, piazza delle erbe, 1845, archivio Deputazione 
Subalpina.

Fig.6: Sacro Monte di Varallo, piazza principale, 1847, archi-
vio Deputazione Subalpina.



tuale e politico vivo nello Stato sabaudo alle 
soglie del Risorgimento, in cui lo sviluppo 
delle scienze applicate, delle comunicazioni e 
dell’industrializzazione, concepite come fattori 
di miglioramento economico e di avanzamento 
sociale, costituiva un valore importante.
Questo approccio interdisciplinare al paesaggio 
consente al disegnatore di effettuare un’ope-
razione culturale particolarmente complessa: 
osservare e studiare nella rappresentazione del-
la natura soprattutto l’aspetto antropico, vale 
a dire quel complesso, mutevole e stratificato 
sistema di relazioni che è espresso sensibilmen-
te dalle trasformazioni imposte dall’uomo al 
territorio. In questo senso si può affermare che 
Rovere abbia anticipato la moderna concezione 
del paesaggio che da paesaggio scenario si trasfor-
ma in paesaggio ambiente: l’ambiente, inteso come 
copresenza di natura, di costruzioni e di altri 
segni umani, è il paesaggio che l’uomo vive, 
osserva, gode, trasforma, studia, pianifica, pro-
tegge. In questa prospettiva il paesaggio può 
essere considerato alla stregua dei beni culturali 
e come tale essere oggetto di salvaguardia, di 
interesse particolare e di interventi di tutela, 
come aveva teorizzato William Wordsworth, 
esprimendo un orientamento ascrivibile non 
tanto al consueto, canonico ruolo di fondatore 
del movimento romantico inglese, quanto a 
quello ben più rilevante per il pensiero ecologi-
co di ispiratore e attivo promotore di politiche 
di tutela dell’ambiente naturale. Infatti questo 
poeta romantico, già all’inizio dell’Ottocento 
sosteneva che «il paesaggio è una sorta di pro-
prietà nazionale, alla quale ha diritto e interesse 
ogni uomo avente occhi per percepire e un 
cuore per godere» [Wordsworth, 1984, 92].
Perciò la preziosa documentazione iconogra-
fica lasciata da Rovere è divenuta nel tempo, 
oltre che testimonianza del singolare impegno 
posto dall’autore nella realizzazione della sua 
ponderosa opera, anche importante fonte 
primaria per la ricerca di informazioni e dati di 
carattere documentario, cronologico e storico 
sulle trasformazioni gradualmente subite dai 

nuclei abitati, dai monumenti, dagli spazi urba-
ni e dai paesaggi rurali nell’arco di due secoli.
In conclusione la lezione di Rovere è che si 
può giungere ad una concreta «consapevo-
lezza dell’ambiente» e ad una concezione del 
paesaggio come «bene culturale» soltanto se 
si dispone delle conoscenze interdisciplina-
ri scientifico-umanistiche indispensabili per 
impostare seriamente i problemi derivanti dalla 
valorizzazione, tutela e pianificazione ambien-
tale, oggi troppo spesso approssimativamente 
affrontati, in forza di enunciazioni teoriche 
non accompagnate o suffragate da una precisa 
conoscenza del territorio e da accurate ricerche 
sul campo per la raccolta dei dati necessari alle 
nuove pianificazioni. In ciò consiste l’inse-
gnamento più importante che questo metico-
loso funzionario piemontese d’altri tempi ha 
lasciato a noi oggi, così abituati a parlare di 
«ambiente» e così ignari di che cosa significhi 
effettivamente conoscerlo per averlo percorso 
«a passo a passo» [Lombardi 1980, 340].
In questo ambito di ricerca sulla memoria del 
passato per la tutela del paesaggio si è realizza-
to un percorso iconografico storico-contem-
poraneo, pubblicato su CoBiS LOD [https://
cobis.to.it/il-piemonte-antico-e-moderno/, 
ultima consultazione 25.07.2023] che mette a 
confronto, per alcune località del Piemonte, 
la descrizione del paesaggio del Rovere con il 
presente. Il progetto che vedrà le tre istituzio-
ni impegnate nel prossimo triennio (Società 
Napoletana di storia patria, Società Romana di 
storia patria, Deputazione Subalpina di storia 
patria), invece, considera i beni archivistici 
come memorie storico-culturali e si pone in 
prosecuzione del percorso di valorizzazione e 
digitalizzazione. Nella collezione dei disegni di 
Rovere si opera per la diffusione e la sosteni-
bilità del sistema digitale partendo dalla descri-
zione storica dei singoli mandamenti anche 
in riferimento alle note dell’autore, così da 
formare un nucleo di informazioni dalle quali 
si potranno estrarre dei dati per il confronto
del territorio tra presente e passato.

Fig.7: Sacro Monte di Varallo, piazza principale, 1847, archi-
vio Deputazione Subalpina.

Fig.8: Villa Sclopis presso Torino, Val Salice, 9 maggio 1841, 
archivio Deputazione Subalpina.
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Con la geolocalizzazione di alcune carte 
topografiche contenute nel fondo di disegni e 
l’identificazione della posizione geografica dei 
luoghi della cultura o di altri percorsi tematici, 
si possono identificare ad esempio le aree in 
cui si riscontra una maggiore concentrazione 
di istituzioni culturali e il loro impatto in una 
particolare area geografica. È possibile rappre-
sentare le diverse tipologie di istituzioni con
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icone specifiche e quindi di georeferenziare 
i luoghi culturali. Con i dati della ricerca si 
ricostruisce il territorio e una nuova iconogra-
fia storica.
L’obiettivo finale del progetto è di rendere 
disponibile nel web il fondo di Clemente Ro-
vere, un’opera con caratteristiche di numeri e 
di qualità significative per lo studio della storia 
territoriale e del paesaggio.
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«Quella Svizzera italiana» è la formula lapidaria 
con la quale Ferdinand Gregorovius designa 
l’Abruzzo nella prefazione ai Monumenti storici e 
artistici degli Abruzzi  di Vincenzo Bindi (Bin-
di 1889, XIV). Seguire la fortuna di questa 
sorprendente definizione ci porta lungo un 
percorso fra testi e immagini che va dalle 
prime timide apparizioni della regione nella 
letteratura di viaggio, attraverso la vicenda 
post-unitaria, fino alle soglie del Novecento, 
quando si presentò, uncredited, in Bertaux  
per suggellare una precisa impostazione 
storiografica: «cette Suisse italienne» (Bertaux 
1903, II, 523) sarà la chiave d’accesso insieme 
alla natura del paesaggio  e alle dinamiche 
figurative della regione (Bertaux 1903, I, 9), 
la cui produzione fu significativamente clas-
sificata nella sezione “L’art dans les pays de 
montagnes” e implicitamente consegnata a un 
destino di circolazione figurativa cantonale. La 
formula propone una definizione del territorio 
che volge ostinatamente le spalle alla sua parte 
costiera e alle dinamiche che vi hanno luogo, 
che solo la storiografia degli ultimi decenni si è 
incaricata di recuperare. 
La prevalenza del carattere montano fu il trat-
to caratterizzante anche della documentazione 
del paesaggio. Non toccato dalla classicità gre-
ca, povero di testimonianze romane, gravato 

da una fama di inaccessibilità e di pericolosità, 
l’Abruzzo era entrato nel circuito del Grand 
Tour tardi e di striscio. Solo negli ultimi due 
decenni del Settecento i primi viaggiatori 
arrivano a lambire il confine sud-occidentale 
della regione, dove incontravano la vastità del 
lago Fucino. A questa avanguardia apparten-
gono gli inglesi Henry Swimburne, il console 
William Hamilton, Robert Colt Hoare, ai quali 
si aggiunge, con uno sconfinamento verso la 
valle peligna, il giovane svizzero Carl Ulysses 
von Salis Marschlins. Quest’ultimo riconosce  
per la prima volta i caratteri comuni fra l’A-
bruzzo e la sua patria, peraltro già suggeriti  da 
Hamilton. La presenza di nevi perenni, di cime 
dal profilo resegato avvicinando l’aspetto delle 
montagne abruzzesi più alle Alpi che ai rilievi 
appenninici centro-italiani fanno risuonare le 
emozioni del giovane (Salis Marschlins 1793). 
Queste prime caute esplorazioni furono 
accompagnate da un limitato ma significativo 
repertorio di immagini fino ad allora disertata. 
Il polo principale di attrazione è senz’altro il 
Fucino, che temperando l’asprezza delle cime 
che lo circondano apre ad una dimensione 
pittoresca del paesaggio: con il territorio cir-
costante il lago forma così l’unico topos visivo 
del panorama regionale preunitario. Topicità 
peraltro destinata a svanire con il prosciuga-
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Fig. 4: Giovanni Gargiolli, Tagliacozzo, Veduta 
panoramica, (1904-1905), Gabinetto Fotografico 
Nazionale

Fig. 5: Giovanni Gargiolli, Eremo di Celestino V, (1908-
1909), Gabinetto Fotografico Nazionale

Fig. 6: Giovanni Gargiolli, Atri, I calanchi, (1907), 
Gabinetto Fotografico Nazionale

tuiscono lo scenario della memoria regionale si 
segnala per due caratteristiche: la prima, e più 
vistosa, è l’assenza di un terzo del territorio, 
quello che  si sviluppa sulla costa. È un’assen-
za che non sorprende: la costa adriatica, «ces 
rivages déserts et désolés» nella sintesi del 
Bædeker (Bædeker 1877, p. 180), era priva di 
memorie letterarie, ma soprattutto di memo-
rie storiche. Bindi, che pure era nato e aveva 
sempre conservato un’abitazione a Giulianova, 
sulla costa teramana, si rivela indifferente alla 
necessità di documentare un terzo del territo-
rio regionale, quello destinato peraltro ad una 
prodigiosa crescita economica.
Più sorprendente è la seconda caratteristica 
dell’atlante bindiano: nessuno dei paesaggi 
proposti è riprodotto in fotografia. È noto 
quanto Bindi  abbia riflettuto sulle potenzialità 
del nuovo mezzo di riproduzione, sottoline-
andone l’implicita natura critica (Carlettini, 
2021) e usandola in maniera quasi esclusiva 
per documentare i beni storico-artistici. Perciò 
suona perlomeno contraddittorio che affidi 
il compito di ritrarre i paesaggi regionali ad 
un parterre di pittori, senza dubbio di prima 
grandezza:  emergono Palizzi e Michetti, ma 
un ruolo non secondario dovette svolgerlo 
Gonsalvo Carelli, esponente di spicco della 
scuola di Posillipo, e padre di Rosina, la moglie 
di Bindi, presente con diciannove illustrazioni 
nel secondo volume dei Monumenti.
Nella radicale esclusione della fotografia sem-
bra agire la fedeltà a una convenzione figurati-
va che Carelli ha sempre rispettato, che separa 
il piano strettamente documentario da quello 
per così dire figurativo.
L’impegno documentario sul paesaggio affi-
dato alla fotografia, eluso da Bindi, diventa 
centrale nella riflessione di Giovanni Gargiolli 
(1838-1913), fondatore e anima del Gabinet-
to Fotografico nazionale (Il viaggio in Italia di 
Giovanni Gargiolli, 2014).
Frutto di un’iniziativa personale, la fotogra-
fia di paesaggio incontra due esigenze della 
sensibilità di Gargiolli: da un lato la volontà di 

documentare tutti gli aspetti del patrimonio 
culturale della nazione lo porta a integrare le 
riprese dei beni storico-artistici, richieste dai 
suoi committenti, con quelle del contesto. 
Così l’inquadratura dei monumenti si allarga 
ad abbracciare la natura circostante, e ogni 
campagna fotografica si apre con la ripresa del 
centro visto da lontano: dal generale si passa 
per gradi di avvicinamento progressivi al bene 
storico-artistico (fig.4). 
Da un altro lato, l’impegno sul paesaggio com-
porta il misurarsi con sfide di natura tecnica: la 
necessità di mettere a fuoco tutti gli elementi 
della visione panoramica sarà l’occasione per 
innovazioni delle ottiche che permetteranno 
all’ingegnere Gargiolli di ottenere una resa ni-
tida dei particolari di tutti gli elementi collocati 
a distanze differenti (Marsicola 2014, 33, 37).
La costante presenza di Gargiolli sul territorio 
abruzzese,  pertinente alla Soprintendenza  del 
Lazio, committente primario del fotografo, ha 
permesso di accumulare  una vasta serie di pa-
norami, che non si discostano dal  repertorio 
topico: la Marsica, la provincia dell’Aquila, in 
definitiva l’Abruzzo montano. Anche quando 
si spinge verso Atri ne immortala i caratte-
ristici calanchi, preferendo mostrarne il lato 
montano rispetto a quello costiero (fig.6).
Gargiolli e il GFN non sono gli unici attori 
dell’impegno di natura istituzionale sul paesag-
gio. Romualdo Moscioni (1849-1925), tito-
lare di uno studio privato a Roma, attivo nel 
campo delle riproduzioni artistiche, individua 
i suoi committenti di elezione nel «Ministero 
dell’Istruzione pubblica e delle Direzioni di 
Belle Arti, nonché per Accademie e per Istituti 
esteri» (Raccolta delle fotografie esistenti,1903, 
s.i.p.) paesaggi abruzzesi sono presenti già nel
catalogo del 1903, ma il loro numero si molti-
plica in quello del 1921: segno di un interesse
crescente per l’argomento (fig. 7-8).
Accanto ai fotografi di carattere istituzionale
andrebbero considerati gli archivi commerciali
locali, che pure svolsero una funzione impor-
tante nella diffusione della conoscenza del
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Carla Fernández Martínez, Ruina y 
reconstrucción. Los temblores de la tierra en el 
Mezzogiorno Italiano (1783-1883). Andavira, 
Santiago de Compostela, 2023.

Carla Fernández Martínez, dottore di ricerca 
in Storia dell’Arte e oggi professore di Storia 
dell’Arte e Musicologia presso l’Università di 
Oviedo, per aver vinto nel 2018 una borsa di 
studio post-dottorato della Xunta de Galicia 
(Axudas a la Formación Posdotoral, modalida-
de A) ha intrapreso un lungo periodo di studio 
in Italia e in Cile, due paesi noti anche per 
la sismicità elevata dei loro territori. In Italia 
visiting professor e fellow presso il Centro 
interdipartimentale di ricerca sull’Iconografia 
della città europea - CIRICE dell’Università 
degli Studi di Napoli ha iniziato la ricerca sui 
disastrosi sismi, che interessarono il Regno di 
Napoli dalla fine del Settecento fino a include-
re nella ricerca il tristemente famoso terremoto 
di Casamicciola della fine dell’Ottocento, che 
distrusse completamente il noto centro terma-
le nel Mezzogiorno italiano del recente stato 
italiano finalmente unito. Questo particolare 
interesse di ricerca ha arricchito le competenze 
scientifiche di Fernández Martínez, attenta 
studiosa specialista sul tema della ricostruzione 
urbana dopo i disastri naturali.
Da questa esperienza nasce il volume Ruina 
y reconstrucción. Los temblores de la tierra en el 
Mezzogiorno Italiano (1783-1883), uscito recen-
temente per le edizioni Andavira, casa editrice 
di Santiago de Compostela, nella categoria 

Un secolo di terremoti nel Mezzogiorno d’Italia tra Settecento e 
Ottocento: distruzione, ricostruzione e memoria di territori e città

Recensione
di Francesca Capano

Arte Y Humanidades.
Il volume si può suddividere in due parti: la 
prima dedicata agli aspetti generali – capitolo 
1 e 2 – che contestualizza il tema del lavoro di 
ricerca e la seconda – capitoli 3, 4 e 5 – nella 
quale l’autrice propone, facendo una condivisi-
bile scelta, l’analisi puntuale dei casi studio.
Il saggio inizia, quindi, trattando l’elevata peri-
colosità sismica del sud d’Italia e la conseguen-
te vulnerabilità dei suoi territori; lo sguardo 
attento di Fernández Martínez è rivolto anche 
agli effetti più negativi, cioè alla perdita del 
patrimonio architettonico e anche prima di 
analizzare puntualmente i più noti terremoti, 
introduce l’interessante tema del fenomeno 
dell’abbandono di città gravemente disastrate e 
la ricostruzione in siti differenti.
La percezione e i significati attribuiti ai feno-
meni sismici sono stati contestualizzati nel 
corso della storia secondo le grandi categorie 
storiografiche, attraversando le epoche antica, 
medioevale e moderna fino al XIX secolo. La 
comprensione dei terremoti nei secoli è docu-
mentata dallo sviluppo della sismologia e dei 
primi cataloghi sismici, che viene ‘graficizzata’ 
nel racconto di Fernández Martínez da imma-
gini significative perché esplicative del rappor-
to tra evento drammatico e arte nel corso dei 
secoli. Di questo tipo di rappresentazioni, che 



Le
tt

ur
e 

&
 R

ic
er

ch
e

152

rientrano nella cosiddetta iconografia sismica, 
ne esistono pochi esemplari. Tra quelle allegate 
al volume si segnalano la prima, il bassorilievo 
in marmo, conservato nel Museo della Civiltà 
romana di Roma, proveniente dalla casa pom-
peiana di Cecilio Giocondo, dedicata al terre-
moto che danneggiò Pompei nel 62 – prima 
della catastrofica eruzione del 79 – , passando 
per la Madonna del terremoto di Francesco di 
Giorgio Martini (1467) in catalogo presso l’Ar-
chivio di Stato di Siena e le ultime, le opere di 
Andy Warhol e Keith Haring dalla collezione 
Terremotus di Gianni Amelio, oggi esposte al 
Museo della Reggia di Caserta. Queste rap-
presentano un moderno sentimento artistico, 
poiché l’invito alla mostra Terremotus fu prati-
camente una ‘chiamata alle armi’ di un galleri-
sta illuminato rivolto a un gruppo di artisti di 
fama mondiale per cercare di sensibilizzare le 
comunità nazionali e internazionali alla trage-
dia dell’Irpinia del novembre 1980.
Si passa poi ai capitoli focalizzati sui casi stu-
dio: il terremoto della Calabria centro meri-
dionale, all’epoca Calabria Ulteriore, del 1783, 
quelli che colpirono il Vulture e la Basilicata nel 
1851 e nel 1857, il terremoto di Casamicciola 
del 1883. Si descrive nel dettaglio il dibattito 
che si sviluppò sulle misure da adottare, facen-
doli diventare in un certo senso, dei laboratori 
di conoscenza per l’architettura sismica ma 
anche per gli albori della sismologia.
Per ogni caso viene proposta una rigorosa 
contestualizzazione storica – necessaria per un 
volume rivolto anche a un pubblico straniero 
– e un’analisi delle azioni intraprese sia per la
conoscenza della catastrofe sia per le misure
adottate. Di notevole interesse è la riflessione
sulle ripercussioni internazionali che ebbero
alcuni dei casi studio, tema che presenta una
non scontata originalità.
Le riflessioni a cui giunge l’autrice sono sup-
portate da una puntuale analisi documentaria
e un ricco apparato iconografico di stampe
e disegni. Per mostrare la varietà della docu-
mentazione iconografica si citano tra le tante

immagini: i progetti di città di fondazione pub-
blicati in Giovanni Vivenzio, Istoria dè tremuoti 
avvenuti nella Provincia di Calabria Ulteriore, e nella 
Città di Messina nell’anno 1783 (Napoli, Stampe-
ria Reale), le vedute di Pompeo Schiantarelli e 
Ignazio Stile dell’Atlante iconografico allegato 
alla Istoria de’ fenomeni del tremoto avvenuto nelle 
Calabrie, e nel Valdemone nell’anno 1783 di Miche-
le Sarconi (Napoli, presso Giuseppe Campo 
impressore della Reale accademia, 1784), le 
vedute dalla Relazione dei Tremuoti di Basilicata 
del 1851 (1853, Stabilimento Tipografico del R. 
Ministero dell’Interno), i disegni di Salvatore 
Fergola (Napoli, Museo Nazionale di San Mar-
tino) che ritraggono le città calabresi o solo i 
monumenti, inseriti comunque nel contesto 
urbano, danneggiati dal sisma del 1851. Per il 
terremoto di Casamicciola, che invece rase al 
suolo praticamente tutta la cittadina termale 
il 28 luglio del 1883, l’apparato iconografico 
è ancora più vario. Casamicciola era infatti un 
centro molto conosciuto anche fuori dall’Italia; 
la documentazione iconografica mostra il sito 
turistico prima del sisma. I danni al patrimonio 
architettonico sono documentati da fotografie 
e illustrazioni prese dalle riviste italiane e stra-
niere, che raccontarono il disastro; la ricostru-
zione è mostrata dai piani dei rioni baraccati e 
dai progetti per le case o le chiese antisismiche 
del Genio Civile (Archivio di Stato di Napoli).
Il saggio, quindi, ha un respiro interdiscipli-
nare: dalla Storia dell’Architettura, alla Storia 
tout court, moderna e contemporanea, toc-
cando temi come il senso d’identità di popoli e 
culture, i paesaggi meridionali mediterranei, la 
distruzione delle città e la conseguente memo-
ria; propone un interessante punto di vista per 
comprendere le storie di queste tierras tembloro-
sas del Sud Italia, alcune, le terre calabre, poco 
conosciute prima della funesta fortuna critica, 
nata proprio per raccontare il disastro.
In conclusione la ricerca di Fernández 
Martínez è un avanzamento per la conoscen-
za della distruzione del patrimonio e della 
successiva ricostruzione dopo i disastri natu-

rali, e infatti ha avuto il sostegno del gruppo 
di ricerca Iacobus, Progetti e Studi sul Patri-
monio Culturale (GI-1907) dell’Università di 
Santiago de Compostela, del gruppo Escena-
rios para el Arte dell’Università di Oviedo, cui 
si aggiunge l’italiano CIRICE del già citato 
Ateneo napoletano.
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nea altresì, in maniera del tutto nuova, il ruolo 
preminente assunto dalla Mostra d’Oltremare 
nella rete delle istituzioni nate nell’ampio con-
testo nazionale in difesa della moda italiana.   
Più in dettaglio, all’alba del nuovo secolo il 
floreale, con le sue linee sinuose “a colpo di 
frusta”, connota ugualmente l’abbigliamento 
femminile, i gioielli, gli arredi, i locali pubbli-
ci, la grafica pubblicitaria; tra le due guerre 
moda e architettura vivono una particolare 
congiuntura, oscillando nei termini della stessa 
ambiguità tra razionalismo e tradizione secon-
do le linee localistiche e regionali imposte dal 
Regime verso una visione estetica totalizzante 
per l’affermazione di un austero gusto italiano, 

diretta conseguenza della politica indipenden-
tista; negli anni del boom economico, invece, 
irrompono le forme arrotondate, a clessidra 
o a ventaglio, nel tentativo di inseguire quell’i-
deale di bellezza femminile promosso dalla
cinematografia. Nell’arco cronologico analiz-
zato non si assiste, però, solo a un mutamento
nelle prassi vestimentarie e nelle espressioni di
eleganza, ma anche a una progressiva modifica
di significato e di lettura degli spazi urbani, non
più considerati alla stregua di amplificatori dei
modelli comportamentali, ma come dispositivi
atti a trasmettere i caratteri qualitativi dei pro-
dotti. Attraverso la fotografia ambientata, cioè
non più chiusa negli spazi dell’atelier, si tenta,

infatti, non solo di promuovere abiti e accesso-
ri, ma di associarli a un’identità di consumo e 
di veicolare la qualità delle opere di creatività, 
e la loro specificità locale, attraverso i luoghi in 
cui essi prendono vita. 
Alla ricchezza e densità del racconto si accom-
pagna una veste grafica raffinata, che valorizza 
il ricco repertorio iconografico, costituito da 
scatti in bianco e nero – attinti soprattutto da 
archivi fotografici finora quasi mai adoperati 
a questo scopo – pagine di album illustrati, 
manifesti pubblicitari, progetti e figurini, ma 
anche da planimetrie e cartografie, non sempli-
ce accompagnamento del testo, ma a loro volta 
efficace racconto visuale.




