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Abstract

Il teatro ottocentesco ¢ argomento vasto e ampiamente studiato sia nella
sua architettura che nelle rappresentazioni che andavano in scena al suo
interno. Nel percorso di tesi si ¢ scelto di studiarne e approfondirne una
particolare branca: il teatro di corte in area sabauda, fulcro della vita
culturale, mondana e politica. L’ambito teatrale vantava artisti riconosciuti
come gli attori della Compagnia Reale Sarda e gli sceneggiatori Luigi
Vacca e Fabrizio Sevesi. Questi lavorarono non solo nei principali teatri
urbani ma anche presso le villeggiature, come al castello di Aglié.
Attraverso 1’analisi di fonti documentarie e iconografiche, nonché
attraverso lo studio dei materiali e dei sistemi costruttivi in opera,
compresi gli impianti storici e le “macchine” teatrali, la tesi traccia la
conoscenza del nucleo del teatro ottocentesco di Agli¢, che ebbe come
committenti Carlo Felice di Savoia e Maria Cristina di Borbone-Napoli.

In relazione a queste prime riflessioni, il presente lavoro di tesi si pone
I’obbiettivo di valorizzare il nucleo del teatro del castello di Agli¢
attraverso lo sviluppo di un progetto multidisciplinare, in cui 1 principi del
“Restauro architettonico” si intersecano con le “Tecniche del controllo
ambientale e impianti negli antichi edifici” e la “Scienza e tecnologia dei

materiali per il restauro”. Un approccio metodologico che, oltre all’offrire



una visione di insieme, ha permesso di cogliere 1’unicita e le potenzialita
dell’ambito indagato.

La prima fase del lavoro vede lo sviluppo del “progetto di conoscenza”,
momento iniziale in cui ¢ stata condotta ricerca storica e si € proceduto a
un rilievo diretto delle “consistenze architettoniche”, del “quadro
impiantistico esistente e di eventuali impianti storici superstiti o di tracce
impiantistiche storicamente significative” (Aghemo, Naretto, Taraglio,
Valetti, Bressanone 2019). Informazioni e dati che sono rispettivamente
confluiti nel regesto archivistico, nelle tavole di analisi dei materiali e dei
degradi — dove si ¢ prestata particolare attenzione alla carta da parati — e
nelle schede di rilevazione impianti.

Solo successivamente, alla luce delle indagini condotte, la tesi sviluppa il
“progetto di conservazione e valorizzazione” del nucleo del teatro, che,
oltre all’offrire nuovi percorsi di visita, propone rimedi alle principali
cause di degrado e suggerisce soluzioni illuminotecniche favorevoli sia
alla conservazione dei materiali sia a una migliore fruizione degli
ambienti.

Un approfondimento specifico ¢ dedicato alla carta da parati in quanto
materiale caratterizzante e profondamente qualificante il nucleo del teatro.
In conclusione, il progetto mira alla conservazione, tutela e valorizzazione
del nucleo del teatro del castello di Agli¢ sulla base dei principi della

compatibilita e del minimo intervento.



Knowledge, conservation and enhancement of

the theatre nucleus of the Aglie Ducal Castle

The theatre of the nineteenth century is a vast subject and extensively
studied both in its architecture and in the shows that have been staged
inside. During the thesis, it was decided to study and deepen a particular
branch: the court theatre in the Savoy region, the center of cultural,
worldly and political life. The theatre included well-known artists such as
the actors of the Compagnia Reale Sarda and the screenwriters Luigi
Vacca and Fabrizio Sevesi. They have worked not only in the main urban
theatres, but also in the Savoy’s courts, as at Agli¢ Castle. Through the
analysis of documentary and iconographic sources, as well as through the
study of the materials and construction systems in place, including the
historical installations and the theatrical "machines", the thesis traces the
knowledge of the nucleus of the nineteenth-century theatre of Aglie, which
had patrons Carlo Felice of Savoy and Maria Cristina of Bourbon-Naples.
In relation to these first thoughts, the present thesis work aims to enhance
the nucleus of the theatre of the Agli¢ Castle through the development of
a multidisciplinary project, in which the principles of "Architectural
Restoration" intersect with the "Techniques of environmental control and

systems in ancient buildings” and the “Science and technology of



materials for restoration”. A methodological approach that not only
provided insight, but also captured the unique character and potential of
the study area.

The first stage of the work consists in developing the "knowledge project",
the initial period of historical research and direct study of "architectural
consistencies", the "existing plant environment and all surviving historic
plants or traces of plants of historic importance" (Aghemo, Naretto,
Taraglio, Valetti, Bressanone 2019). Information and data which
converged respectively in the register of archives, in the material and
degradation analysis tables - for which particular attention has been paid
to wallpaper - and in the systems survey sheets.

It was not until later, in the light of the research carried out, that the thesis
developed the "conservation and development project” of the nucleus of
the theatre, which, in addition to offering new itineraries for visits, offers
remedies to the main causes of deterioration and suggests lighting
solutions favourable both to the preservation of materials and to a better
use of environments.

A specific in-depth analysis is dedicated to wallpaper as a material of
characterization and deep qualification for the core of the theatre.

In conclusion, the project aims at the conservation, protection and
enhancement of the nucleus of the castle theatre of Agli¢ on the basis of

the principles of compatibility and minimum intervention.
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CAPITOLO 1

Il teatro alla corte sabauda dai fasti napoleonici a

Carlo Felice di Savoia

1.1  Premesse e sviluppi dell’organizzazione teatrale

Gli edifici teatrali, nella storia della corte sabauda, sono stati luoghi
fondamentali e hanno rappresentato lo specchio della societd. I
cambiamenti avvenuti nella struttura teatrale e nella sua organizzazione
riportano a un’epoca in cui la divisione tra ceti sociali rappresentava una
vera e propria battaglia nella vita della citta'. Fondamentali nella ricerca
sono state le fonti documentali che hanno portato a comprendere quanto
la situazione dicotomica della citta si ripercuotesse anche sulle
amministrazioni. La Casa Savoia si trova tra le piu antiche casate europee
e, soprattutto nel periodo ottocentesco, alimenta un forte astio verso la
Francia. Quest’ultima, con 1’aiuto delle forze napoleoniche, cerca di

occupare il Piemonte. Per questo motivo le citta sotto Casa Savoia tendono

' LUCA ZOPPELLLI, I/ teatro musicale ottocentesco come struttura diegetica, in «Revista de
Musicologia», n. 16, fasc. 6 (1997), pp. 3135-3146.
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a ribellarsi verso le oppressioni ma il risultato non ¢ scontato. Molte di
queste sono a favore dei Savoia, altre invece sono a favore francese. Cio ¢
dovuto a favoritismi di interesse che entrambi offrono, chi di piu chi di
meno. La dicotomia citata in precedenza ¢ proprio in riferimento alla
decisione di sostenere cio che ¢ utile per la popolazione. Questo comporta
delle forti ripercussioni sulla citta e sull’amministrazione che molto spesso

porta a rivolte e, di conseguenza, a grandi disagi.

«Ogni Stato seguiva una politica sua propria, senza medesimezza d’intenti. Ai
popoli d’una stessa lingua e d’una stessa religione, mancava la patria politica

comune, per la quale in cittadino opera, gode, soffre e spera»?.

La ricerca documentale, per quanto riguarda il periodo settecentesco,
risulta completa e possono essere trovati dettagli minuziosi per ogni
avvenimento. Purtroppo, non risulta tale per il periodo appena successivo:
I’Ottocento. In questo tempo le fonti non sono facilmente reperibili in
quanto ¢ stato un secolo molto difficile e travagliato, dovuto anche alla
presenza di invasioni napoleoniche e al continuo cambiamento di
amministrazioni che hanno portato alla perdita di moltissime informazioni
e preziosi documenti. Un’ulteriore motivazione della mancanza di dati e

informazioni ¢ imputabile alla peculiarita del tema?.

«La storia del teatro € ancora tutta da scrivere. (...) non solo la storia del teatro
piemontese non ¢ stata scritta, ma che nemmeno ¢ stato fatto molto per

preparare dei materiali adeguati con i quali soltanto una storia si rende possibile.

2 DOMENICO CARUTTI, Storia della corte di Savoia durante la Rivoluzione francese e
I’impero, Torino, L. Roux, 1892.

3 In merito al teatro piemontese, risultano molto interessanti gli articoli di Anna Cornagliotti e
Giovanni Tesio in «Studi Piemontesi» scritti da. Cfr. ANNA CORNAGLIOTTI, Ricerche sul
teatro Piemontese: La passione di Revello, in «Studi Piemontesi», vol. I, fasc. 2 (1972), pp. 84-
92; GIOVANNI TESIO, Alla ricerca del teatro piemontese: un'iniziativa C.S.P., in «Studi
Piemontesi», n. 8, fasc. 1 (1979), pp. 92-94.
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(...) I motivi di un disinteresse cosi evidente — (...) — possono essere molte; lo
stato incerto o imbroglio dei materiali, conservati (ma meglio sarebbe dire
“dispersi”) in una vera e propria miriade di biblioteche, di accademie, di archivi

pubblici e privati»®.

Giovanni Tesio (Piossasco, 1946) nel suo articolo mostra come nei
decenni passati il teatro non venga studiato approfonditamente da poterne
stilare una storia. Gli studiosi spesso lo attribuiscono alla riluttanza dello
studio del tema stesso, considerato molte volte “provinciale”. Risulta
fondamentale capire quali siano stati gli avvenimenti storici che hanno
portato a scelte influenzate dallo stile di vita di corte.

I momento di maggior splendore per il Piemonte arriva a inizio
Settecento, precisamente nel 1706 quando Vittorio Emanuele 11 (Torino,
1820 — Roma, 1878) viene incoronato Re di Sardegna®. Lo splendore del
regno continua fino al 1794 quando la Francia, spinta dai moti
rivoluzionari, decide di espandere ancor di piu i suoi domini oltrepassando
anche le Alpi. In prima battuta 1 rivoluzionari attaccano il Regno di
Sardegna dalle montagne dove perd vengono sconfitti. Il generale
Napoleone Bonaparte (Ajaccio, 1769 — Isola di Sant’Elena, 1821), reduce
da questa perdita, decide di cambiare strategia: I’attacco non parte dalle
montagne ma dalla Repubblica di Genova, dove ’esercito piemontese
risulta piu debole. Inizia cosi la Campagna d’Italia: Napoleone vince
contro gli austriaci € contro i piemontesi occupando tutto il Nord Italia.
Con I’armistizio di Cherasco (28 aprile 1796), il Regno di Sardegna cede
alla Francia parte dei suoi possedimenti tra cui: Nizza, 1’alta Savoia, le

fortezze di Ceva, Cuneo e Tortona, ed inoltre permette il libero passaggio

4 GIOVANNI TESIO, Alla ricerca del teatro piemontese: un'iniziativa C.S.P., in «Studi
Piemontesi», n. 8, fasc. 1 (1979), p. 92.

5 In approfondimento del tema trattato: LUIGI SALVATORELLI, Casa Savoia nella storia
d’Italia, Milano, Gentile, 1945.
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delle truppe francesi attraverso il territorio. Queste situazioni caotiche
causano momenti di ribellione soprattutto nei ceti piu poveri: si espandono
in tutte le campagne piemontesi € vengono anche fomentate dalla
popolazione francese®. La situazione in Piemonte precipita quando il Re
Vittorio Amedeo III muore (1796) e a lui succede il figlio Carlo Emanuele

IV (Torino, 1751 — Roma 1819).

«Niuna umiliazione ci fu risparmiata. (...) Vittorio Amedeo III, in tanta ruina
dello Stato, sfinito delle forze dell’animo e del corpo, form¢ il proposito di
rinunziar la corona. (...) Il proposito dell’abdicazione era savio concetto, se con
esso accompagnavasi quello di dare al governo indirizzo nuovo, e rispondente
alle condizioni del regno e dell’Italia mutate. Il re, educato e vissuto in tempi
diversi, usato al comando assoluto (...) male avrebbe potuto governare il
Piemonte con metodi differenti, e anche contrari da quelli usati per ventitré anni.
Potealo un altro re, non suddito del passato, libero dalle memorie, ¢ dai vincoli
dell’abitudine (...). Ma il principe ereditario non imprometteva un re valente, e
la esecuzione dei duri patti della pace di Parigi avrebbe dato lugubre

cominciamento al nuovo regno»’.

Soltanto un anno dopo la morte di Vittorio Amedeo III 1 francesi vogliono
aumentare la loro presa politica ed ¢ per questo che raggiungono il loro
scopo esiliando il Re in Sardegna. Con il trattato di Campoformio (1797)
il generale francese segna la dominazione francese su Veneto, Emilia-
Romagna e Piemonte. Inizialmente Napoleone viene visto dagli italiani
come un rispettabile conquistatore con I’intento di liberare la popolazione
dalle oppressioni dei regnanti ma, dopo 1’ulteriore conquista di Roma e
I’occupazione di Napoli, viene visto diversamente. Infatti, dopo aver

conquistato parte dell’Italia sottomettendola alla Francia, impone tasse

% In approfondimento del tema trattato nel volume scritto da DOMENICO CARUTTI, Storia
della corte di Savoia durante la Rivoluzione francese e ['impero, Torino, L. Roux, 1892.

7 Ibid., pp. 338, 350, 351.
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straordinarie e deruba le citta d’arte spogliandole dalle loro opere
portandole in patria ed esponendole nei maggiori musei francesi. Mentre
Napoleone ¢ impegnato nella Campagna d’Egitto, gli austriaci nel 1799
riconquistano Torino con ’aiuto delle truppe armate torinesi. Purtroppo,
Napoleone torna in possesso della citta di Torino nel 1800 sconfiggendo
gli austriaci nella battaglia di Marengo. Nel 1802 il Piemonte, gia annesso
alla Repubblica Subalpina, diventa parte della Francia. Nello stesso anno
a Carlo Emanuele IV  succede  Vittorio  Emanuele [
(Torino, 1759 — Moncalieri, 1824) che restera al trono fino al 1821 a cui
poi succedera Carlo Felice di Savoia. Solo nel 1814, caduto Napoleone
con il Congresso di Vienna, si ristabilira I’ordine in Europa e 1 Savoia
finalmente rientrano a Torino. I1 Regno di Sardegna si ingrandisce
ulteriormente con I’annessione della Liguria®. In conseguenza ai fatti
appena analizzati, ¢ evidente come lo sviluppo della scena teatrale si ha
solo nei primi anni dell’Ottocento. Durante gli anni della rivoluzione,
come in altri campi, si cerca di rendere il teatro non piu un luogo elitario
bensi un luogo aperto a ogni tipo di ceto e di pubblico. Questo perd
infastidisce molto le classi borghesi ma soprattutto ufficiali e persone di
spicco in quanto il loro compito era di mantenere vivo un ordine
gerarchico importante. Gli ufficiali e 1 rappresentati del governo francese
si occupano personalmente di selezionare scenografi e artisti che devono
operare all’interno della macchina teatrale in modo da essere approvati

anche dal ceto piu alto e non diano adito a moti rivoluzionari. I modelli

8 I fatti storici appena analizzati vengono citati, e successivamente approfonditi nella descrizione
sopra, in alcuni volumi scritti da. Cfr. MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio
di Torino, volume 3. La scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino,
1980; SANDRA PINTO (a cura di), Arte di Corte a Torino da Carlo Emanuele Il a Carlo
Felice, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1987.


https://it.wikipedia.org/wiki/Torino
https://it.wikipedia.org/wiki/1759
https://it.wikipedia.org/wiki/Moncalieri
https://it.wikipedia.org/wiki/1824
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utilizzati nell’epoca ottocentesca sono ispirati al teatro di corte del

Settecento.

«Per il primo Ottocento il riferimento principale rimane I’opera di Carlo
Barnabino e il cantiere del Carlo Felice di Genova. (...) Nella prima meta del
secolo, il pubblico ¢ assai piu sensibile all’opera lirica che al teatro di
rappresentazione: il fenomeno non ¢ inspiegabile dal momento che I’opera lirica
¢ senz’altro piu facilmente fruibile in quanto piu semplice e piu “divertente” da
seguire in una nazione dove 1’analfabetismo conosce ancora un tasso molto

elevatoy’.

Per 1l governo napoleonico, a differenza di quello sabaudo, 1’accezione
fondamentale ¢ 1’élite. Di conseguenza, si intuisce che la mira delle
rappresentazioni (che cambia con 1’avvento del nuovo secolo) non ¢
dovuto all’artista bensi alla politica: il governo richiede Ila
rappresentazione di determinati spettacoli per formare e selezionare la
popolazione. Come citato in precedenza, la documentazione riguardante il
teatro ottocentesco ad oggi ¢ molto scarsa.

Alcune notizie di rilievo in merito provengono dalla critica teatrale
dell’epoca su due pubblicazioni: Gazzetta Piemontese (affidata a Raby) e
Courrier de Turin (affidata a Giuseppe Grassi)'?. Questi due testi vengono
ricordati per la loro schiettezza di pubblicazione, come a esempio “// modo

col quale si procedeva allora in Torino, in materia d’arti era una vera

® FRANCA VARALLO, Teatri storici. Luoghi dello spettacolo in Piemonte dalla corte
settecentesca al decoro della citta moderna, Torino, Paravia Scriptorium, 1998. In questo
volume vengono anche approfonditi diversi modelli settecenteschi del nord Italia (come
Alessandria, Asti, Casale, Cuneo, Vercelli).

10°Si citano queste pubblicazioni della critica in MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del
Teatro Regio di Torino, volume 3. La scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di
risparmio di Torino, 1980, pp. 327-363 [9-BRTO].
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commedia...”!!. Dalla critica viene anche tramandato il modo con cui le
rappresentazioni sceniche seguissero gli avvenimenti della citta con le
reminiscenze di scene auliche della citta di Parigi che portano a
rappresentazioni di tipo elitario e aristocratico. Dopo anni di oppressione
napoleonica, anche in ambito artistico si inizia a respirare aria di novita.
L’arte teatrale si espande a macchia d’olio in tutto il Piemonte. Questo
accade perché la nuova societa borghese rivede nelle rappresentazioni
teatrali un momento di divertimento e svago che deve rientrare a far parte
della nuova vita mondana. Il teatro inizia a divenire fulcro della societa
tanto che vi saranno teatri rilevanti aperti al pubblico ma anche teatri di
corte esclusivi alle famiglie nobiliari.

Il tema della centralita della societa inizia gia nel corso del Seicento: si
forma il teatro con caratteristiche inscindibili e altre che cambiano nel
tempo a seconda della tipologia di societa. Il teatro di cui parliamo viene
denominato Teatro all’ltaliana'? che consiste nella presenza di elementi
riconoscibili del nostro Paese. Uno degli elementi fondamentali sempre
presenti in questo teatro € che “i teatri all’italiana (...) assumono una
posizione centrale nella socialita cittadina, ma talvolta, con la loro
esplicita monumentalita di prospetto, anche nella trama urbanistica’ 3.
Quello che invece cambia dipende sia dalla dimensione dello stesso teatro
e da dove viene posizionato. Un esempio lo si pud avere con la sala

centrale. Essa presenta prevalentemente colorazioni in rosso e oro'* e, nei

1 Si citano queste pubblicazioni della critica in MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del
Teatro Regio di Torino, volume 3. La scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di
risparmio di Torino, 1980, p. 362 [9-BRTO].

12 In merito ad un approfondimento sul teatro all’italiana si rimanda al seguente volume:
FRANCO PERELLI, Storia della Scenografia, dall’antichita al Novecento, Roma, Carocci
Editore, 2004.

3 Ibid., p. 114.

14 1a scelta di questi colori & spesso legata a temi cristiani, in GEORGES BANU, /] rosso e oro,
Milano, Rizzoli, 1990.
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teatrt minori o di corte, si configura con una platea formata da panche
mobili che all’occorrenza possono essere rimosse per dare spazio a
festeggiamenti e celebrazioni.

Fondamentale in questo caso la dicotomia tra alta borghesia e
media/piccola borghesia che mostra il diverso grado di importanza nella
societa. Anche a livello architettonico ¢ visibile la diversita di trattamento,
infatti, il teatro ottocentesco ¢ formato da un palco scenico che tende ad
ampliarsi permettendo di avere abbastanza capienza per quinte mobili e
quinte fisse. A differenza del secolo precedente, si ha la presenza di
camerini e locali deposito strettamente connessi al palco scenico. I
camerini sono ambienti articolati e suddivisi in differenti spazi destinati
all’alloggio degli attori e attrici (che molto spesso vengono denominati
comici per la rappresentazione teatrale che svolgono). I locali dedicati a
deposito e/o magazzino, invece, sono utilizzati per conservare oggetti o
macchine di scena: spaziano da costumi, a maschere, a macchine sceniche
per effetti speciali'>. Per quanto riguarda la conformazione planimetrica
del teatro si trasforma e si differenzia rispetto a due fattori: grandezza del
teatro e forma dell’edificio in cui vi si iscrive. Le forme che vengono

adottate sono'®:

e pianta a ferro di cavallo: buona visibilita rispetto al palcoscenico;
e pianta a campana: buona visibilita rispetto al palcoscenico;
e pianta a ellisse tagliata: buona visibilita del palcoscenico anche dai

palchi adiacenti. Un famoso esempio ¢ il Teatro Regio di Torino;

15 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, Edizioni Universitarie di
Lettere Economia Diritto, 2006, p. 25 sg.

16 Ibid., p. 26, 35.
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e pianta ovoidale: 1 palchi non sono immediatamente adiacenti al

palcoscenico in modo tale da non limitarne la visibilita.

Alcune importanti figure ci raccontano alcuni dettagli del teatro
settecentesco che nel teatro ottocentesco possiamo ancora ritrovare.

Una di queste € Niccolo Sabbatini che nel suo trattato denominato Pratica
di fabricar scene e macchine ne’ teatri pubblicato nel 1638, dimostra come
deve essere predisposta la quinta di un teatro in modo tale da rendere al
meglio cio che si vuole rappresentare!’. Un’altra figura che spicca nella
particolare intenzione di descrivere il teatro all’italiana ¢ quella di Luigi
Riccoboni che racconta le particolarita del teatro nella sua patria: prende
come esempio 1 teatri di Venezia e spiega nel dettaglio ogni elemento,
capienza, formazione e divisione rispetto alle classi sociali'®. Proprio per
questo ultimo punto possiamo soffermarci sul fatto che, nel corso del
primo Ottocento, le classi sociali meno agiate non hanno ancora la
possibilita di partecipare a un’attivita considerata “molto decorosa”. Per
questo motivo, molte famiglie borghesi costruivano o mantenevano un
teatro privato all’interno della propria corte o villeggiatura.

Invece, nel caso in cui il teatro fosse aperto a diversi tipi di pubblico, ogni
ambiente era destinato a un ceto diverso: I’alta borghesia con palchetti di
proprieta indipendenti tra loro, la piccola/media borghesia si serve di
panche nella platea, resta in piedi oppure si posiziona nel loggione'® —

ultimo palco in altezza, con visibilita limitata.

17 FRANCO PERELLI, Storia della Scenografia, dall’antichita al Novecento, Roma, Carocci
Editore, 2004, p. 101.

18 Ibid., p. 110.

Y PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, Edizioni Universitarie di
Lettere Economia Diritto, 2006, p. 25.
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Un’ulteriore figura notevole ¢ quella di Ferdinando®, primo scenografo
della dinastia dei Bibiena (o Galli da Bibbiena) che studia “il gioco degli
sdoppiamenti visivi’"*!. Questi concetti appena descritti vanno a formare il
modello di teatro all’italiana che assume talmente tanto successo da essere
adottato nel 1770 in molti altri paesi.

Un ulteriore cambiamento che si verifica tra fine Settecento e inizio
Ottocento ¢ quello della rappresentazione: inizia a diffondersi
I’apprezzamento della drammaturgia. Questo portera al cambiamento
sostanzialmente di molte rappresentazioni tradizionali. Il teatro
drammatico®?, a differenza di quello musicale, influenza 1’animo
pedagogico e morale del pubblico al quale ¢ dedicato. Questo avviene in
quanto I’attore svolge un ruolo diverso nello spettacolo: da essere in
particolar modo complice con gli altri attori con cui recita, diventa il
complice dello spettatore. In merito a questo cambiamento, in Italia ci si
ritrova a dover compiere una riforma teatrale: il teatro popolare si unisce
al teatro accademico.

Le figure fondamentali di questa riforma sono principalmente tre:
Metastasio, Goldoni e Alfieri. A loro si devono le riflessioni tecniche su
come si deve comportare un attore all’interno di questo teatro: proprio a
Carlo Goldoni si deve I’importanza dei copioni degli attori rispetto
all’improvvisazione e I’abolizione delle maschere sul palco facendo

quindi emergere la loro personalita (tecnica molto utilizzata nel tardo

20 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, Edizioni Universitarie di
Lettere Economia Diritto, 2006, p. 140.

2l viene descritto all’interno del trattato denominato Architettura civile preparata sulla
geometria e ridotta alla prospettiva del 1711 dello stesso autore.

22 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2000, p. 22.
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Settecento)?’. Pietro Metastasio nella sua riforma denominata
drammaturgica tenta di equilibrare il passaggio tra opera cantata e opera
tragica, soprattutto in scena in quanto gli attori non erano soliti a quel tipo
di messa in scena. Carlo Goldoni, rispetto a Metastasio, tenta di riformare
prima I’attore e poi il teatro cercando di portare alla luce I’essenzialita
della figura prima della scenografia. Vengono infatti abbandonati molti
costumi di scena e maschere che venivano invece utilizzati nel teatro
settecentesco. Goldoni abolisce anche i ruoli piu antichi** tentando di
unificarli in pochi attori in modo tale che questi acquisiscano molta piu

importanza e siano polivalenti.

«Si intende, in senso ampio, per sistema dei ruoli nel teatro italiano d'opera
comica del Settecento una categoria di attori-cantanti, accomunati da una
specifica seppur variabile e permutabile qualifica professionale (primi buffi e
prime buffe, buffi caricati, buffi toscani o napoletani, mezzi caratteri, secondi
buffi e seconde buffe, secondi mezzi caratteri ecc.), collegati e interdipendenti
tra loro in modo da costituire, tra la meta del XVIII e gli inizi del XIX secolo,
compagnie teatrali organiche, soggette a determinate leggi di mercato e
artistico-professionali e in grado di proporre un repertorio drammaturgico-
musicale dalle comuni, condivise e condivisibili caratteristiche generali
all'interno di un pre-esistente ma dinamico ecosistema (o sovrastruttura)
culturale, linguistico, economico, urbanistico, editoriale e teatrale, nazionale e/o
continentale, diffuso e percorso da una capillare rete di trasporti per le merci e

le persone»?.

2 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, p. 23.

24 Ibid., p. 54 sg. I ruoli antichi sono da considerarsi quelli del teatro settecentesco: primo attore,
secondo attore, terzo attore.

25 GIANNI CICALI, Attori e ruoli nell’opera buffa italiana del Settecento, in «Storia dello
Spettacolo», Saggio 9 (2005), p. 65.
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Questo si deve anche alla motivazione di lavorare a stretto contatto con gli
attori: lo porta a cucire le parti proprio su di essi in modo tale da rendere
lo spettacolo il piu vero e realistico possibile. Nasce infatti la commedia di
carattere’®. Benedetto Alfieri invece, in diversi suoi scritti’’, cerca di
esaminare 1 limiti del teatro in Italia fino a quel momento. Trae alcune
conclusioni, come quella di dover formare gli attori sia tecnicamente che
culturalmente. Non solo, anche il pubblico ha bisogno di un’adeguata
formazione per notare tutte le sfumature di un repertorio teatrale diverso
da quello settecentesco®®. Di questi grandi artisti si possono ricordare le
loro prime di repertorio (in scena nel 1821 grazie alla Reale Compagnia
Sarda) che dimostrano la loro impronta: I/ burbero benefico, di Goldoni;
Clemenza di Tito, di Metastasio; Agamennone di Alfieri®.

Durante tutte queste ventate di novita, le innovazioni sono attribuite al re
Carlo Felice di Savoia e alla sua passione per la cultura e per il teatro. Le
sue idee di rinnovamento vengono messe in atto anche nella
riorganizzazione dell’organico del teatro. Viene infatti rifondata la Societa

30

dei Cavalieri’® su stampo di quella gia presente nel Settecento con la

26 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, p. 75 sg.

27 Risposta alla lettera di Ranieri de’ Calzabigi (1783), Parere dell’Alfieri sull’arte comica in
Italia (1785).

28 Le figure di Pietro Metastasio, Carlo Goldoni € Benedetto Alfieri sono affrontate nei seguenti
volumi scritti da. Cfr. PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della
drammaturgia e dello spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED
Edizioni Universitarie, 2006, pp. 52 sgg.; SANDRA PINTO (a cura di), Arte di Corte a Torino
da Carlo Emanuele IIl a Carlo Felice, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1987.

% Le opere citate vengono approfondite ed ambientate nel seguente volume scritto da GIUSEPPE
COSTETTL, La compagnia Reale Sarda e il teatro italiano dal 1821 al 1855, Milano, Max
Kantorowicz Editore, 1893, pp. 13 sgg. [7-BRTO].

30 MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La
scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, pp. 327-363 [9-
BRTO]. La societa dei cavalieri ¢ un’associazione direttiva nata nel 1728 per sovrintendere la
costruzione e la successiva organizzazione del teatro Regio di Torino. Si allarga poi al resto della
citta.
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differenza che le scelte della societa non puntano piu sull’economicita (gli
attori venivano scelti in base alla disponibilita di denaro presente nella
cassa della corona) ma sulle capacita dell’artista. Risulta quindi,
nonostante le intenzioni di innovazione, come sia ancora difficile
distaccarsi dai modelli precedenti: quelli napoleonici (rappresentazioni
gloriose che seguono la tradizione). Alla morte di Carlo Felice questa
ondata di rinnovamento artistico diminuisce causando la fine della Societa

de1 Cavalieri.



30

1.2 La committenza Reale: Carlo Felice di

Savoia e Maria Cristina di Borbone-Napoli

Carlo Felice di Savoia

(Torino, 1765 — Torino, 1831)

Carlo Felice di Savoia ¢ figlio di
Vittorio Amedeo III e di Maria
Antonia di Borbone Spagna, nasce
a Torino il 6 aprile 1765. Nel 1785
comincia a redigere un “Diario”
continuato con regolarita sino al
1813. Si traduce come wuna
registrazione della vita di corte e 1
suoi rapporti difficili con la
famiglia. Con la perdita della

Savoia, 11 Re Carlo Felice

trasforma il suo titolo di Duca del
Fig. 1  Busto di Carlo Felice di Savoia Genevese in Marchese di Susa
(1798). In questo anno lascia Torino con la famiglia reale diretto alla volta
della Sardegna. Dal 1802 ¢ viceré di Sardegna sin all’arrivo di Vittorio
Emanuele (1806) successore del fratello Carlo Emanuele IV che abdica
alla corona (1802). Nel 1803 iniziano le sue trattative per il suo ma-
trimonio con Maria Cristina di Borbone-Napoli celebrato poi il 6 aprile
1807 nella Cappella Palatina del Palazzo Reale di Palermo. Nel 1816 la-
scia 1’1sola e si stabilisce in Piemonte, lontano dalla corte, nella residenza
di Govone. Nel 1824, durante una visita in Savoia, acquista 1’antica ab-

bazia di Hautecombe e segue 1 lavori di restauro progettato dall’ingegnere
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Ernesto Melano. Nel 1825 iniziano gli scavi nel territorio della villa detta
“La Ruffinella” a Tuscolo 1 cui reperti fanno parte della collezione “Mo-
numenta Tuscolana” situata al castello di Agli¢. Pubblica alcune scritture
trail 1827 e 1828.

Muore a Torino, in Palazzo Chiablese, il 27 aprile 1831 e con lui si
estingue il ramo primogenito di Casa Savoia in quanto non aveva eredi
diretti. Per questo motivo gli succede re Carlo Aberto di Savoia-Carignano
che non faceva parte del ramo Savoia. Viene sepolto per suo volere
nell’abbazia di Hautecombe e il suo monumento funebre ¢ opera di
Giovanni Albertoni®!. Dopo il suo periodo da regnante, Carlo Felice viene
soprattutto ricordato per la sua passione per 1’arte e per il teatro. Dai
racconti di Francesco Gonin (Torino, 1808 — Giaveno, 1889)%? viene
menzionato come fosse particolarmente interessato a visionare ogni
bozzetto e ogni idea per le rappresentazioni teatrali, conservandolo
gelosamente. Sfortunatamente tutti questi bozzetti non sono stati ritrovati
in quanto nessuno ¢ a conoscenza di dove fossero custoditi.
Un’importante figura che descrive in maniera concisa e veritiera il
connubio tra Piemonte e storia dell’arte ¢ Luigi Antonio Lanzi, anche detto

il Lanzi. Lo descrive in questo modo:

«Non ha il Piemonte una antica successione di scuola come altri stati [...]

Questa bell’arte, [...] teme non pur lo strepitio, ma il sospetto dell’armi. Il

31 La storia € la vita di Carlo Felice viene approfondita da diversi volumi e articoli,

seguentemente citati e scritti da. Cfr. MARCO ROSCI, Cultura figurativa e architettonica negli
stati del re di Sardegna (1773-1861). Volume I, Torino, Regione Piemonte Provincia di Torino
Citta di Torino, 1980, pp. 287- 298; CESARE ENRICO BERTANA, Carlo Felice di Savoia e
Maria Cristina di Borbone-Napoli, in DANIELA BIANCOLINI, MARIA GRAZIA VINARDI
(a cura di), /I Castello di Aglie. Alla scoperta della Cappella di San Massimo, Torino, Celid,
1995, pp. 21 sgg.

32 Memorie di Francesco Gonin, MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di
Torino, volume 3. La scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino,
1980, pp. 327-363 [9-BRTO].
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Piemonte per la sua situazione ¢ paese guerriero; e se ha il merito di avere al
resto d’Italia protetto 1’0zio necessario per le belle arti, ha lo svantaggio di non

aver mai potuto proteggerlo durevolmente a sé stesso»>>.

Si capisce come descriva questo paese come un luogo ricco di arte ma che
non sa proteggerla. Per evitare che questo principio dilagasse nel tempo, €
stata istituita la Reale Accademia Albertina di Belle Arti. Essa non ¢
sempre stata denominata tale: nel 1652 si chiamava “Universita di Pittori,
Scultori, ed Architetti” o “Compagnia di S. Luca”. Nel 1675 inizia a
divenire importante, tanto che la sua presenza inizia a essere conosciuta
anche al di fuori del Piemonte, aggregandosi con I’ Accademia di S. Luca
a Roma. Nel 1716 I’accademia vanta la sua prima apertura al Palazzo della
Reale Universitd. Negli anni immediatamente successivi, a causa di
battaglie e guerre, ’accademia ha un periodo di rallentamento sino a che,
nel 1778, il Re Vittorio Amedeo III sancisce nuove regole, nuovi premi e
concorsi e denomina I’accademia come “Accademia di Pittura e Scultura”.
L’accademia viene nuovamente rallentata a causa del periodo napoleonico
e rivede la luce con il nuovo re Carlo Felice, il quale concede nuovi
incarichi ad artisti egregi come Giovanni Battista Biscarra (primo pittore
di S.M.) e apre nuovi corsi all’interno dell’accademia (nel 1822).
L’accademia viene restaurata e ampliata € denominata “Reale Accademia
di Belle Arti”: in commemorazione di questo fatto viene coniata una
medaglia con ’effige del Re. Alla morte del Re Carlo Felice, essendo
I’accademia molto grata per la sua rinascita, decide di esporre un’epigrafe

commemorativa in suo onore.

33 CARLO FELICE BISCARRA, Relazione storica intorno alla Reale Accademia Albertina di
Belle Arti in Torino - A richiesta della Commissione Reale Italiana per [I'Esposizione
Internazionale di Vienna 1873, Torino, Real Accademia Albertina, 1873, pp. 1-87.
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«Si riapre solennemente il corso degli studi nel 1822; si studiano e si maturano
nuove discipline, le quali poscia vengono sancite da Regio Decreto, dato in
Torino, 13 luglio 1824. L’Accademia di Pittura e Scultura ricostituita gia nel
1778, viene ristaurata ed ampliata, assumendo il titolo di R. Accademia di Belle
Arti. E migliorato I’ordinamento interno, esteso il numero degli Accademici,
accresciute le scuole e fondato il Pensionato di Roma. In commemorazione del
fatto si conia una medaglia coll’effige del Re sul ritto, e sul rovescio una
Minerva seduta in atto di compartire corone, col motto: RESTITUTORI

ARTIUM LIBERALIUM»*.

Inoltre, alla morte del re, I’accademia dedica il suo onore una

commemorazione:

«Avvenuto il di 27 aprile il decesso di Re Carlo Felice, I’Accademia
riconoscente al Monarca fautore del suo risorgimento, celebra il 4 maggio stesso
anno solenni esequie nella chiesa parrocchiale di S. Filippo, colla seguente

epigrafe dettata da Carlo Boucheron, Professore di storia:

CAROLO - FELICI

SODALES - BONARVM - ARTIVM
FAVTORI - SVO
MVNIFICENTISSIMO -

PACEM - SVPERVM - ADPRECANTVR».

L’accademia continua a esistere, si ingrandisce e apre nuove sedi sino a
passare in proprieta al Ministero della pubblica istruzione (nel 1860), da

cui attualmente ancora dipende.

34 CARLO FELICE BISCARRA, Relazione storica intorno alla Reale Accademia Albertina di
Belle Arti in Torino - A richiesta della Commissione Reale Italiana per [I'Esposizione
Internazionale di Vienna 1873, Torino, Real Accademia Albertina, 1873, p. 19.

35 Ibid., p. 20.
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Maria Cristina di Borbone-Napoli
(Reggia di Caserta, 1779 — Torino, 1849)

Maria Cristina di Borbone- Napoli
¢ figlia di Ferdinando IV di
Borbone, Re di Napoli e di Sicilia
e di Maria Carolina d’Asburgo
Lorena, nasce alla Reggia di
Caserta il 17 gennaio 1779. Nel
1798 segue la famiglia che abban-
dona Napoli verso Palermo (per
paura dell’invasione francese). Nel
1800 accompagna la madre a

Vienna, la regina chiede appoggio

al nipote imperatore Francesco Il

Fig. 2 Busto di Maria Cristina di Borbone

contro la Francia. Rimane fino al
1802, nel 1805 torna a Napoli e arriva la richiesta del matrimonio con
Carlo Felice di Savoia. Le nozze si celebrano il 6 aprile 1807. Segue Carlo
Felice in Sardegna e poi in Piemonte. Dopo la morte di Carlo Felice, tra il
1830 e 1l 1843 la sua residenza abituale ¢ nei pressi di Roma, al castello
della Ruffinella dove, con la consulenza del Canina, raccoglie collezioni
di antichita e dipinti per rievocare e illustrare fatti e momenti della propria
vita e di quella del consorte. Nel 1843 torna alle sue dimore piemontesi,
alternando soggiorni in Liguria (Genova e Savona) dove muore il 12
marzo 1849. Sepolta anche lei nell’abbazia di Hautecombe, il suo

monumento funebre ¢ opera di Giovanni Albertoni?®.

3¢ La storia e la vita di Maria Cristina di Borbone-Napoli viene approfondita nell’articolo
seguentemente citato, scritto da. Cfr. CESARE ENRICO BERTANA, Carlo Felice di Savoia e
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1.3 Le maestranze reali: critici, scenografi e

costumisti

In merito all’arte teatrale, ¢ molto interessante lo sviluppo della Reale
Compagnia Sarda®’. Questa compagnia nasce nel 1821 per volere del Re
Vittorio Emanuele 1, per “iscopo di istituire in questa Capitale una
Compagnia stabile, composta di eccellenti attori drammatici italiani 3%,
Il re indica anche chi si deve fare carico dell’investimento della creazione

di tale compagnia e la somma investita, mediante Regia Patente:

«Desiderando poi che una simile istituzione ottenga piu facilmente il suo fine e
volendone assicurare la durevolezza, abbiamo divisato di far cid eseguire a
spese del Regio Erario e risoluto che una tale esecuzione sia affidata alle cure
della Nobile Direzione dei Teatri. A questo fine la Direzione suddetta presentera
un modello di esecuzione, e proporra la somma necessaria, la quale perd non

dovra oltrepassare la somma di lire cinquantamila»®.

Le compagnie teatrali erano diverse negli stati d’Italia presenti e molte
altre si creano con il passare del tempo per inscenare le vicende che
accadevano nelle varie corti. Di queste compagnie ne parla proprio Leone
Fortis (Trieste, 1827 — Roma, 1896) nella prefazione del volume scritto da

Giuseppe Costetti (Bologna, 1834 — Roma, 1928)* in cui dice:

Maria Cristina di Borbone-Napoli, in DANIELA BIANCOLINI, MARIA GRAZIA VINARDI
(a cura di), /I Castello di Aglie. Alla scoperta della Cappella di San Massimo, Torino, Celid,
1995, pp. 21 sgg.

37 In merito ad un approfondimento sulla Compagnia Reale Sarda si rimanda al seguente volume
scritto da GIUSEPPE COSTETTI, La compagnia Reale Sarda e il teatro italiano dal 1821 al
1855, Milano, Max Kantorowicz Editore, 1893 [7-BRTO].

38 Ibid., p. 40.

39 Ibid., p. 41.

0 Ibid.
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«Partendo dalla fondazione della R. Compagnia Sarda nel 1821, e venendo ai
dinostri (...) si principia col trovarsi di fronte alle grandi Compagnie, sovvenute
dagli Stati nei quali era divisa I’Italia — Compagnie fortemente organizzate,
saldamente disciplinate, dai ruoli rigorosamente, forse anche pedantescamente,
distinti — che presentavano un insieme di artisti tutti di un reale valore, (...)
come appunto la R. Sarda, alla quale faceva degno riscontro in Napoli quella
del Fiorentini e quella Ducale di Parma del Mascherpa, e piu tardi quelle libere

del Domeniconi (...) e quella Lombarda di Giacinto Battaglia»*!.

Purtroppo, re Vittorio Emanuele I lascia il trono prima di veder la
compagnia fondata. Per suo volere perd I’incarico di fondarla viene
affidato a Gaetano Bazzi, importante attore torinese (Torino, 1771 —
Torino, 1843). Quando Carlo Felice di Savoia sale al trono decide di
mantenere questa compagnia e di affidarla totalmente alla corte dei
Savoia. Alla compagnia reale vengono assegnati alcuni teatri importanti,
quali: Teatro Carignano, utilizzato nelle stagioni di primavera ed estate;
Teatro Carlo Felice di Genova, utilizzato nelle stagioni di autunno e
inverno. La Reale Compagnia Sarda, appena istituita, si avvale dei
migliori attori presenti sul territorio come 1 toscani Luigi Vestri (Bologna
1781 — Bologna 1841), Carlotta Marchionni** e il milanese Giuseppe
Demarini (Milano, 1772 — Santa Maria Capua Vetere, 1829). Da quando

viene fondata, molti attori vengono sostituiti (come quelli prima citati) ma

4l GIUSEPPE COSTETTI, La compagnia Reale Sarda e il teatro italiano dal 1821 al 1855,
Milano, Max Kantorowicz Editore, 1893, p. 31 [7-BRTO].

42 Lattrice protagonista alla corte sabauda durante il periodo di Carlo Felice e Maria Cristina di
Borbone ¢ Carlotta Marchionni (Pescia, 1796 — Torino, 1864). Molto importante la sua figura
nell’ambito teatrale piemontese durante questo periodo. Nel 1823 diviene prima attrice della
Compagnia Reale Sarda con sede a Palazzo Carignano (Torino). Viene scelta da Carlo Felice per
la sua passione verso due esponenti teatrali per i quali dedica anche delle formelle all’interno del
teatro di corte di Aglié: Carlo Goldoni e Pietro Metastasio. Nel 1849 lascia I’opera teatrale per
concludere la sua vita a Torino beneficiando di una pensione riconosciuta dalla Real Casa. In
merito ad un approfondimento sulla Compagnia Reale Sarda si rimanda al seguente volume
scritto da GIUSEPPE COSTETTI, La compagnia Reale Sarda e il teatro italiano dal 1821 al
1855, Milano, Max Kantorowicz Editore, 1893 [7-BRTO].
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la prima attrice non viene mai rimpiazzata con altre in quanto considerata
dal re Carlo Felice un’attrice dotata di forte personalita artistica e carisma

scenico:

«Artiste dotate di una non comune personalita artistica, di un maturo e
consapevole carisma scenico, mostrarono nel tempo capacita interpretative
indirizzate verso concreti criteri di rinnovamento e furono le indiscusse prima

donne assolute della pit importante compagnia del proprio tempo»*.

LUIGI VESTRI i & CARLOTTA MARCHIONNI

Fig. 3 Rappresentazione del primo attore. Gia ~ Fig. 4 Rappresentazione della prima attrice.
pubblicata in GIUSEPPE COSTETTIL, La Gia pubblicata in GIUSEPPE COSTETTI, La
compagnia Reale Sarda e il teatro italiano dal compagnia Reale Sarda e il teatro italiano dal
1821 al 1855, OP. CIT., p. 129 1821 al 1855, OP. CIT., p. 35

4 FRANCESCA SIMONCINI, Le prime attrici della compagnia Reale Sarda nel database
AMAtI, in «Drammaturgiay», anno XII, n.s. 2 (2015), p. 197.
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La Reale Compagnia Sarda mette in scena la sua ultima opera sotto la corte
dei Savoia il primo giorno di Quaresima del 1854. Rimane il nome e la
sede principale (teatro di Palazzo Carignano) ma cambia la sua
destinazione: la sua eccezionalita non ¢ data alla sola Torino. Apre quindi
1 suoi battenti ad altre citta che richiedono la presenza di una compagnia
teatrale molto esperta e competente.

Per quanto riguarda gli artisti e artigiani che lavorano in ambito teatrale
operistico, vengono personalmente scelti dalle personalita di spicco del

governo e non vengono sostituiti, a meno di gravi motivazioni.

«Nel contratto con I’'impresario Schiaffi, decorrente il 1° aprile 1821, ¢
espressamente disposto: “33°. L’Impresa dovra conservare gli attuali Capi

Pittori del R.° Teatro i Sig.ri Fabrizio Sevesi e Luigi Vacca"»*®.

Questo avviene in quanto le opere d’arte realizzate devono essere in linea

stilistica una con 1’altra.

«Nell’opera di riorganizzazione svolse un ruolo determinante il segretario di
nuova nomina Cesare Saluzzo di Monesiglio, che fu tra 1’altro incaricato di
redigere 1 nuovi Regolamenti. Questi furono stesi in forma praticamente

definitiva nel 1822»,

4 GIUSEPPE COSTETTI, La compagnia Reale Sarda e il teatro italiano dal 1821 al 1855,
Milano, Max Kantorowicz Editore, 1893, p. 213 [7-BRTO].

4 MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La
scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, p. 354. Il contratto
citato ¢ disponibile in Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Biglietti Regi 1821, vol. V,
Regie Provvidenze 1814-1842.

4 SANDRA PINTO (a cura di), Arte di Corte a Torino da Carlo Emanuele Il a Carlo Felice,
Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1987, p. 314. 1l regolamento ¢ approfondito in Archivio
dell’Accademia Albertina, Statuti e Regolamenti 1822-56, fasc. 11, Progetti per i nuovi
Regolamenti dell’Accademia di Pittura e Scultura del cav. Cesare Saluzzo, 1823-24.
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E proprio tra questi artisti*’ che troviamo Luigi Vacca (Torino, 1778 —
Torino, 1854). Durante la sua lunga e brillante carriera si ritrova a lavorare
in alcuni tra 1 pitu importanti teatri di Torino, tra cui: il Teatro Regio, che
nelle documentazioni viene citato con diverse denominazioni in quanto,
durante il corso di fine Settecento e inizio Ottocento, viene rinominato
diverse volte. Lavora anche presso il Teatro Carignano per diverse
rappresentazioni che mirano soprattutto a sfarzosita di ogni genere, come:
anniversari della vittoria di Marengo, rappresentazioni per il 14 luglio e le
feste di Napoleone. Durante le ricerche e analisi di documenti archivistici,
Luigi Vacca non viene quasi mai citato da solo in quanto viene
accompagnato dal suo braccio destro: Fabrizio Sevesi (Milano, 1773 —
Torino, 1837). I due vengono spesso citati insieme per quanto riguarda i
lavori commissionati da Casa Savoia che come scenografi di libretti di
opere gia andate in scena. I due non condividono solo la vita lavorativa
bensi anche quella familiare: entrambi sposano le figlie di Giacomo
Pregliasco (Torino, 1755 — Torino, 1828), esponente di spicco nell’ambito
teatrale che si occupava di curare i costumi di scena*®. Purtroppo, come
per 1 documenti storici sul teatro ottocentesco, anche in merito a queste
figure vi sono pochi documenti e quelli reperiti sono molto frammentati.
Riguardo Giacomo Pregliasco ¢ possibile riportare alcune informazioni.

Una tra queste ¢ il fatto che ha da sempre lavorato in concomitanza con

47 Gli artisti di seguito descritti vengono citati da diversi volumi scritti da. Cfr. ALBERTO
BASSO, Storia del Teatro Regio di Torino. 1l teatro della citta: dal 1788 al 1936. Volume II,
Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1976 [§-BRTO]; MERCEDES VIALE FERRERO, Storia
del Teatro Regio di Torino, volume 3. La scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di
risparmio di Torino, 1980 [9-BRTO]; FRANCA VARALLO, Teatri storici. Luoghi dello
spettacolo in Piemonte dalla corte settecentesca al decoro della citta moderna, Torino, Paravia
Scriptorium, 1998.

4 Citato come figura molto importante nel seguente volume: GIUSEPPE COSTETTI, La
compagnia Reale Sarda e il teatro italiano dal 1821 al 1855, Milano, Max Kantorowicz Editore,
1893 [7-BRTO].
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Luigi Vacca e Fabrizio Sevesi, anche se non nello stesso ambito, sia ai
tempi del Teatro Regio che a quelli di Palazzo Carignano. Dati 1 legami
famigliari con Vacca e Sevesi, assembla una vera e propria impresa
teatrale con la possibilita di poter coprire sia la parte della scenografia che
quella dei costumi (di cui si occupava lui stesso). Sfortunatamente questo
lavoro non gli permise di riscuotere in denaro il frutto della sua bravura e
venne quindi sostituito da Giuseppe Piacenza. Giacomo Pregliasco non si
abbatte e, nel 1806, offre le sue capacita e la sua arte al teatro alla Scala a
Milano. Le informazioni pervenute sul lavoro degli scenografi le
ritroviamo anch’esse in merito alla critica teatrale di Giuseppe Grassi sul
Courrier di Turin®. Molto importante ¢ conoscere 1’idea di arte di Grassi:
I’arte ¢ come I’imitazione della natura. Secondo lui vi sono due concetti
secondo 1 quali una scenografia viene considerata ottima o scadente e
sono: la “critica metereologica” secondo la quale bisogna servirsi di un
autore proveniente dal luogo da rappresentare in modo tale da evocare al
massimo ogni minima sensazione; la “critica storica” che mira
all’esattezza storica dei fatti rappresentati (anche se Grassi sostiene che si
possano sacrificare delle esattezze storiche in virtu dello spettacolo).
Ritornando a Vacca e Sevesi, risultano due personaggi molto elogiati sotto
il punto di vista della critica anche se non ¢ possibile verificare la
spettacolarita delle opere da loro redatte. Per quanto riguarda I’opinione
sulle scelte dei costumi prese da Pregliasco non si puo individuare nessun
tipo di critica, gli abiti vengono descritti come meravigliosi ogni volta e
non manca mai la sottolineatura di come [D’artista sia in grado di

immaginare costumi in azione.

49'Si cita questo corriere della criticain MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio
di Torino, volume 3. La scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino,
1980, pp. 327-363 [9-BRTO].
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«Pregliasco ¢ stato recentemente studiato da M. H. Winter, che a ragione ha
individuato nei suoi disegni una forma di “théatre du merveilleux”, e al tempo
stesso gli ha riconosciuto la qualita di “attento osservatore” capace di
immaginare costumi “in azione”, cio¢ non semplici figurini, ma immagini
animate di danzatori, o di cantanti. In questo, proprio, Pregliasco eccelle, e non

in questo soltanto»™.

Molto importante per la conoscenza di Luigi Vacca ¢ stata la sua amicizia
con Francesco Gonin che, nel suo manoscritto Memorie’’, racconta anche
di piccoli avvenimenti di vita quotidiana nella bottega di Luigi Vacca.
D’altro canto, la critica non sara piu impersonata dal colto Giuseppe
Grassi, ma da Paolo Luigi Raby che non possedeva le stesse capacita
dialettiche e descrittive del suo predecessore. Dalle Memorie di Gonin,
Luigi Vacca viene descritto come un uomo tenuto di poco conto dai
committenti e dai suoi stessi concittadini e che veniva trattato non come

un’artista ma come un semplice artigiano.

«Luigi Vacca, appassionato per 1’arte, colto e lavoratore instancabile, indole
mite e studiosa, fece quanto puo fare un uomo nato in un epoca e in una citta
ostile all’arte... Carico di famiglia, e dovendo provvedere con I’arte in momenti
antonia artistica, si dovette piegare ad ogni esigenza, e perdere i migliori suoi
anni all’ingrato lavoro di scenografo, un lavoro di cui non rimane che la
memoria in chi lo vidde, per circa 50 anni fece la parte paese e figura nei scenari
del Teatro Regio e del Carignano, prima in societa con Fabrizio Sevesi, artista
di grandissimo merito per I’architettura e prospettiva, poi morto il Sevesi con

altri, finché oppresso dagli anni vi dovette rinunziare»™2.

S0 MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La
scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, p. 332 [9-BRTO].
In merito a M. H. Winter ¢ possibile approfondire tramite MARIAN HANNAH WINTER,
Théatre du merveilleux, Parigi, Ilivier Perrin, 1962.

51 MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La
scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, p. 351 [9-BRTO].
52 [bid., p. 354 sg.
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I motivi di questo trattamento possono essere molteplici, quali: con la
nuova gestione della Societa dei Cavalieri ottocentesca gli artisti vengono
abbassati di grado e spogliati di ogni loro prestigio; il secondo motivo si
puo imputare al carattere tranquillo e agevole dell’uomo. Vacca, infatti, ¢
conosciuto perché non si faceva mai valore su questioni anche di una certa
rilevanza e finisce con 1’essere costretto a lavorare anche in assenza di
ispirazione. D’altra parte, viene successivamente considerato uno degli
artisti di maggior pregio per la corte sabauda durante 1 suoi cinquant’anni
di lavoro. La conferma dei rapporti di fiducia tra Carlo Felice e Luigi
Vacca si ha nel 1824: il Re commissiona all’artista le decorazioni
pittoriche del castello di Govone la decorazione pittorica dell’abbazia di
Altacomba. A Vacca vengono anche commissionate le decorazioni
pittoriche e le scenografie per il teatrino di corte del castello di Aglie, del
quale il Re ne entra in possesso nel 1825. Questo teatro viene
commissionato per la porzione architettonica a Michele Borda di Saluzzo
e successivamente a Vacca per la parte pittorica. Luigi Vacca muore nel
1854 dopo aver cercato di tramandare al figlio Cesare la sua passione per

la scenografia e per I’arte.
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1.4 1 teatri e le rappresentazioni a corte

Nel corso dell’Ottocento si ha un importante passo in avanti (circa anni
Trenta e Quaranta del secolo): inizia la ristrutturazione di edifici teatrali
esistenti e la costruzione di nuovi, come il teatro Carlo Felice di Genova>.
In merito a questo teatro, ¢ stato progettato per la prima volta
dall’ingegnere-architetto Andrea Tagliafico e 1’autore del volume
riguardante la fondazione di tale teatro cita come i1 genovesi ne avessero
bisogno: “(...) i genovesi sentono e manifestano la necessita di possedere
un teatro che stia al pari d’altri primari teatri gia esistenti nelle maggiori
citta della bella Italia*. Questo progetto viene archiviato sino a che, tra
il 1820 e il 1825, i Moderatori delle cose pubbliche> non bandiscono un
nuovo concorso per la costruzione del teatro: vengono scelti due artisti
ritenuti eccellenti, Carlo Barnabino ¢ il Canonica da Milano. La scelta
definitiva ¢ toccata al cavaliere Bonsignore di Torino che scelse il progetto
di Barnabino. Viene costruito sulle fondazioni dell’antico convento de’
Domenicani a partire dal 1826 da Felice Noli da Torino e da Giovanni
Mosca’. 1l teatro viene terminato nel 1828 prendendo il nome di Teatro
Carlo Felice (dedicato proprio al Re che, come ringraziamento, decide di

acquistare sette logge).

53 In merito ad un approfondimento sul teatro Carlo Felice di Genova si rimanda al seguente
volume: S.A., Teatro Carlo Felice. Relazione storico-esplicativa dalla fondazione e grande
apertura (anno 1828) fino alla invernale stagione 1874-75, Genova, Tipografia sociale di
Beretta e Molinari, 1875.

34 S.A., Teatro Carlo Felice. Relazione storico-esplicativa dalla fondazione e grande apertura
(anno 1828) fino alla invernale stagione 1874-75, Genova, Tipografia sociale di Beretta e
Molinari, 1875, p. 7.

55 Ibid., p. 8. I moderatori delle cose pubbliche sono una commissione che prendeva decisioni in
merito a progetti pubblici.

56 Ibid., p. 19. 11 costo di questo teatro fu di Lire 1,449,679. La dotazione annua era pari a Ln.
66,000 con I’aggiunta di 1/5 del prodotto di tutti gli spettacoli in scena a Genova.
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«L’apertura del Teatro Carlo Felice di Genova fu una splendida solennita
dell’arte. Questa stagione d’apertura, che duro dal 7 aprile fino al 30 giugno, fu
fatta a spese della Citta, ed erano amministratore Giacomo Filippo Granara. (...)
Nel giorno 7 aprile 1828, giorno cosi avventuroso per la nostra citta, la
cittadinanza era dominata dal piu vivo desiderio di recarsi alla sera nell’interno
del nuovo grande Teatro, per assistere allo spettacolo inaugurale. (...) Alle ore
7 pomeridiane il magnifico tempio era pieno di spettatori, ed illuminato

splendidamente a cera»’’.

L’inaugurazione ¢ stata maestosa e molto sentita dai genovesi che,
nonostante I’imponente capienza, sono riusciti a restare al di fuori del
teatro in attesa della fine dello spettacolo per godersi la solenne uscita dei
personaggi piu illustri. Architettonicamente il teatro ¢ molto riconoscibile
per la sua grandiosita dovuta all’impronta romana (con decorazioni in
bassorilievi). Internamente viene scelto come materiale principale il legno
d’India, in parte lasciato a vista (come nei pavimenti) e in parte rivestito
con carte da parati colorate o tinteggiato con colori vivaci. La forma della
platea ¢ a ferro di cavallo®®. E composta da alcune sedute fisse e altre
mobili (anch’esse in legno) che possono essere spostate nel caso si voglia
trasformare il teatro in salone da ballo. Sono presenti anche dei camerini
(quaranta) per gli attori collegati direttamente al palco. L’illuminazione ¢

a cera e sono presenti cinque ordini di palchi e un loggione. All’interno

7 S.A., Teatro Carlo Felice. Relazione storico-esplicativa dalla fondazione e grande apertura
(anno 1828) fino alla invernale stagione 1874-75, Genova, Tipografia sociale di Beretta e
Molinari, 1875, p. 26 sg.

8 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2000, p. 26.
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del documento rinvenuto sulla costruzione di questo teatro>® sono descritti

1 costi di vendita dei loggioni e 1 proprietari, in questo modo:

«Primo ordine
Secondo »
Terzo »
Quarto »

Quinto »

Ln. 12,000
» 14,000
» 11,000
» 8,000

» 5,000%*

*quest’ultimo portato dipoi a Ln. 6,000».

I proprietari dei palchi cambiano negli anni ma € importante un confronto

trail 1828 e il 1874, soprattutto per quanto riguarda i palchi su di proprieta

della casa Savoia:

(Anno 1828)
[...]

(Anno 1828)
[...]

16. Loggia Reale

17. Loggia Reale

18. Loggia Reale
[...]

30. Proprieta di S. M.

31. Proprieta di S. M.

32. Proprieta di S. M.

«ORDINE PRIMO

(Anno 1874)
[...]

ORDINE SECONDO

(Anno 1874)
[...]

16. Loggia Reale

17. Loggia Reale

18. Loggia Reale
[...]

30. Casa Reale

31. Casa Reale

32. Casa Reale

59 S.A., Teatro Carlo Felice. Relazione storico-esplicativa dalla fondazione e grande apertura
(anno 1828) fino alla invernale stagione 1874-75, Genova, Tipografia sociale di Beretta e

Molinari, 1875.

80 S.A., Teatro Carlo Felice. Relazione storico-esplicativa dalla fondazione e grande apertura
(anno 1828) fino alla invernale stagione 1874-75, Genova, Tipografia sociale di Beretta e

Molinari, 1875, p. 19.



33. Proprieta di S. M.
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33. Casa Reale

ORDINE TERZO

(Anno 1828)
[...]

16. Loggia Reale

17. Loggia Reale

18. Loggia Reale

[...]

(Anno 1874)
[...]

16. Loggia Reale

17. Loggia Reale

18. Loggia Reale

[...]

ORDINE QUARTO

(Anno 1828)
[...]

(Anno 1874)
[...]

ORDINE QUINTI

(Anno 1828)
[...]
16. Di proprieta di S. M.
17. Di proprieta di S. M.
18. Di proprieta di S. M.

(Anno 1874)
[...]
16. Di proprieta di S. M.
17. Di proprieta di S. M.
18. Di proprieta di S. M.

[...] [...]»%.

Sia durante la stagione di apertura che quelle successive, vengono messe
in scena inizialmente opere da ballo (con la compagnia di ballo in cui
figuravano alcune ballerine e ballerini prestigiosi®?, indubbiamente
cambiati negli anni a venire). Il teatro Carlo Felice di Genova, quindi, ¢
un teatro utilizzato principalmente come musicale dove le opere realizzate

possono essere anche rappresentazioni di sola parola ma principalmente di

81'S.A., Teatro Carlo Felice. Relazione storico-esplicativa dalla fondazione e grande apertura
(anno 1828) fino alla invernale stagione 1874-75, Genova, Tipografia sociale di Beretta e
Molinari, 1875, pp. 26 sgg.

62 Quali Paul, Vaque-Moulin Elise, Aubert Noblet, Giuditta Bencini, Costanza Billocci, Stefano
Castillon. S.A., Teatro Carlo Felice. Relazione storico-esplicativa dalla fondazione e grande
apertura (anno 1828) fino alla invernale stagione 1874-75, Genova, Tipografia sociale di
Beretta e Molinari, 1875, p. 28 sg.
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ballo. Vi sono molti altri teatri importanti che possono essere menzionati
in correlazione alla committenza di Carlo Felice di Savoia e Maria Cristina
di Borbone-Napoli. Si parla dei teatri nella scena del torinese dove, con
certezza, si sono svolte la maggior parte delle dinamiche descritte nei
capitoli precedenti. Chiaramente non si pud non parlare dell’edificio
teatrale piu importante della citta ovvero il Teatro Regio di Torino. Le sue
origini si riconducono a Vittorio Amedeo Il ma non ¢ durante il suo regno
che viene effettivamente realizzato (1814 - 1821). Vittorio Emanuele II ha
infatti soltanto espresso la volonta di voler attuare un riassetto di tutta la
piazza centrale della citta ma il progetto viene redatto da Benedetto Alfieri
soltanto durante il regno di Carlo Emanuele II (piu tardi, nel 1730).
L’edificio viene riconosciuto internazionalmente sin da subito sia per le
sue dimensioni che per la sua capienza®. Durante la sua storia non ¢&
sempre stato conosciuto come 7Teatro Regio di Torino, ad esempio tra il
1790 e il 1814, venne chiamato “Teatro Nazionale”, “Grand Theatre des

Arts” e “Theatre Imperial”%,

6 SANDRA PINTO (a cura di), Arte di Corte a Torino da Carlo Emanuele Il a Carlo Felice,
Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1987.

6 ALBERTO BASSO, Storia del Teatro Regio di Torino. Il teatro della citta: dal 1788 al 1936.
Volume II, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1976, p. 447 [8-BRTO].



Fig. 5 Spaccato Prospettico ad opera di Benedetto Alfieri. Gia pubblicata in BENEDETTO
ALFIERI, Il nuovo Regio Teatro di Torino apertosi nell’anno MDCCXL. Disegno del conte
Benedetto Alfieri. Gentiluomo di camera, e primo architetto di S.M., Torino, Stamperia Reale,
1790, p. 23 [1-ASTR]

s

Fig. 6 Giostra corsa in Torino addi 21 di febbraio 1839. Gia pubblicata in Fondazione Teatro
Regio di Torino, Giostra corsa in Torino addi 21 di febbraio 1839 nel passaggio di Sua Altezza
Imperiale e Reale Alessandro Gran-Duca Principe Imperiale Ereditario di Russia, Torino
(www.teatroregio.torino.it/scopri-il-regio/storia)
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Durante 1’epoca delle invasioni Napoleoniche il teatro subisce delle
limitazioni per quanto riguarda le opere tipiche italiane. Queste vengono
addirittura rimaneggiate in modo tale da essere in accordo con le idee di
Napoleone e 1 suoi seguaci, il quale presenzia addirittura ad alcune opere
rappresentate a Torino. Ma ¢ durante il periodo Ottocentesco che
I’edificio, ripassato in mano dei Savoia, recupera il suo splendore. Durante
il regno di Carlo Felice la sala principale assume un gusto neoclassico,
ricordato di grande splendore dalle incisioni dell’epoca. Nonostante
I’ondata di rinnovamento la citta ha perso importanza rispetto a una citta
molto vicina a Torino ma fondamentale: Milano. Dopo un periodo di
stabilita segnato dalla presenza di artisti importanti che si esibiscono,
come Giacomo Puccini (Lucca, 1858 — Bruxelles, 1924) e Richard Strauss
(Monaco di Baviera, 1864 — Garmisch-Partenkirchen, 1949), un evento
sconvolge la storia dell’edificio: I’incendio del 1936. In seguito a questo
evento, il teatro ritrova una nuova vita con il progetto di Carlo Mollino del
1965%. Altro importante edificio teatrale, dove continuano a lavorare gli
artisti citati, si trova sempre nella citta di Torino e si tratta di Teatro
Carignano. Questo risulta essere uno dei primissimi esempi dei teatri
privati di corte. Nel 1752 viene costruito 1’edificio a uso privato dei
principi di Carignano. L’impianto planimetrico deve molto al progetto di
Benedetto Alfieri per il Teatro Regio, la differenza con quest’ultimo viene
individuata nella connessione con il contesto: Teatro Carignano risulta
fortemente connesso palazzo (al tempo da reddito sempre appartenente
alla famiglia Carignano). Un elemento che accomuna i due teatri torinesi
¢ l’evento dovuto all’incendio: infatti, anche Teatro Carignano viene

colpito da un incendio nel 1786 ma, a differenza del Teatro Regio, viene

6 ALBERTO BASSO, L arcano incanto. Il Teatro Regio di Torino, Milano, Electa Editore,
1991.
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prontamente ricostruito dall’architetto Giovanni Battista Ferroglio che
mantiene nel suo progetto la distribuzione precedente, implementandolo

solo con nuove soluzioni tecnologiche.

Fig. 7 Sala interna dell'Teatro Carignano, Torino

Nel 1870 I’edificio viene donato alla municipalita ed ¢ da questo momento
che si accende un ampio dibattito per individuare gli interventi di cui il
teatro avrebbe dovuto attuare. Si susseguono quindi diversi aggiornamenti
che partono dagli arredi sino ad arrivare alla struttura. Durante il
Novecento viene anche inserita in programma la ricostruzione del
palcoscenico utilizzando un materiale innovativo: il cemento armato.
Questa decisione merita di essere sottolineata in quanto segue le
innovazioni del secolo per 1’utilizzo dei materiali. Inoltre, questo edificio
¢ stato recentemente oggetto di un importante intervento di restauro e

rinnovamento e viene ufficialmente riaperto al pubblico nel 2009,

% ROSSELLA ANDRICCIOLA, ROSSANA SCHILLACI, 2 Febbraio 2009: é di scena il
nuovo teatro di Carignano, tesi di laurea, Politecnico di Torino, Facolta di Architettura, a.a.
2009-10, relatore prof. Jean Marc Tulliani.
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«l teatro "ha cambiato pelle", grazie ad un restauro filologico e audace al tempo
stesso, che ha consentito a questo luogo tanto importante dal punto di vista
artistico e culturale di aprirsi a una nuova vita piu funzionale e piu consona alle

esigenze della modernita»®’.

I modelli che vengono utilizzati durante il Settecento per le
rappresentazioni si ispirano alle rappresentazioni di corte del teatro del
Seicento. Un esempio per poter descrivere al meglio questo meccanismo
¢ il balletto L unione perla Peregrina Margherita reale e celeste®® del
1660, ideato da Filippo d’Agli¢ in occasione delle nozze di Margherita di
Savoia. Durante la sua rappresentazione Ottocentesca non si applica
nessun tipo di miglioramento o adattamento a costumi e ambientazioni
rimandando a tutti i caratteri e criteri settecenteschi. La volonta ¢ quella di
mantenere un’aura di mistero. E proprio qui che comincia a essere citata
la corte di Aglie. Sembra che, gia dagli anni di Filippo d’Aglie, la corte sia
gia in tumulto in quanto nei balletti di corte si poteva cogliere un intenso
sapore nazionalista strettamente legato a significati storico-politici. Molto
interessante ¢ anche come le opere venivano utilizzate: Luigi Vacca e
Fabrizio Sevesi vengono infatti ricordati durante il loro operato per aver
messo in scena rappresentazioni teatrali volute per la visita di personaggi
illustri all’interno della cittd. Un esempio in menzione ¢ la vista di
Napoleone nel 1807. Durante queste rappresentazioni entra in gioco la

prima citata esattezza geografica: vengono infatti redatte scene

67 ROSSELLA ANDRICCIOLA, ROSSANA SCHILLACI, 2 Febbraio 2009: é di scena il
nuovo teatro di Carignano, tesi di laurea, Politecnico di Torino, Facolta di Architettura, a.a.
2009-10, relatore prof. Jean Marc Tulliani.

68 11 balletto puod essere approfondito mediante i seguenti volumi scritti da. Cfr. MERCEDES
VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La scenografia: dalle origini
al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, p. 335 [9-BRTOY]; S.A., L'Unione per la
Peregrina Margherita Reale e Celeste: Gran Balletto per le Nozze della Sereniss. Madama
Margherita di Savoia, Col. Serenissimo Ranuccio Farnese, Duca di Parma e di Piacenza, I'Anno
1660, Torino, 1660.
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rappresentati allegorie auliche della citta di Parigi. Le allegorie riprendono
1 modelli settecenteschi e restituiscono uno spettacolo elitario dedicato
all’aristocrazia. E molto importante rispetto 1’approfondimento proposto,
citare alcune delle opere che riportano vicende storiche ricreate dagli
scenografi Luigi Vacca e Fabrizio Sevesi che vogliono, evidentemente con
riferimenti alla storia del regno di quegli anni, riferirsi alla grandezza di
Napoleone o dei Savoia.*” La prima opera approfondita ¢ la Ginevra di
Scozia’’, un dramma eroico del compositore Gaetano Rossi (Borgo San
Donnino, 1828 — Genova, 1886) e con le musiche del compositore
Giuseppe Mosca (Napoli, 1772 — Messina, 1839). Per la composizione di
tale opera, la musica viene composta prendendo ispirazione dall’Orlando
Furioso di Ludovico Ariosto. La prima messa in scena ¢ nel 1801 come
inaugurazione del Teatro Verdi a Trieste. Ginevra, figlia del re di Scozia,
¢ innamorata del cavaliere italiano Ariodante, il cui intervento fu
provvidenziale per la vittoria degli scozzesi sugli irlandesi. Ginevra a sua
volta viene corteggiata da Polinesso, 1 cui corteggiamenti vengono pero
puntualmente rifiutati. Polinesso decide quindi di ingannare Ariodante
facendogli credere nell’infedelta di Ginevra. La protagonista viene quindi
condannata a morte ma un misterioso cavaliere, Ariodante, difende il suo
onore combattendo e costringendo Polinesso a confessare i suoi misfatti
rendendo quindi Ginevra libera e restituendole il suo onore. L’opera si pud
quindi ricondurre al tema della battaglia e della vittoria per la liberta e
I’indipendenza. Questo tema sicuramente ¢ riconducibile agli anni delle
invasioni napoleoniche e infine il conquistatore si spinse fuori dalle sue

terre per espandere il suo dominio. Altra opera molto interessante ed

% MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La
scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, pp. 327-363 [9-
BRTO].

0 Ibid., p. 333,334, 352.
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efficace ¢ Armida’' opera seria su musica di Giovanni Schmidt (Livorno,
1775 — Napoli, 1839) e Gioacchino Rossini (Pesaro, 1792 — Passy, 1868).
Si ispira al balletto della corte seicentesca sabauda anche se viene
composta nel 1817 (nello stesso anno va in scena la prima al Teatro San
Carlo di Napoli). L’opera si svolge a Gerusalemme durante i solenni
funerale del cavaliere Dudone. Armida, una maga che si professa
principessa esiliata, entra in scena durante il funerale con I’intento di
portare scompiglio tra i cristiani. Goffredo di Buglione si oppone subito al
prestare aiuto ad Armida ma Rinaldo, eletto a sostituire Dudone, viene
destinato ad accompagnare Armida al suo inesistente regno. I due pero gia
si conoscono in quanto Armida con le sue arti lo aveva precedentemente
sottratto all’agguato nemico per poi innamorarsene. Armida porta Rinaldo
nel suo regno e lo strega per fargli deporre le armi contro 1 crociati. A
salvarlo arriva il Mago D’Ascalona che, facendolo riflettere in uno scudo
di diamante, lo libera dal sortilegio. Anche qui ¢ facilmente rivedibile
I’elemento storico della battaglia per ideali con due fazioni opposte che si
fronteggiano (anche se in questo caso risulta piu di sfondo che in altri).
Ancora appartenente alla rappresentazione dei paesaggi bucolici, tanto
cari sia alla critica che allo scenografo Luigi Vacca, ritroviamo un’altra
opera Vallace o sia I’eroe Scozzese’?, un melodramma serio su libretto di
Felice Romani (Genova, 1788 — Moneglia, 1865) e musica del
compositore Giovanni Pacini (Catania, 1796 — Pescia, 1867). La prima
rappresentazione si svolge al Teatro la Scala di Milano nel 1820. Vallace
e Re Bruce nella fortezza di Stirlinga decidono di fuggire alla

sottomissione del Re inglese Odoardo. Vallace pero lascia nella fortezza

I MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La
scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, pp. 338 sg. [9-
BRTO].

72 CALISTO BASSI, Vallace, melodramma tragico, Milano, Pirola, 1836.
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la sua promessa sposa Elena, figlia del Re Cumino, favorevole ai
conquistatori anglosassoni. Vallace organizza alcune truppe di scozzesi
per difendere la sua patria ma viene catturato e tenuto prigioniero da
Odoardo. Elena, che nel frattempo lo aveva raggiunto al campo di
battaglia, continua a rendergli visita in prigione. Odoardo vuole sapere
dove si trova Re Bruce e propone a Vallace di scambiare questa
informazione in cambio della sua liberta ma lui si rifiuta. Inoltre, proibisce
anche a Elena di rivelarlo. Conseguenza di questa scelta ¢ la condanna a
morte di Vallace e la detenzione a vita per Elena. Re Bruce, saputo di
questo sacrificio, si lancia a combattere Re Odoardo vincendo e liberando
1 due fedeli compagni. L’opera si conclude alla fortezza Sterlinga con la
prospettiva di un matrimonio tra Vallace ed Elena. Anche in questa opera
st ritrova tema della battaglia e della conquista delle proprie liberta in una
terra usurpata da stranieri conquistatori (rimando alle conquiste
Napoleoniche). Nel 1825 viene rilasciato da Luigi Vacca un bozzetto
dell’opera L ultimo giorno di Pompei’*, melodramma di Andrea Leone
Tottola (Napoli, circa 1770 — Napoli, 1831) su musica di Giovanni Pacini.
La prima rappresentazione si ¢ tenuta al teatro San Carlo di Napoli.
Sallustio viene eletto primo magistrato di Pompei ma non ¢ tutto tranquillo
come sembra. La moglie Ottavia ¢ continuamente corteggiata da Appio
Diomede, un tributo, che brama la vita di Sallustio. Data la riluttanza di
Ottavia, Appio Diomede decide di incastrarla per adulterio facendo
credere al marito che Ottavia abbia commesso adulterio con un giovane
ragazzo infiltrato tra le sue ancelle a causa di Appio Diomede. La povera

moglie viene condannata per adulterio a essere murata viva ma

3 MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La
scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, p. 354. [9-
BRTO].
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I’esplosione del vulcano fa realizzare a Sallustio di essersi sbagliato nei
suoi giudizi. La paura fa confessare Appio Diomede e i suoi complici che
vengono murati vivi al posto di Ottavia. I due coniugi riescono a scappare

dalla citta in fiamme solo grazie all’aiuto del figlio su una biga.

Fig. 8  Scena per "L'ultimo giorno di Pompei", Luigi Vacca. Gia pubblicata in ANNA RENZI, Scena
per “L’ultimo giorno di Pompei”, in Collezione di disegni di Riccardo Lampugnani del Museo Poldi
Pezzoli, 2006, Lombardia Beni Culturali, (www.lombardiabeniculturali.it/opere-arte/schede/20070-

00028/)

Altro esempio in ordine temporale di cui ¢ possibile ritrovare
documentazione ¢ Fausta’, un’opera seria del 1831 di Gaetano Donizzetti
(Bergamo, 1797 — Bergamo, 1848). La prima rappresentazione si ¢ tenuta
al teatro San Carlo di Napoli. Ci si imbatte in una rappresentazione storica
delle vittorie sui Galli da parte di Crispo, il figlio dell’imperatore

Costantino. Crispo in prima battuta chiede il permesso al padre di sposare

74 PRIMO BANDINI, Fausta, opera ballo in quattro atti, Milano, Regio Stabilimento Ricordi,
1886.
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la figlia del re dei Galli per poter suggellare la pace tra 1 due popoli. 1l
padre concede questo matrimonio mentre la seconda moglie di Costantino,
Fausta, impone di rispettare il giorno sacro a Vesta e rimanda le nozze.
Questa decisione provoca in Crispo dei dubbi e scoprira infatti che Fausta
¢ innamorata del figliastro. Quando Crispo scopre la verita rifiuta
inorridito le nozze con Fausta che minaccia di vendicarsi sulla sua nuova
promessa sposa. Fausta alla ricerca di vendetta confessa mentendo a
Costantino che il figliastro ha tento di concupirla e I’imperatore inorridito
bandisce il figlio. Crispo pero torna in patria per sventare una congiura
organizzata da Massimiano ai danni del padre di cui pero verra alla fine
accusato e per questo condannato a morte. Nel momento della sua
esecuzione Costantino capisce, anche se troppo tardi, la buona fede del
figlio e Fausta rivela il suo amore incestuoso per il figliastro. Da questa
trama ¢ possibile far emergere come si volesse mettere in scena la
predominanza dell’Impero Romano (e 1 Savoia), sui Galli (i francesi di
Napoleone). Anche in questo caso la battaglia ¢ di sfondo all’opera ma
rimane comunque un elemento significativo.

Al 1846 risale un dramma lirico degno di nota, e di cui ci ¢ pervenuto
anche un bozzetto di Luigi Vacca stesso. Aftila”, un dramma lirico
composto da Giuseppe Verdi (Le Roncole, 1813 — Milano, 1901) e andato
in scena per la prima volta al Teatro La Fenice di Venezia nella stagione
di Carnevale e di Quadragesima del 1845 - 46. Odabella, figlia del re della
citta di Aquileia appena saccheggiata dagli Unni, intende vendicare il
padre e uccidere quindi il re unno Attila. I profughi di Aquileia tra cui
anche Foresto, fidanzato di Odabella, intendono fondare una nuova citta

nella laguna veneta, e lasciarsi il passato alle spalle. Ma la figlia del re non

> TEMISTOCLE SOLERA, FRANCESCO MARIA PIAVE, Attila, dramma lirico in un
prologo e tre atti, Venezia, Regio Stabilimento Ricordi, 1858.
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ci sta e cerca ancora vendetta per il suo povero padre. Gli Unni si
preparano a invadere Roma ma Attila nella sua tenda colto da un incubo
che gli suggerisce di non invadere la cittd. Durante il banchetto di
riappacificazione tra i romani e gli invasori Foresto tenta di avvelenare
Attila ma viene fermato da Odabella perché vuole essere proprio lei a
uccidere il Re Unno. Lui acconsente di graziare Foresto ma solo se
Odabella gli concede di essere sua sposa. Odabella ha la sua vendetta nella
scena finale quando finalmente uccide lei stessa Attila. Persino in questa
opera, come nelle opere precedenti, si € sempre avvolti da un sentimento
rivoluzionario e di difesa del proprio regno: sentimento che porta anche al

piu forte di tutti, quello della vendetta.

R, .-.-\.ﬁfn.

Fig. 9  Tenda di Attila, Luigi Vacca. Gia pubblicata da ANNA RENZI, Scena per “Attila” raffigurante
la tenda di Attila, in «Collezione di disegni di Riccardo Lampugnani del Museo Poldi Pezzoli», 2006,
Lombardia Beni Culturali, (www.lombardiabeniculturali.it/opere-arte/schede/20070-00028/)
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CAPITOLO II

Il teatro di corte del castello ducale di Aglié

2.1 Arte, storia e protagonisti: Michele Borda

di Saluzzo, Luigi Vacca e Fabrizio Sevesi

Michele Borda di Saluzzo

Michele Borda ¢ considerato uno dei maggiori architetti del periodo tra
I’Ancien Régime, I’impero e la Restaurazione, ossia tra il 1773 e il 1831,
morte del re Carlo Felice di Savoia. La sua figura viene indirizzata al Re
dall’ingegnere Cardone, suo personale maestro'. Viene scelto infatti per le

sue ottime doti tecniche e per il suo forte senso del dovere.

«L’intelligenza, esattezza di attenzione che 1’ Architetto Michele Borda ha posto

sin ora nel disimpegno delle incumbenze, che dall’Azienda Nostra Privata gli

V' (...) il fi Ingegnere Cardone, gia ci avevano favorevolmente disposti a di lui riguardo in
Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Aglie, Patenti memorie e stabilimenti dal 1821 al 1832, Patenti d'Architetto Pel Patrimonio
Privato di SM a favore del Sig. Borda [19-ASTO].



60

vennero tempo a tempo affidate per portare a compimento, e quindi anche
ampliare i diversi lavori stati prima intrapresi (...) e ora questi suoi servigi uniti
alle [...] prove di non ordinaria capacita, e di continuato studio, che egli ha
manifestato nei varii ulteriori incarichi, che per ristabilimento della Real
Villeggiatura d’Agli¢ accolsero da due anni a questa parte, ci hanno invitati a
dargli un particolare contrassegno del nostro gradimento con farlo succedere
negli uffizi, a cui gia applicava come allievo sotto gli insegnamenti del suo
principale, nominandolo in via di questo ad Architetto pel nostro Patrimonio

Privato».

I1 Re Carlo Felice decide di nominarlo Architetto Regio mediante patente?

1l 15 ottobre 1826.

Fig. 10 Regia Patente 16 ottobre 1826. Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio
Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento di Agli¢, Patenti memorie ¢ stabilimenti dal 1821 al 1832, Patenti
d'Architetto Pel Patrimonio Privato di SM a favore del Sig. Borda [19-ASTO].

Come citato in precedenza, il primo incarico come figura professionale
principale della corte sabauda avviene attraverso 1 lavori di restauro del
castello ducale di Agli¢ dopo aver soddisfatto le aspirazioni del Re,
assieme al suo maestro, nel castello di Govone. I lavori di restauro del
castello di Aglie sono prolungati nel tempo e impegnativi per diversi

motivi, tra questi vi sono il riammodernamento dell’intero arredamento

2 Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Aglie, Patenti memorie e stabilimenti dal 1821 al 1832, Patenti d'Architetto Pel Patrimonio
Privato di SM a favore del Sig. Borda [19-ASTO].

3 Ibid.
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interno (introducendo nuovi arredi in stile Carlo X*), I’aggiunta di nuove
collezioni di opere d’arte (tra queste ritroviamo la collezione archeologica
tuscolana®) e la costruzione di un teatrino di corte in sostituzione della
Cappella di San Michele, mai terminata (gemella della cappella di San
Massimo, tutt’ora esistente). Le accortezze di Michele Borda di Saluzzo
si possono notare nel suo intervento al castello: allo scopo di permetterne
un uso continuativo della villeggiatura al Re, decide di intervenire stanza
per stanza®. In conseguenza a quest’impronta lavorativa, si evidenziano
diverse fasi di lavoro che impegnano I’artista in lavorazioni diverse: dalla
sola decorazione alla complessa costruzione di elementi architettonici. In
ogni lavoro, volendo controllare ogni particolare con la stessa importanza,
viene appoggiato da altri artisti e artigiani molto qualificati come:
Giacomo Spalla (scultore), Pietro Cremona (stuccatore), Carlo Galletti
(ebanista), Pietro Largo (doratore), Andrea Piazza e Carlo Pagani
(pittori)’. In approfondimento ai lavori svolti all’interno del castello non
si hanno molte informazioni di dettaglio oltre a quelle sopracitate,
soprattutto per quanto riguarda la costruzione del teatro di corte. Michele

Borda viene citato come architetto al quale la committenza commissiona

4 Per approfondire il riammodernamento dell’arredo si rimanda al seguente volume: MARIA
GRAZIA VINARDI, Castello, Giardino e Parco d’Aglie, in DANIELA BIANCOLINI (a cura
di), 1l Castello di Aglie. Alla scoperta delle serre, Torino, Celid, 1995, p. 13.

Per approfondire lo stile Carlo X si rimanda al seguente volume: ENRICO COLLE,
L’elaborazione degli stili di corte, in SANDRA PINTO (a cura di), Arte di corte a Torino da
Carlo Emanuele III a Carlo Felice, Torino, Cassa di risparmio, 1987.

5 Per approfondire la collezione citata si rimanda al seguente volume: MARIA VITTORIA
CATTANEO, Gli inizi della collezione archeologica di Aglie. L’impegno per [’antico di Carlo
Felice e Maria Cristina di Savoia: da Tuscolo a Veio (1821-1839), in «Studi Piemontesi», n. 29,
fasc. 2 (2000), pp. 405-430.

¢ EDITH GABRIELLI, Le decorazioni e gli arredi, in DANIELA BIANCOLINI, EDITH
GABRIELLI (a cura di), Il Castello di Aglie. Gli Appartamenti e le Collezioni, Torino, Celid,
2001, p. 24.

7 EDITH GABRIELLI, Le decorazioni e gli arredi, in DANIELA BIANCOLINI, EDITH
GABRIELLI (a cura di), Il Castello di Aglie. Gli Appartamenti e le Collezioni, Torino, Celid,
2001, p. 25.
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tale opera ma non viene riferito altro in particolare. Nel dettaglio,

’architetto regio viene nominato da:

e Cesare Enrico Bertana nel suo articolo denominato Cerimoniali di
corte per principi sabaudi® in cui cita Michele Borda come autore
dei restauri al castello e costruttore del teatro di corte’;

e Maria Grazia Vinardi nel suo articolo intitolato // nuovo palazzo di
Filippo d’Aglié'® dove Dartista viene citato come architetto a cui
viene commissionato il progetto del teatro di corte del castello
ducale!!' e come affidatario dei lavori di restauro dello stesso (in
contemporanea con quelli al castello di Govone)!?;

e Edith Gabrielli nell’articolo denominato Le decorazioni e gli
arredi'® nel quale viene indicato il periodo nel quale Michele Borda
realizza il teatro di corte del castello (dal 1825 al 1827)', i lavori
di restauro e riammodernamento sui quali interviene!?;

e Giuse Scalva, nel suo articolo Jardins des Alpes'® indica I’architetto
come restauratore del castello di Aglie a partire dal 1825

(congiuntamente ai palazzi di Govone, Torino e Moncalieri)'’;

8 CESARE ENRICO BERTANA, Cerimoniali di corte per principi sabaudi, in DANIELA
BIANCOLINI (a cura di), /I Castello di Aglié. Alla scoperta dell’ Appartamento del Re, Torino,
Celid, 1994.

% Ibid., p. 22.

10 MARIA GRAZIA VINARDI, Il nuovo palazzo di Filippo d’Aglié, in DANIELA
BIANCOLINI, MARIA GRAZIA VINARDI (a cura di), I/ Castello di Aglie. Alla scoperta della
Cappella di San Massimo, Torino, Celid, 1995.

" Ibid., p. 35.

12 Ibid., p. 39.

13 EDITH GABRIELLI, Le decorazioni e gli arredi, in DANIELA BIANCOLINI, EDITH
GABRIELLI (a cura di), Il Castello di Aglie. Gli appartamenti e le collezioni, Torino, Celid,
2001.

14 Ibid., pp. 24, 46.

15 Ibid., pp. 25, 40, 47.

16 GIUSE SCALVA, Jardins des Alpes, in DANIELA BIANCOLINI (a cura di), /I Castello di
Aglie. 1l Parco e il Giardino, Torino, Celid, 2008.

17 Ibid., pp. 3 sgg.
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e Daniela Biancolini nell’articolo intitolato I/ castello di Aglie da
fortezza medievale a museo residenza'®, attribuisce a un’equipe di

artigiani il progetto del teatro di corte, tra cui Michele Borda'®.

L’unico documento manoscritto dall’architetto regio reperito riguardante
il castello di Agli¢ ¢ una relazione che tratta dello stato di conservazione
dello stesso in seguito a un sopralluogo?’. All’interno di questa relazione
vi sono descritti minuziosamente 1 problemi riscontrati durante tale rilievo,
sia dell’interno che dell’esterno (comprendendo anche il giardino). Sono
descritti, inoltre, alcuni consigli su come intervenire ai problemi
riscontrati. Siccome la Galleria verso levante si e quella, che presenta
maggior degradazione?' da tale citazione si riscontra che la parte con
maggior danno ¢ la galleria di levante, a entrambi 1 piani, ed € proprio la

porzione in cui risiede il teatro di corte.

Luigi Vacca e Fabrizio Sevesi

Evidente ¢ come l’opera teatrale ad Agli¢ non richiami solamente
personalita degli anni affrontati dalla costruzione del teatro ma si apra a
un vario repertorio annuale. E evidente come la passione teatrale di Carlo
Felice sia profonda: all’interno del teatro, infatti, vi sono riferimenti a

Carlo Goldoni (scelto come punto focale per la sua importante idea di

18 DANIELA BIANCOLINI, I/ castello di Aglié da fortezza medievale a museo residenza, in
DANIELA BIANCOLINI (a cura di), /I Castello di Aglie. La Galleria alle Tribune, Torino,
Celid, 2006.

9 Ibid., p. 18 sg.

20 Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Agli¢, Amministrazione, Mazzo 54, 1830 19 febb.o Relazione di visita del Castello Reale
d'Aglie fatta dagli Architetti Borda e Brandi sullo stato d'alcune fenditure manifestatesi in alcune
muraglie, volte, e pavimenti del Castello med.imo [25-ASTO, 26-ASTO].

2! Ibid.
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teatro) e Pietro Metastasio (dal quale prende i melodrammi)?2. Importante
¢ ricordare come ancora a oggi, gli ambienti dei camerini vengano
chiamati anche sale dei comici. Questo perché¢ Carlo Goldoni ¢
riconosciuto sia come importante drammaturgo (nei primi anni della sua
attivitd) che come commediografo (attorno al 1738) e Carlo Felice era
appassionato soprattutto delle commedie dello stesso?. I riferimenti di cui
si parla sono la presenza di due formelle di decorazione situate sopra

all’arco di proscenio come dedica da parte di Carlo Felice verso i suoi

ispiratori.

Fig. 11 Formella dedicata a Carlo Goldoni
situata sul boccascena del teatro di corte del
castello di Aglie

Fig. 12 Formella dedicata a Carlo Goldoni
situata sul boccascena del teatro di corte del
castello di Aglie

22 Per ulteriori approfondimenti sulle opere presenti in repertorio durante gli anni di regno di
Carlo Felice e Maria Cristina di Borbone-Napoli, si rimanda all’allegato VIII denominato
Repertorio delle Opere portate in Scena dalla Reale Compagnia Sarda.

23 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, p. 74.
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Luigi Vacca e Fabrizio Sevesi, oltre a un rapporto lavorativo intenso, sono

accomunati da un importante rapporto familiare:

«Fabrizio Sevesi sposo a Torino Teresa Pregliasco, figlia di Giacomo. Un’altra
figlia di Giacomo Pregliasco, Anna, sposo Luigi Vacca, nato “in Torino 1’anno
17787, alunno del “celebre scultore Filippo Collini, e... del cavaliere Pécheux”.
(...) Per quanto riguarda le scene Sevesi e Vacca si erano ormai affermati come
una stabile coppia del tutto inamovibile malgrado i cambiamenti di regime, di

gestione, di direzione»**.

Luigi Vacca e Fabrizio Sevesi, come emerge dalle documentazioni di
archivio, producono ad Agli¢ diverse scenografie, come la
rappresentazione di Euridice morsicata dalla Serpe®. In particolare, il
racconto della “Leggenda di Orfeo”, non si ferma solo a meri documenti
di archivio ma ¢ visibile e tangibile all’interno del teatro di corte. Il
boccascena esistente, infatti, rappresenta un momento riguardante la
Leggenda di Orfeo®®. La versione teatrale di questa leggenda mitologica
(suddivisa in tre atti) ¢ a opera del librettista Ranieri de’ Calzabigi e del
compositore Christoph Willibald Gluck?’ (anno 1762). Per la prima volta
va in scena a Vienna e si inserisce nel contesto delle opere serie proprio
per la sua rilevante trama: Orfeo era amato da ogni creatura vivente ma

aveva solo occhi per Euridice. L’idillio pero viene spezzato dopo il loro

24 MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La
scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, p. 330 sg. 341 sg.
[9-BRTO].

25 Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti,
Tenimento di Aglie, Amministrazione, Mazzo 58 [21-ASTO].

26 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, p. 61.

27 Ibid., p. 61.
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matrimonio quando 1l pastore Aristeo si invaghisce di lei fino a portarla a
esserne spaventata. Euridice decide di fuggire e durante la fuga viene
morsa da un serpente il cui morso gli togliera la vita. Orfeo, afflitto, decide
di recarsi nell’Ade per recuperare I’anima dell’amata Euridice. Qui
Persefone intenerita dal suo amore gli consente di tornare al mondo dei
vivi con I’amata all’unica condizione di non voltarsi mai a guardarla.
Questa promessa alla fine verra infranta. Data la natura mitologica di
questa opera, lasciata come esempio all’interno del teatro, possiamo
presupporre che la corte di Aglie sia luogo di rappresentazioni operistiche
di stampo mitologico. Sono presenti alcuni esempi emersi durante le
analisi e ricerche del materiale approfondito sulle rappresentazioni al
Teatro Regio?®, i quali potrebbero essere stati rappresentati alla corte di
Aglie. Luigi Vacca e Fabrizio Sevesi, infatti, hanno fatto parte delle
maestranze reali, che quindi curano le rappresentazioni in ogni edificio
teatrale di casa Savoia. La prima opera analizzata ¢ Didone
abbandonata®: & un’opera seria del 1724, il cui libretto fu scritto da Pietro
Metastasio con le musiche di Domenico Sarro e la prima rappresentazione
st tiene a Napoli. Didone ¢ un altro famoso personaggio della mitologia
greca: regina di Cartagine che soccorre Enea e il suo equipaggio dopo un
naufragio. Tra i due inizia presto una relazione amorosa. La sua speranza
di avere I’amato eroe al suo fianco per tutta la vita svanisce quando Enea
decide di partire per far si che il suo destino si compia. Alla fine dell’opera,

dopo le insistenze della regina di Cartagine, Enea si lancia in un lungo

28 MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La
scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, pp. 327-363 [9-
BRTO].

2 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, p. 59.
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monologo che lo vede combattuto tra la ragione e il sentimento. La
decisione che prendera sara quella di lasciare I’amata che si accorgera
dell’avvenimento quando ¢ troppo tardi. Straziata decide quindi di
togliersi la vita. Il secondo esempio analizzato ¢ quello di Merope®: una
tragedia di Scipione Maffei, in lingua italiana. In questa tragedia a lieto
fine si narra di come una figura materna, Merope (regina messenica della
mitologia greca), sta per condannare a morte suo figlio non conoscendone
I’1dentita. Polifonte, ovvero il tiranno di Messene insediatosi sul trono,
condanna a morte Cresfonte e due dei suoi sei figli (discendenti di Eracle)
per eliminare 1 legittimi eredi al trono. Uno dei figli chiamato anch’esso
Cresfonte, sopravvive al massacro grazie a un fedele servitore di nome
Polidoro. Il sopravvissuto viene condotto a Elide e viene presentato con il
nome di Egisto (qui rimane fino all’eta adulta). La madre Merope, dell’ora
Egisto, era tenuta in prigionia nella reggia di Massene da Polifonte che la
considerava sua moglie. Un anno prima dello svolgimento della tragedia,
dopo ormai 15 anni dal massacro, Egisto scappa da Elide alla volta di
Messene e dopo aver rischiato la vita riesce a liberare la madre e uccidere
il tiranno Polifonte. Per quest’ultima opera si € conservato un bozzetto
dello stesso Luigi Vacca che rappresenta una scena dell’atto primo, in cui
emerge piu che mai lo spirito dell’arcadia (caratteristico di Vacca) che gli

veniva riconosciuto da ogni suo ammiratore ma anche dalla critica.

30 MERCEDES VIALE FERRERO, Storia del Teatro Regio di Torino, volume 3. La
scenografia: dalle origini al 1936, Torino, Cassa di risparmio di Torino, 1980, pp. 330 sg. 359
sg. [9-BRTO].
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Fig. 13 Merope, Bozzetto di Luigi Vacca. Gia pubblicata in ANNA RENZI, Scena campestre per Merope,
in Collezione di disegni di Riccardo Lampugnani del Museo Poldi Pezzoli, 2006, Lombardia Beni Culturali,
(www.lombardiabeniculturali.it/opere-arte/schede/20070-00028/)
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2.2 1l nucleo del teatro e le sue consistenze

Il nucleo del teatro del castello ¢ da considerarsi come ambiente
complementare composto dal teatro stesso e da ambienti a esso
direttamente connessi: i camerini degli attori (o comici), il guardaroba, la
camera dell’attrice e il camerino attiguo al teatro. Il teatro viene costruito
nel 1825 sulle basi della cappella dedicata a San Michele e San Ludovico
d’Hangiou Arcivescovo di Tolosa, cappella gemella con accesso dalla

galleria opposta, dedicata a San Massimo Vescovo di Reiz.

«La tradizione attribuisce il progetto della cappella ad Amedeo di
Castellamonte, ma il cantiere inizia gia nel 1642 e prosegue ininterrottamente
sino al 1657 ed ancora in seguito con ingenti provviste di materiali. (...) L’altra

cappella non fu mai ultimata e nei primi anni dell’Ottocento su progetto

dell’architetto Borda di Saluzzo, venne trasformata in piccolo teatrino»>!.

Fig. 14  Individuazione del nucleo del teatro al primo piano nobile

31 MARIA GRAZIA VINARDI, II nuovo palazzo di Filippo d’Aglié, in DANIELA
BIANCOLINI, MARIA GRAZIA VINARDI (a cura di), 1l Castello di Aglie. Alla scoperta della
Cappella di San Massimo, Torino, Celid, 1995, p. 34 sg.
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Fig. 15 Individuazione del nucleo dei camerini al secondo piano nobile

L’accesso al teatro avviene mediante la Galleria delle Antichita situata
nella manica est dell’edificio al primo piano nobile. L’accesso ai camerini
e alla camera dell’attrice, a oggi, ¢ raggiungibile dalla Galleria Giapponese
al secondo piano nobile. Questi ambienti originariamente erano
direttamente collegati mediante una scala di collegamento accessibile da
diversi punti. Questo spazio viene progettato da Michele Borda di Saluzzo
con due scopi diversi, dovuti alla conformazione del teatro. La prima
strada di accesso utilizzata dalla compagnia teatrale, considerata
principale, ¢ I’accesso diretto dall’atrio proveniente dalla corte di San
Massimo. Questo accesso ha lo scopo di portare direttamente gli attori ai
luoghi a loro destinati per la preparazione della scena. La seconda via di
accesso ¢ quella proveniente dal palco reale, destinato a Carlo Felice e
Maria Cristina. Questo ha un duplice scopo: via di uscita secondaria per i
reali e collegamento diretto di accesso ai camerini per avere un momento

di dialogo con la compagnia teatrale.



Fig. 16 Dettaglio del teatro, sezioni orizzontali a livello della platea e del palco reale al primo piano
nobile. Tratto da tavola n°03 in allegato

Il teatro presenta infatti un soppalco sul quale vi ¢ una zona privata
dedicata proprio ai regnanti per godere intimamente dello spettacolo.
Sopra al baldacchino ¢ presente uno stemma con sono incise le iniziali del

Re e della Regina.

Fig. 17  Palchetto reale esclusivo di Carlo Felice e Maria Cristina, interno al teatro (primo piano nobile)
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Fig. 18 Stemma con iscrizione delle iniziali di Carlo Felice e Maria Cristina con corona e putti, posto
sopra al palchetto reale interno al teatro (primo piano nobile)

I locali destinati ai camerini, a differenza del teatro, sono molto articolati.
Principalmente sono suddivisi in quelli destinati agli attori e in quelli

destinati alla prima attrice.



Galleria
Giapponese

Fig. 19 Dettaglio dei camerini, sezione orizzontale al secondo piano nobile. Tratto da tavola n° 04 in

allegato
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Gli attori chiamati a svolgere gli spettacoli all’interno del teatro, di
conseguenza, hanno delle stanze private’? poste al piano superiore
(secondo piano nobile, collegati direttamente al palco scenico tramite la
scala prima descritta) denominate camerini ¢ sono suddivisi in vari
ambienti dedicati ai vari attori e attrici, alla loro preparazione e trucco. Gli
attori chiamati alla corte sabauda fanno sicuramente parte della
Compagnia Reale Sarda che, negli anni di lavoro al teatro di corte di Aglie
(dal 1826) vede come personaggi principali della compagnia: Camillo
Ferri, primo attore (impersonava le parti amorose); Carlotta Marchionni,
prima attrice (attrice assoluta per la tragedia, il dramma e la commedia),
Adelaide Boccomini, Antonietta Agosti, Maria Anna Bazzi, Rosa Cresta,

attrici generiche; Domenico Righetti, Vincenzo Monti, Federico Forattini,

Dario Cappelli, attori generici®>.

Fig. 20 Ritratto di Carlotta Marchionni,
1840, incisione (da Sanguinetti 1963). Gia
pubblicata in FRANCESCA SIMONCINI, Le
prime attrici della Compagnia Reale Sarda, in
«Drammaturgia», anno XII, n.s. 2 (2015), p. 200

32 In merito a questo tema sono presenti le planimetrie rappresentanti le trasformazioni subite in
Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Agli¢, Mazzo 3, Foglio 1, Piano del Castello di Aglié senza data (probabilmente verso il 1790)
con progetto di modificazioni [1-ASTO].

33 GIUSEPPE COSTETTI, La compagnia Reale Sarda e il teatro italiano dal 1821 al 1853,
Milano, Max Kantorowicz Editore, 1893, p. 32 [7-BRTO].
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Carlotta Marchionni ¢ diventata un’attrice di fama grazie alla sua
impeccabile interpretazione di Francesca nella produzione italiana
intitolata Francesca da Rimini** di Silvio Pellico (Saluzzo, 1789 — Torino,
1854) andata in scena per la prima volta nel 1817 con la Compagnia
Maraviglia e Belloni con cui Carlotta Marchionni ha debuttato nel mondo
del teatro (appena diciassettenne)*®. Il camerino destinato al primo attore
0, come nel caso del teatrino di corte di Agli¢, alla prima attrice, ¢
denominato primo camerino ed ¢ il piu grande: ospita un’ampia camera

destinata all’attrice, riscaldata da un camino.

Fig. 21 Camera dell'attrice (secondo piano
nobile)

Oltre a questa camera sono presenti tre alcove che affacciano su uno spazio

comune (di solito utilizzato come luogo di ritrovo in seguito allo

3% GIUSEPPE COSTETTI, La compagnia Reale Sarda e il teatro italiano dal 1821 al 1855,
Milano, Max Kantorowicz Editore, 1893, p. 33, 60. [7-BRTO].
35 Ibid., p. 63 sg.
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spettacolo). Questo luogo, secondo un [Inventario redatto dalla

soprintendenza, viene denominato come Locale n. 50°°.

Fig. 22 Alcove comuni adiacenti alla camera dell attrice (secondo piano nobile)

36 In appendice, al punto IX, vi ¢ la trascrizione di tale documento.
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Vi ¢ anche un corridoio che porta sia al vano scala di collegamento
verticale che al servizio igienico (ancora oggi presente e originale del XIX
secolo). Secondo la soprintendenza questo locale viene denominato Andito

n. 50a’.

Fig. 23  Corridoio di collegamento tra guardaroba e camera dell attrice (secondo piano nobile)

37 In appendice, al punto IX, vi ¢ la trascrizione di tale documento.
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Fig. 24 Servizio igienico posto in adiacenza al corridoio di collegamento tra guardaroba e camera
dell’attrice (secondo piano nobile)



79

Il camerino destinato agli attori ¢ composto da sei alcove di diverse
dimensioni che affacciano su uno spazio comune. Queste sei alcove
vengono nominate dalla soprintendenza in ordine alfabetico (dalla A alle
E) partendo dalle due alcove sul lato destro e continuando con le tre alcove

lungo il lato sinistro.

Fig. 25 Camerini degli attori della compagnia teatrale, adiacente al guardaroba (secondo piano nobile)
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Le due aree adibite a camerini della compagnia teatrale, sono collegate
direttamente al retroscena del palco del teatro tramite una piccola scala’.
Questo ambiente viene denominato dalla soprintendenza come Scala

attigua al teatro®.

Fig. 26 Scala di collegamento tra teatro e camerini

38 In merito a questo tema sono presenti le planimetrie rappresentanti le trasformazioni subite in
Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Agli¢, Mazzo 3, Foglio 1 [1-ASTO].

39 In appendice, al punto IX, vi ¢ la trascrizione di tale documento.
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All’interno del teatro ¢ possibile osservare il complesso apparato pittorico
e scultoreo. Esso si deve a Luigi Vacca*® mentre la scenografia si deve a
una sua collaborazione con Fabrizio Sevesi*!: quella principale raffigura

una scena della leggenda di Orfeo*.

Fig. 27 Scena rappresentante la leggenda di Orfeo

40 EDITH GABRIELLI, Le decorazioni e gli arredi, in DANIELA BIANCOLINI, EDITH
GABRIELLI (a cura di), /I Castello di Aglie. Gli Appartamenti e le Collezioni, Torino, Celid,
2001, p. 25.

4 Ibid. , p. 25.

42 Leggenda di Orfeo: Orfeo suona la lira, circondato da pastori mentre la moglie Euridice, sulla
destra, calpesta un serpente. La morte di Euridice sara I’evento che porta Orfeo agli Inferi nel
tentativo di riportarla in vita.
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Il teatro presenta ancora tutte le scene e le quinte originali, ancora
funzionanti grazie a un restauro conservativo®. I teatro di corte voluto da
Carlo Felice di Savoia e Maria Cristina di Borbone-Napoli, a oggi si pre-
senta in buono stato di conservazione ed ¢ possibile distinguere ogni parte
del quale ¢ composto. Al suo interno porta una complessita di apparati
derivante non sono dalle decorazioni ma anche dal suo funzionamento.
Come in un vero e proprio teatro a grande scala, la pianta ¢ suddivisa in
due zone: lo spazio dedicato agli attori (denominato palcoscenico) e 1o
spazio dedicato al pubblico (denominato sala). Questo avviene sia per
motivi funzionali che per motivi tecnici. Infatti, per soddisfare 1 primi si
ha una categorizzazione dello spazio con la suddivisione di due ambienti
distinti. Per soddisfare il secondo requisito possiamo notare che il
palcoscenico viene a sua volta suddiviso in due spazi che spesso non sono
divisi realmente ma sono solo immaginari, come citato da Paolo Bosisio

nel suo volume.

«La scena di compone quindi di due spazi: un primo delimitato da quinte e
soffitti, praticabile da parte di attori, cantanti e ballerini (spazio reale), e un
secondo, completamente illusorio, consistente nel fondale e negli ultimi gruppi
di quinte a esso adiacenti (spazio apparente). 1.’azione dei personaggi puo,
infatti, avvenire nella sola fascia anteriore del palco (il proscenio), poiché
arretrando verso il fondo, gli ambienti dipinti vanno facendosi sempre piu
piccoli a causa delle esigenze di prospettiva e I’attore, accostandosi al fondale
o alle ultime quinte, apparirebbe percio sproporzionato rispetto alle dimensioni
della scena dipinta, trovandosi, per esempio, alto quanto le colonne di un tempio

o gli alberi di una foresta»**.

43 11 restauro conservativo viene messo in atto dal Decreto n°® 146 del 17 maggio 2016.

4 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, p. 39.


https://www.ibs.it/libri/editori/led-edizioni-universitarie
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Questo fa si che si crei una profondita alla scena grazie alla prospettiva
che si concretizza. Infatti, ¢ molto importante anche la scelta dei punti
focali (sfruttabili tramite le quinte), dei punti di distanza (tra attore e
osservatore) e dei punti di vista (dislivello tra attore e osservatore)*®. In
merito a quest’ultimo, il punto di vista migliore all’interno del teatro di
corte di Agli¢ ¢ proprio quello del palchetto reale dedicato a Carlo Felice
e Maria Cristina in quanto offre una visione privilegiata rispetto al
pubblico presente in platea (non sempre vi € tale partecipazione). In merito
agli elementi architettonici costituenti il teatro ¢ possibile osservare come
il palcoscenico ¢ caratterizzato dalla presenza di elementi che rimangono
invariati.
«La pianta del palcoscenico resta fissa: le guide per lo scorrimento degli
elementi scenografici sono sistemate nel sottopalco ¢ il piano del palcoscenico
¢ percorso soltanto da tagli entro cui vengono inseriti gli elementi. I tagli sono
di norma distribuiti a gruppi di quattro, separati da strade per I’entrata e 1’uscita
degli attori e assumono disposizione perfettamente parallela al boccascena. (...)
Nel quarto e ultimo taglio di ciascun gruppo, esteso in tal caso fino ad
attraversare tutto il palcoscenico, puo essere collocato un fondale, diviso nel

mezzo in modo da poter scorrere e uscire sui due lati, aprendo un ambiente piu

profondo contenuto da altre quindi e chiuso da un altro fondale»*.

45 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, p. 39.

4 Ibid., p. 38 sg.


https://www.ibs.it/libri/editori/led-edizioni-universitarie
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Fig. 28  Guide per lo scorrimento delle rappresentazioni in scena e accesso al sottopalco posizionati nel
retropalco del teatro (primo piano nobile)

Di seguito vengono approfonditi gli elementi costituenti il palcoscenico®’,

quali:

e [’arco di proscenio in legno rivestito da tessuto dipinto che simula
rilievi e ombre che vogliono restituire 1’effetto di una struttura

portante in mattoni o pietra, decorato da marmi;

47 Per approfondimenti in merito agli elementi compositivi del teatro si rimanda al seguente
volume: BRUNO MELLO, Trattato di scenotecnica, Milano, Gorlich Editore, 1973.
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Fig. 29  Proscenio palcoscenico del teatro (primo piano nobile)

e il boccascena e il panorama che risultano naturalmente di piccole
dimensioni (non raggiunge i cinque metri) € sono quelle porzioni
che inquadrano in altezza e larghezza la scena. Sembrano formati
da un tessuto ma in realta sono formati da un pannello in legno

decorato in simil tessuto;

e la scena principale rappresentante la Leggenda di Orfeo;
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Fig. 30 Boccascena e panorama raffigurante la scena principale: la Leggenda di Orfeo. Palcoscenico
del teatro (primo piano nobile)

e le quinte fisse muovendosi su diversi tiri, possono ricongiungersi
nel centro per creare diversi ambienti e scenari; in particolare sono
presenti cinque scenari*®, dipinti da Luigi Vacca e Fabrizio Sevesi,
rappresentanti: una Piazza, una Sala, un Gabinetto con sfondo, un

Bosco e una camera rustica;

“ In Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio Duca di Genova, Tenimenti,
Tenimento di Aglié, Amministrazione, Mazzo 59, Inventario al Castello d’Aglie 1843 [29-
ASTO].
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Fig. 31 Nome assegnato agli ambienti annessi al teatro nell’inventario del Castello di Aglié del 1826.
Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Agli¢, Amministrazione, Mazzo 59, Inventario al Castello d’Aglie 1843 [29-ASR]

Fig. 32 Quinta fissa denominata “Piazza 2" situata nel retropalco del teatro (primo piano nobile)

Fig. 33 Quinta fissa denominata “Sala 1 A” situata nel retropalco del teatro (primo piano nobile)



88

Fig. 34  Quinta fissa denominata “Camera I A" situata nel retropalco del teatro (primo piano nobile)
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Fig. 35  Quinta fissa denominata “Camera 2" situata nel retropalco del teatro (primo piano nobile)
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Fig. 36  Quinta fissa ritrovata nei locali destinati a deposito dei camerini (secondo piano nobile)
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e le quinte mobili, posizionandole ove necessario decorano la scena;

Fig. 37 Quinte mobili situate nel retropalco del teatro (primo piano nobile)
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Fig. 38  Quinte mobili situate nel retropalco del teatro (primo piano nobile)
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Fig. 39  Fissaggio quinte mobili nel retropalco (primo piano nobile)

Fig. 40 Fissaggio quinte mobili nel retropalco (primo piano nobile)
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e il proscenio o ribalta che rappresenta il palco sul quale si esibivano
gli attori. Sullo stesso ¢ presente una botola definita “del sug-
geritore” in quanto era possibile che ci fosse un altro attore in aiuto
di quello che si stava esibendo. Per questioni di sicurezza ma anche
di estetica e funzionale (riflessione dei suoni verso gli attori € non
verso gli spettatori), quando questa botola era aperta, veniva
coperta da una cupola. La botola del suggeritore era raggiungibile
mediante un’ulteriore botola posizionata dietro le quinte, dalla

quale era possibile raggiungere il sottopalco;

Fig. 41 Proscenio o ribalta del palcoscenico del teatro (primo piano nobile)
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Fig. 42 Botola del suggeritore posizionata sul palcoscenico del teatro (primo piano nobile)

Fig. 43  Cupola del suggeritore ritrovata nel sottoscala del vano di collegamento tra teatro e camerini
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Fig. 44 Botola di accesso al sottopalco posizionata nel retropalco del teatro (primo piano nobile)

e i riflettori di scena che potevano essere posizionati lateralmente
rispetto alla scena oppure frontalmente (ai piedi dell’attore) in base

alla luce necessaria in azione.

Fig. 45  Sistema di illuminazione mobile ritrovata nel camerino attiguo al retropalco (primo piano nobile)
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Fig. 46  Riflettori di scena laterali posizionati ai bordi del palcoscenico del teatro, reperiti nel camerino
attiguo al retropalco (primo piano nobile)
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Fig. 47  Riflettori di scena frontali posizionati ai bordi del palcoscenico del teatro, reperiti nel camerino
attiguo al retropalco (primo piano nobile)
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L’impianto di movimentazione delle scene ¢ perfettamente conservato e
funzionante grazie agli ultimi restauri effettuati®. Il sistema di funi
agganciato alla graticcia composta da elementi lignei di abete veniva
utilizzato per la movimentazione delle quinte mobili, fondali e oggetti
scenici (sia in direzione verticale che in direzione orizzontale). I
componenti dello stesso sono diversi, tra cui: 1 rocchetti dove le funi
venivano avvolte, 1 volani e le pulegge utilizzate per la riduzione dello

sforzo dei macchinisti.

Fig. 48 Graticcia posizionata nel retropalco del teatro (primo piano nobile)

# 1 restauro conservativo viene messo in atto dal Decreto n° 146 del 17 maggio 2016.
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Fig. 49  Rocchetti di ancoraggio delle funi posizionati nel retropalco del teatro (primo piano nobile)

Fig. 50 Rocchetti di ancoraggio delle funi posizionati nel retropalco del teatro (primo piano nobile)
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La sala, invece, ¢ disposta su due livelli e anch’essa composta da elementi

caratteristici, quali:

° la platea che si presenta ancora a oggi nella conformazione

secondo lo stato originario;

Fig. 51 Vista dall’alto della platea del teatro (primo piano nobile)

. il palco a ballatoio che si sviluppa lungo il perimetro della

sala;
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Fig. 52 Palco a ballatoio del teatro (primo piano nobile)

. il palco reale dove Carlo Felice e Maria Cristina assistevano

agli spettacoli in intimita.
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Fig. 53 Palco reale dedicato a Carlo Felice e Maria Cristina

La conformazione di questi ambienti e la loro destinazione d’uso ha
influito molto anche su alcuni aspetti: essendo la planimetria di base molto
regolare™, si cerca di arricchire gli spazi con I’utilizzo di materiali diversi.
Il materiale principale utilizzato per le parti strutturali e decorative ¢ il
legno: ottimo sia per 1’acustica del locale che facilmente rivestibile con
carte da parati o pitture. Il legno viene utilizzato principalmente nel teatro

e non ¢ di una sola tipologia bensi sono presenti diverse essenze, quali:

e legno di tiglio per le decorazioni;

50 La pianta di questo teatro & denominata a campana con ampia apertura in corrispondenza
dell’imboccatura della scena. Cfr. PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia
della drammaturgia e dello spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano,
LED Edizioni Universitarie, 2006, p. 28.



104

Fig. 54 Decorazioni su legno di tiglio nel teatro (primo piano nobile)

e legno di noce e pioppo per le porzioni che devono resistere a

maggior sforzo (come balaustre, pareti del teatro e palco);

ol

Fig. 55 Balaustra in legno di noce e pioppo del palco reale del teatro (primo piano nobile)
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e legno di conifera per le colonne;

Fig. 56 Colonne in legno di conifera del teatro (primo piano nobile)

e legno di larice per la struttura della volta realizzata in canniccio.

Fig. 57 Volta in canniccio decorata del teatro (primo piano nobile)
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Per quanto riguarda 1 materiali dei locali attigui, il legno viene meno in

quanto gli ambienti sono in muratura.

Fig. 58 Muratura del retro-alcova F del camerino degli attori (secondo piano nobile)

Un materiale che accomuna strutturalmente il teatro e la camera

dell’attrice ¢ la presenza della volta e del soffitto in canniccio’!.

Fig. 59 Soffitto camera dell attrice in canniccio (secondo piano nobile)

5! In approfondimento al tema del solaio e/o volta in canniccio (anche detta in camorcanna) si
rimanda ai seguenti volume scritto da ENRICO QUAGLIARINI, MARCO D’ORAZIO,
Recupero e conservazione di volte in “camorcanna”. Dalla regola d’arte alle tecniche
d’intervento, Firenze, Alinea Editrice, 2006.
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Anche le finiture, come le strutture portanti, differiscono rispetto alla

destinazione d’uso, se non per alcune. Nel teatro la finitura utilizzata in

special modo ¢ la doratura.

Fig. 60 Decorazione floreale ricoperta a foglia d’oro nel teatro (primo piano nobile)

Fig. 61 Cornicione a tema floreale ricoperto a foglia d’oro nel teatro (primo piano nobile)

Nei locali connessi al teatro, la finitura si differenzia in base al luogo che

si incontra: negli ambienti comuni ¢ molto frequente la presenza di
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intonaco dipinto, nelle alcove e soprattutto nella camera dell’attrice vi ¢ la
presenza di carta da parati. I diversi ambienti si differenziano per la
decorazione. Nei camerini destinati agli attori (formati da sei alcove) ¢

presente una carta da parati di sfondo giallo/arancione con basamento in

colonne e cornicione floreale a sfondo nero.

Fig. 62 Cornicione floreale a sfondo bianco, colorazione principale giallo/arancione in alcova C del
camerino degli attori (secondo piano nobile)

Fig. 63 Colorazione principale della carta da parati: giallo/arancione in alcova C del camerino degli
attori (secondo piano nobile)



Fig. 64 Basamento con motivo a colonne alcova C del camerino degli attori (secondo piano nobile)
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Nelle tre alcove del guardaroba ritroviamo la stessa carta da parati dei
precedenti camerini. La carta da parati che si ritrova nella camera
dell’attrice, invece differisce dalla precedente sia per colorazione che per

motivo: ritroviamo altresi una tappezzeria a sfondo blu con motivo

floreale, basamento a colonne e cornicione amaranto.

Fig. 65 Papier Peint camera dell attrice (secondo piano nobile)
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La scelta della carta da parati e la scelta dell’arredamento sono molto
complementari. Difatti, la scelta di una carta da parati accademica come
quella utilizzata negli ambienti correlati al teatro, implica 1’utilizzo di un
arredamento classico e in stile. Per quanto riguarda gli arredi, il teatro e 1
camerini sono organizzati in maniera diversa, sicuramente per la loro
fruizione attuale (teatro aperto al pubblico facente parte del percorso di
visita attuale, camerini non aperti al pubblico e utilizzati come depositi).
Nella platea non sono presenti arredi fissi (come nei teatri di maggior
importanza come il Carlo Felice di Genova) bensi sono presenti panche
lungo 1 lati principali della sala e sedute mobili attualmente accatastate sul

soppalco.

Fig. 66 Sedute a panca posizionate nella platea del teatro (primo piano nobile)
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Fig. 67 Sedute a panca posizionate nella platea del teatro (primo piano nobile)

Fig. 68 Sedute singole di platea accatastate su soppalco del teatro (primo piano nobile)
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Le sedute vengono scelte mobili in quanto lo spazio ¢ molto contenuto e
in questo modo ¢ possibile utilizzarlo nella maniera migliori in base agli
eventi organizzati. Nei locali adibiti a camerini il mobilio presente al
tempo di Carlo Felice e Maria Cristina puo essere ricostruito mediante gli
archivi storici e, in contestualita, con 1’Inventario redatto dalla

soprintendenza al casello di Agli¢ nel 1982.

Fig. 69 Esempio di inventario del castello di Aglie 1982 ritrovamento durante sopralluogo
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Anche la luce ¢ sicuramente tema fondamentale all’interno di questi spazi.
In sala era di scarsa intensita in quanto le uniche fonti di luce presenti
erano i riflettori di scena (per I’illuminazione del palco) e le luci create
dalle candele sui candelabri posizionate alla sommita di ogni colonna.
Presumibilmente, queste candele rimanevano costantemente accese in
quanto lo spettatore intratteneva sia la vita da salotto che la visione dello
spettacolo proposto. Lo stesso non si puo dire dei locali adiacenti al teatro,
come deposito e camerini che, non presentano alcuna testimonianza di
illuminazione fissa. L’illuminazione in questi spazi ¢ mobile: gli attori si
spostavano con candele o lampade a olio. Questo viene testimoniato dagli

oggetti ancora oggi presenti nel camerino attiguo al teatro.

Fig. 70  Supporto a parete e supporto a mano per candele, reperiti nel camerino attiguo al retropalco del
teatro (primo piano nobile)
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Fig. 71  Supporti di illuminazione (a candele); a destra lampada a olio, reperiti nel camerino attiguo al
retropalco del teatro (primo piano nobile)
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2.3 Elementi per Pinterpretazione storica dagli

Inventari del castello (1826 — 1982)

Gli Inventari del castello di Aglié>* sono stati fondamentali per capire le
consistenze del teatro e degli ambienti a esso connessi.

Sono stati analizzati e studiati 1 seguenti Inventari:

e Variazione e supplemento di inventario del Reale Castello d’Aglie
dopo quello fatto in dicembre — 1826;

e Inventario al Castello di Aglie — 1831;

e Inventario al Castello di Agli¢ — 1843;

e Inventario al Castello di Aglie — 1855.

Ogni Inventario analizzato cita le parti del castello con la descrizione di
diversi elementi, quali: infissi, mobilio presente al suo interno descrivendo
in particolar modo la sua fattezza. Ogni Inventario ¢ caratterizzato dalla
presenza di numerazione degli ambienti: seguendo un ordine cronologico,
¢ possibile osservare come questi rimangano invariati. Nel 1826 il teatro,

essendo commissionato appena I’anno precedente, viene citato in maniera

specifica:

F— | o —
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Fig. 72 Nome assegnato al teatro nell’inventario del Castello di Aglie del 1826. Tratto da Archivio di
Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento di Aglie,

52 In appendice, dal punto IV al punto VII, vi ¢ la trascrizione di tali documenti.
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Amministrazione, Mazzo 58, Variazione e supplemento di inventario del Reale Castello d’Aglié dopo
quello fatto in dicembre — 1826 [21-ASTO]

I locali annessi al teatro vengono citati separatamente in base ai locali da
cui sono composti € non tutti vengono citati in quanto non ancora

completati.

Fig. 73 Nome assegnato agli ambienti annessi al teatro nell inventario del Castello di Aglié del 1826.
Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Aglie, Amministrazione, Mazzo 58, Variazione e supplemento di inventario del Reale Castello d’Aglie
dopo quello fatto in dicembre — 1826 [21-ASTO]

Nel 1831 tutti gli ambienti sono completati, sia teatro che camerini e

camera dell’attrice. Per questo motivo ¢ possibile ritrovarli citati

all’interno dell’ Inventario.

Fig. 74 Nome assegnato al teatro nell inventario del Castello di Aglié del 1831. Tratto da Archivio di
Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento di Aglig,
Amministrazione, Mazzo 58, Inventario al Castello di Aglie 1831 [28-ASTO]

Fig. 75 Nome assegnato agli ambienti annessi al teatro nell inventario del Castello di Aglie del 1831.
Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Aglie, Amministrazione, Mazzo 58, Inventario al Castello di Aglié 1831 [28-ASTO]
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Fig. 76  Nome assegnato agli ambienti annessi al teatro nell'inventario del Castello di Aglie del 1831.
Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Agli¢, Amministrazione, Mazzo 58, Inventario al Castello di Aglie 1831 [28-ASTO]
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Fig. 77 Nome assegnato agli ambienti annessi al teatro nell inventario del Castello di Aglié del 1831.
Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Agli¢, Amministrazione, Mazzo 58, Inventario al Castello di Aglie 1831 [28-ASTO]

Nel corso degli anni, 1 nomi utilizzati sono pressoché gli stessi. Cio che
cambia ¢ la descrizione inserita di questi ambienti. Nei primi Inventari
analizzati, da quando vengono costruiti, vengono indicate solo quali
tipologie di infissi e mobili sono presenti. Dal 1855 in poi, oltre
all’indicazione di quanti oggetti sono inseriti, viene anche descritto lo
specifico stato di conservazione. Questo tipo di informazione ¢ da
considerarsi come uno stato di aggiornamento delle condizioni del castello
in quanto, a ogni pubblicazione, cambia. Questo dimostra come la scelta
di catalogare gli ambienti sia una metodologia funzionale. A
dimostrazione si possono riportare alcuni esempi: il numero 32
corrisponde al teatro in ogni Inventario. L’unica cosa in aggiunta negli
Inventari successivi al 1826 ¢ la dicitura e siti annessi. Per questi si intende
il locale attiguo, la descrizione delle scene e della macchina scenica

annessa. Con i numeri 48 e 49 vengono indicati due camerini successivi e
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guardaroba tra li camerini qui sopra, e l’infradererivendo camera
prospiciente verso la piazza a mezzanotte: vengono intesi tutti gli ambienti
al secondo piano nobile comprendenti i camerini e la camera dell’attrice.
Altra impronta fondamentale che si esprime in ogni Inventario ¢ la
descrizione specifica del materiale di ogni oggetto rinvenuto. Come gia
analizzato in precedenza, nel teatro di corte e negli ambienti annessi del
castello di Agli¢, la presenza di legno ¢ forte. Infatti, vengono proprio
descritte le tipologie di legno utilizzate: per la maggior parte viene

utilizzato quello di pioppo (per parti strutturali) e il legno di noce (per il

mobilio).

Fig. 78 Palco reale: materiali e decorazioni. Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite,
Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento di Aglié, Amministrazione, Mazzo 58, Inventario al
Castello di Aglie 1831 [28-ASTO]
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Fig. 79 Logge laterali e gradinata di accesso: materiali e decorazioni. Tratto da Archivio di Stato di
Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento di Agli¢, Amministrazione,
Mazzo 58, Inventario al Castello di Aglie 1831 [28-ASTO]

Fig. 80 Palco scenico, ribalta e proscenio: materiali e decorazioni. Tratto da Archivio di Stato di Torino,
Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento di Aglie, Amministrazione, Mazzo
58, Inventario al Castello di Aglie 1831 [28-ASTO]
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Fig. 81 Sedie per loggia: materiali e decorazioni. Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite,
Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento di Aglié, Amministrazione, Mazzo 58, Inventario al
Castello di Aglie 1831 [28-ASTO]

Vengono anche descritte le pitture e i colori utilizzati sia nelle finiture
strutturali che nelle finiture decorative: per la maggior parte si utilizza il
bigio (a oggi analogo a un grigio cenere), il color accajon (simile al
mogano) e le rimborature (ovvero le finiture in color oro). Queste finiture
sono maggiormente descritte in collegamento ai camerini, a meno delle

dorature che sono presenti solo nel teatro.

Fig. 82 Color bigio utilizzato su porte. Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio
del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento di Agli¢, Amministrazione, Mazzo 58, Inventario al Castello
di Aglie 1831 [28-ASTO]
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Dagli Inventari emergono anche le quantita di oggetti e/o beni trovati
all’interno di ogni ambiente. E possibile cosi stabilire come era improntata
la sala teatrale sin dal primo archivio analizzato (1826). Vi erano
diciassette panche color accajon ricoperte di pelle verde, trenta sedie di
noce lucide, sette panche di legno dorato dotate di braccioli e colorate in
blu con annesse trenta piccole sedie di noce lucide sempre ricoperte in blu.
Questi ultimi due pezzi di arredamento con tutta probabilitd erano
posizionati nel palco reale dedicato a Carlo Felice e Maria Cristina.
Fondamentale ¢ stato 1’/nventario del 1831 dove vengono descritte le
cinque scene utilizzate durante le rappresentazioni teatrali, rappresentanti:
una Piazza, una Sala, un Gabinetto, un Bosco ed una Camera Rustica. Di
queste scene vengono perfino citati gli autori: Luigi Vacca e Fabrizio

Sevesi.

Fig. 83 Indicazione di scene, quinte e oggetti per I'illuminazione. Tratto da Archivio di Stato di Torino,
Sezioni Riunite, Archivio del Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento di Aglie, Amministrazione, Mazzo
58, Inventario al Castello di Aglie 1831 [28-ASTO]
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Particolari degli Inventari sono le descrizioni in cui vengono categorizzate
le parti che vanno a formare la macchina teatrale. Cio che viene descritto
all’interno di questi /nventari, in parte, ¢ stato riscontrato durante il
sopralluogo. Questo dimostra che lo stato di conservazione delle stesse ¢
buono. All’interno di questi [nventari vengono riportate ad esempio
quattro cantinelle per 1’illuminazione con dodici lumi di latta ognuna e
dodici argani per la movimentazione delle scene. La macchina scenica,
quindi, risulta molto semplice ma comunque ben funzionante.
Nell’Inventario del 1855 emergono invece due diversita: la prima riguarda
la numerazione delle aree (sino al 1843 la numerazione ¢ divisa per piani
e parte da uno, dal 1855 la numerazione non ¢ piu suddivisa per piani), la
seconda riguarda 1’aggiunta dello stato di conservazione degli oggetti
(viene attribuito un valore monetario in base allo stato di conservazione
che manifesta una prima stima del valore materiale del castello). Vengono
infatti attribuiti, soprattutto nelle stanze della compagnia teatrale, gli

aggettivi macchiate, vecchie e mediocre.

Fig. 84 Termine “macchiate”. Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca
di Genova, Tenimenti, Tenimento di Agli¢, Amministrazione, Mazzo 58, Inventario al Castello di Aglie
1855 [30-ASTO]
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Fig. 85 Termine “vecchie”. Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca di
Genova, Tenimenti, Tenimento di Agli¢, Amministrazione, Mazzo 58, Inventario al Castello di Aglie 1855
[30-ASTO]

Fig. 86 Termine “mediocre”. Tratto da Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Archivio del Duca
di Genova, Tenimenti, Tenimento di Aglie, Amministrazione, Mazzo 58, Inventario al Castello di Aglie
1855 [30-ASTO]
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2.4 I materiali utilizzati nel nucleo del teatro e il

loro degrado

I principali materiali utilizzati nel teatro ottocentesco erano la muratura,
principalmente in laterizio, per le strutture portanti e il legno. Il legno
solitamente aveva diverse provenienze e per questo presentava differenti
caratteristiche. In base alla consistenza, densita e resistenza veniva scelta
una differente essenza destinata a uno specifico utilizzo: strutturale o per
finiture. Questo materiale veniva scelto principalmente per le sue ottime
caratteristiche morfologiche adattabili a molteplici trasformazioni®®. Le
caratteristiche principali per la sua scelta erano la flessibilita (per essere
utilizzato con diverse tecniche nei solai ascendenti — volta in canniccio ad
esempio) e il suo buon rapporto tra assorbimento e riflessione della voce,
del suono e della luce (migliorando 1’acustica e la riflessione). Il legno
utilizzato soprattutto per le finiture non era quasi mai di elevato pregio in
quanto veniva spesso ricoperto con diverse finiture, quali: intonaci, piu
spesso carte da parati.

Nel caso studio approfondito, come precedentemente detto, 1 materiali con
maggior sviluppo di degrado sono il legno e la carta. Questo ¢ dovuto al
fatto che sono materiali di origine naturale: sono maggiormente
predisposti ad attacchi soprattutto biologici e batterici. La carta da parati,
derivando dal legno, essendo trattata con pigmenti potrebbe sembrare piu
resistente al degrado ma, a causa dell’utilizzo di colla di origine animale o

vegetale per I’incollaggio al supporto, la porta a essere maggiormente

53 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, pp. 35 sgg.
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attaccabile. Nel caso del legno vi sono diverse normative che dettano le

possibilita di utilizzo, prevenzione e conservazione. Esse sono:

e norma UNI-EN 1995-1-1: progettazione delle strutture di legno;

e norma UNI-EN 350-2: tratta la durabilita naturale del legno e dei
prodotti a base di legno;

e norma UNI-EN 335-1, 2, 3: definisce le classi di utilizzo del legno;

e norma UNI-EN 460: guida ai requisiti di durabilita per il legno da

utilizzare nelle classi di rischio.

In merito invece alla carta da parati non vi sono norme specifiche che la

trattano ma ¢ possibile appoggiarsi ad alcune in particolare:

e norma UNI-EN 235: rivestimenti murali;
e norma UNI EN 13501: classificazione al fuoco dei prodotti e degli

elementi da costruzione.
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Materiali e degradi

Il teatro e gli ambienti annessi si presentano con uno stato di conservazione
differente. Il teatro infatti, rispetto ai camerini, presenta molti meno
degradi. Questo ¢ dovuto al restauro conservativo messo in atto per il suo
inserimento all’interno del percorso di visita. Tra gli ultimi interventi di
restauro pud essere ricordato quello realizzato da Marello e Bianco
Restauri al castello di Agli¢>*.

Un materiale molto ricorrente all’interno del nucleo del teatro, di origine
naturale ¢ il legno. Questo materiale ¢ presente sia nel teatro che nei
camerini. Nel primo ¢ il materiale principale: compone sia la copertura
della parete muraria che la pavimentazione. Nel secondo ¢ materiale
secondario ed ¢ presente, come declinazione, nel solaio ascendente verso
il terzo piano del castello. Questo tipo di materiale, in base alle differenti
cause, subisce diverse alterazioni. Il danno, in molti casi, ¢ causato da uno
sforzo di tipo meccanico. Puo essere causato dal ritiro e/o rigonfiamento
del legno dovuto ad aspetti ambientali, quali 'umidita e la temperatura
presente nell’ambiente in cui ¢ esposto. Questo aspetto puo creare delle

fessurazioni e spaccature nel materiale.

5% Restauro al Castello Ducale di Aglié di Marello e Bianco Restauri

(https://www.restaurimarello.it/dettaglio.php?cerca=Castello-ducale-di-
Agli%C3%A8&i1d=92&cat=11).
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Fig. 87 Colonna situata nel teatro (primo piano
nobile)

Altri gravi danni possono essere causati da fattori biotici come la presenza
di organismi vegetali e microrganismi. | materiali naturali come il legno
possono essere facilmente attaccati da funghi, batteri o insetti. Questi
organismi si manifestano rapidamente in ambienti in cui trovano un
microclima adatto: questi ambienti sono caratterizzati da forte presenza di
umidita. Il principale attacco al legno in questi ambienti arriva dagli insetti
xilofagi: sono attratti dalle numerose sostanze nutritive in esso presenti.
Tra tutti gli agenti biotici, gli insetti sono 1 piu distruttivi in quanto sono
in grado di attaccare tutte le essenze legnose. Infatti, anche se il nucleo del

teatro ¢ composto da essenze differenti, ognuna ha gli stessi difetti.
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L’aspetto positivo ¢ che gli elementi attaccati sono principalmente

decorativi quindi non comportano danni a livello strutturale.

Fig. 88 Presenza di attacco di tarli del legno su
elementi decorativi del teatro (primo piano nobile)

Fig. 89 Presenza di attacco di tarli del legno su
elementi decorativi del soppalco del teatro (primo
piano nobile)
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Fig. 90 Presenza di attacco di tarli del legno su
elementi decorativi del teatro (primo piano nobile)

Fig. 91 Presenza di attacco di tarli del legno su

elementi decorativi del teatro (primo piano nobile)
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L’ultimo danno riscontrabile su questo tipo di materiale ¢ dovuto all’usura.
L'usura non € dovuta a fattori fisici o chimici, ma a effetti continui: attrito
e calpestio. “La resistenza all’'usura é notevole per le essenze forti ad

elevato peso specifico, come la quercia, il bosso, la robinia, il noce,

255

["eucalipto, ['ulivo, il teak

Fig. 92 Deterioramento dovuto a usura su
palcoscenico del teatro (primo piano nobile)

Infatti, questo ¢ dimostrato dal fatto che i pavimenti in legno del teatro

sono in legno di noce.

35 MAURIZIO FOLLESA, MARCO PIO LAURIOLA, MARIO MOSCHI, Durabilita e
manutenzione delle strutture di legno, Piacenza, Ticom, 2011, p. 39 sg.
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Fig. 93 Deterioramento dovuto a usura su
palcoscenico del teatro, dettaglio del gradino
(primo piano nobile)
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‘ palcoscenico del teatro, dettaglio del fermapiede
(primo piano nobile)
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Dalla documentazione fotografica ¢ possibile notare come, essendo
un’essenza forte e resistente a questo tipo di azione, vi sia una media
presenza di degrado. Non ¢ possibile affermare la medesima
considerazione per le porzioni di basamenti delle colonne. Questi elementi
sono infatti composti da legno di natura piu debole come il legno di
conifera. E visibile come 1’usura abbia provocato distacchi e lacune sul

supporto.

Fig. 95 Deterioramento dovuto a usura su
basamento colonne del teatro (primo piano nobile)

L’usura puo essere ritrovata anche nelle pavimentazioni del secondo piano
nobile. In parte riscontra le stesse problematiche della pavimentazione del
teatro in quanto in legno di noce (guardaroba e camera dell’attrice), la
pavimentazione degli ambienti destinati agli attori ¢ in piastrelle quadrate
in cotto. Solo la camera dell’attrice, sopra alla pavimentazione, presenta
una moquette a trama floreale ripetitiva. Entrambi presentano gravi segni

di usura.
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Fig. 96 Deterioramento dovuto a usura su pavimento
in cotto, alcova C (secondo piano nobile)

Fig. 97 Deterioramento dovuto a usura su tappeto,
camera dell attrice (secondo piano nobile)

Un altro materiale che ¢ possibile declinare dal legno ¢ il canniccio. Esso
¢ una tipologia di intervento orizzontale utilizzata nel corso dell’Ottocento
per ridurre le altezze interne dei locali. Spesso venivano costruite delle
volte, in altri casi anche solai. Infatti, all’interno del nucleo del teatro ¢
possibile riscontrare sia la volta (nel teatro) che 1 solai (nel corridoio
adiacente al guardaroba e nella camera dell’attrice).

Questi due orizzontamenti presentano differenti livelli di degrado. La volta
in canniccio del teatro non presenta sintomi, se non lievi (alcune
fessurazioni, probabilmente dovute all’assestamento di intonaco finale e
canniccio). | solai in canniccio del guardaroba e camera dell’attrice sono
invece in pessime condizioni, tanto che la camera dell’attrice necessita di

una messa in sicurezza a livello strutturale (mediante puntelli).
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Fig. 98 Volta in canniccio del teatro (primo
piano nobile)

Fig. 99 Deterioramento del soffitto in canniccio nella
camera dell attrice (secondo piano nobile)
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Un ulteriore supporto presente all’interno del nucleo ¢ la muratura con
presenza di intonaco. I degradi presenti sono differenti ma principalmente
sono tre e tutti provocati dalla medesima causa: ’'umidita. Essi sono la
fessurazione, la presenza di muffe e la presenza di calcinelli ed
efflorescenze.

Si parla di fessurazione quando vi ¢ un ritiro o dilatazione della malta

utilizzata a intonaco.

Fig. 100 Fessurazione su muratura in camerino
degli attori (secondo piano nobile)

Fig. 101 Fessurazione su muratura in camerino
degli attori (secondo piano nobile)
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Sono fortemente presenti tracce di muffe e funghi su alcune pareti. Gli

ambienti che presentano questa patologia sono quelli comuni dei camerini

e hanno la caratteristica di non essere ricoperti da carte da parati.

Fig. 102 Colonizzazione biologica su volta del
camerino degli attori (secondo piano nobile)

Fig. 103 Colonizzazione biologica su volta del
camerino degli attori (secondo piano nobile)
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L’ultima problematica riscontrabile sulla muratura e sull’intonaco ¢ quella

dovuta alla presenza di calcinelli.

«Calcinelli, ossia di porzioni di calce idrate e carbonatate in opera, indice di una

mancata attenzione nelle fasi di spegnimento dell’ossido di calcio, e di una

scarsa qualita dell’intonaco per le sovratensioni che 1’aumento di volume del

calcinello puo determinare nella malta gia indurita. Il riscontro, poi, di una

notevole presenza di pori di grande dimensione puo essere indice di un eccesso

di acqua nell’impasto della malta»>®.

E facile notare dalla documentazione fotografica come le pareti murarie

con questo tipo di patologia si trovino nella maggior parte dei casi in

luoghi di servizio o dove si ¢ in presenza di carta da parati.

— | ]

T |

Fig. 104 Muratura con presenza di distacchi dovuti a

\IF calcinelli nel camerino attiguo al retropalco del teatro

(primo piano nobile)

56 GIUSEPPE COSTA, Materiali e tecniche per le finiture ad intonaco nella Sicilia Occidentale:
conoscenza, analisi, prestazioni, tesi di laurea, Universita degli studi di Palermo, dipartimento
di progetto e costruzione edilizia, a.a. 2010-11, relatore prof. Giuseppe Pellitteri, p. 38.
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Fig. 105 Muratura con presenza di distacchi dovuti a
calcinelli nel camerino degli attori (secondo piano
nobile)

Fig. 106 Muratura con presenza di distacchi della
carta da parati dovuto ai calcinelli nell ’alcova destra
del guardaroba (secondo piano nobile)

Fig. 107 Muratura con presenza di distacchi della
carta da parati dovuto ai calcinelli nell alcova destra
del guardaroba (secondo piano nobile)
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Fig. 108 Muratura con presenza di distacchi della
carta da parati dovuto ai calcinelli nella camera
dell’attrice (secondo piano nobile)




141

\

Riguardo le finiture ¢ possibile riscontrare diverse tipologie di
problematiche, dalle piu lievi alle piu gravi. La patina ¢ presente su molte
finiture, soprattutto nelle dorature del teatro. La patina ¢ una
“modificazione naturale della superficie non collegabile a fenomeni di
degrado e percepibile come una variazione del colore originario del

57

materiale’™’. Tra le soluzioni vi ¢ quella di pulizia del supporto mediante

’utilizzo di adeguate spazzole.

‘ - Fig. 109 Patina presente su stemma reale e putti sul
palco reale del teatro (primo piano nobile)

57 La definizione di questo tipo di degrado ¢ riportata seguendo la norma di riferimento: UNI
11182-2006.
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Un differente problema riscontrabile ¢ quello delle macchie. Esse sono una
“variazione cromatica localizzata della superficie, correlata sia alla
presenza di determinati componenti naturali del materiale sia alla
presenza di materiali estranei (acqua, prodotti di ossidazione di materiali
metallici, sostanze organiche, vernici, microrganismi per esempio) 8. La
causa principale, come molti altri problemi riscontrati in questi ambienti,
¢ la presenza di elevata umidita negli ambienti. La soluzione a questo

problema ¢ I’utilizzo di detergenti specifici per 1’eliminazione di possibile

muffa e la successiva stesura di impermeabilizzante traspirante.

‘ r sceniche posizionate sul palcoscenico del teatro

J‘ E ‘ ‘ | i e Fig. 110 Presenza di macchie su tela delle quinte
|
(primo piano nobile)

58 La definizione di questo tipo di degrado ¢ riportata seguendo la norma di riferimento: UNI
11182-2006.
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La carta da parati al secondo piano nobile

La carta da parati ¢ da tempo utilizzata per le sue caratteristiche fisiche e
morfologiche che, vengono sfruttate al meglio nei teatri (principalmente
la resistenza meccanica e la resistenza agli agenti chimici). Questo
avveniva perché, essendo prodotta da materiali naturali quali il legno,
canapa, lino o cotone, altamente compatibili con il materiale sulla quale
veniva applicata. La carta da parati si ¢ evoluta sino ai giorni d’oggi
cambiando forme, colori, disegni, modalita di utilizzo, di posa in opera e,
soprattutto, modalita di creazione.

Ad inizio Ottocento vengono brevettate macchine per la formazione della
carta da parati: I’innovazione consiste nel creare non piu fogli di carta
bensi rotoli. Questo fa si che la sua produzione sia piu rapida e immediata
per un utilizzo continuo su grandi superfici. Uno svantaggio riscontrato
era quello dell’utilizzo di cellulosa che aumentava la presenza di lignina.
Essa provocava ingiallimento e diminuzione della resistenza meccanica.
Uno dei problemi principali riscontrati nell’utilizzo della carta da parati ¢
il suo metodo di conservazione, a cominciare dal supporto su cui essa ¢
posta in opera (molto spesso puod essere un supporto umido). Infatti, la
problematica principale riscontrabile all’interno del nucleo del teatro ¢ la
presenza di umidita all’interno delle murature, causata da infiltrazioni
principalmente provenienti dal terzo e ultimo piano del castello. Poiché la
carta da parati ¢ composta da cellulosa (quindi assorbente), immagazzina
I’'umidita presente nel supporto che ne provoca I’indebolimento e, di

conseguenza, il suo precoce degrado.
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Nel periodo ottocentesco il foglio di carta veniva posato in opera mediante
differenti tecniche. Cio che le accomuna ¢ I’utilizzo della colla®®. La colla
ha avuto differenti sviluppi nel tempo. Inizialmente veniva utilizzata la
colla di origine vegetale a base di amido di mais. Successivamente venne
sostituita da colla di origine animale in quanto evitava la formazione di
muffe, causate invece dalla presenza di amidi nella colla vegetale. La colla
di origine animale veniva sintetizzata tramite estrazione del collagene
dalle ossa degli animali. La colla di origine animale venne sostituite con
la colofonia, una particolare colla additivata con resina prodotta da
conifere e introdotta per la prima volta proprio teatri ottocenteschi®®. A
tutte le colle appena descritte, per aumentare la loro stabilita, veniva
aggiunto 1’allume (solfato doppio di alluminio e potassio) con la funzione
di mordente e protettivo verso la colonizzazione biologia proteggendo le
fibre senza indebolirle.

Poiché il nucleo del teatro si sviluppa su due piani, primo e secondo piano
nobile, sono visibili stati conservativi della carta differenti. Questo ¢
dovuto anche alla modalita di posa in opera applicato ai differenti
ambienti. Le modalita di posa della carta da parati potevano difatti essere

diversi:

e posa diretta sul supporto murario (fig. /11): la carta da parati veniva
incollata con collanti e/o inchiodata al supporto (muratura o

pannelli in legno)®';

5 ENRICO PEDEMONTE, ELISABETTA PRINCI, SILVIA VICINI, Storia della produzione
della carta, in «La Chimica e I’Industria», anno 87, n. 8 (2005), p. 62-69.

8 GIORGIO BONSANTI, Un decalogo per le collezioni delle dimore storiche, in «Il Giornale
dell’arte», Venaria Reale, 2022 (www.ilgiornaledellarte.com/articoli/un-decalogo-per-le-
collezioni-delle-dimore-storiche/139399.html).

6 STEFANIA DE BLASI, ROBERTA GENTA (a cura di), Programmare la conservazione
delle collezioni nelle residenze storiche, Centro di Conservazione e Restauro La Venaria Reale,
Genova, Sagep Editori, 2021, p. 91.
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e posa indiretta sul supporto murario (fig. /12): la carta da parati
veniva inchiodata a una tela fissata su telaio ligneo che veniva
successivamente fissato al supporto murario. Questa metodologia
consentiva di creare un'intercapedine d’aria che fungeva da

isolamento tra carta da parati e muratura®.

PLANCHE VIL

e e e

%

@

Fig. 111 Tavola XXIII. Operazioni necessarie alla ~ Fig. 112 Tavola XXV. Sistemi meno consueti e pitl
posa dei fogli. Tratto da GIANNA PAOLA  delicati di posa delle carte con creazione di
TOMASINA, All'uso di Francia: dalla moda  paraventi di tela tesa su telai. Tratto da GIANNA
all’industria, Bologna, Patron Editore, 2001. PAOLA TOMASINA, All’'uso di Francia: dalla

moda all’industria, Bologna, Patron Editore, 2001.

All’interno del nucleo del teatro si possono ritrovare entrambi i sistemi di
posa: nel teatro al primo piano nobile ¢ possibile riscontrare la posa

mediante inchiodatura su telaio in legno (fig. 113) mentre nei camerini,

62 STEFANIA DE BLASI, ROBERTA GENTA (a cura di), Programmare la conservazione
delle collezioni nelle residenze storiche, Centro di Conservazione ¢ Restauro La Venaria Reale,
Genova, Sagep Editori, 2021, p. 91.
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posti al secondo piano nobile, ¢ possibile riscontrare la posa mediante

incollaggio diretto sulla muratura (fig. 113).

Fig. 113 Carta da parati posizionata nella platea del teatro, posa in opera mediate incollaggio su tela
inchiodata a supporto ligneo

Fig. 114 Carta da parati posizionata nelle alcove dei camerini, posa in opera mediate incollaggio su

supporto murario
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La conservazione della stessa e le problematiche riscontrate sono
differenti rispetto al sistema di posa in opera che veniva applicato. Le carte
da parati presenti all’interno del teatro sono ben conservate grazie sia al
sistema di posa in opera piu efficace, sia alla limitata presenza di umidita
dei supporti. Le carte da parati presenti nei camerini hanno un maggior
degrado dovuto alla combinazione tra scelta di posa e presenza di forte
umidita nel supporto murario causando rigonfiamenti, distacchi e lacune.
Nonostante la colla agisse da impermeabilizzante, la mancanza di un piano
di manutenzione specifico ha portato al repentino progredire di danni
significativi.

La carta da parati ottocentesca veniva denominata anche papier peint ed
era una tipologia di finitura molto frequente in quanto molto facile e veloce
da applicare al fine decorativo degli apparati murari. All’interno del
castello di Aglié ¢ stata voluta da Marianna del Chiablese nel 1823%. Nello
specifico, la carta da parati del nucleo del teatro ¢ stata richiesta da re Carlo
Felice di Savoia durante in suo rinnovamento®. La carta da parati
utilizzata nel nucleo del teatro veniva decorata a mano su rotoli di circa
0,50 m di altezza e di una lunghezza media di circa 1 m. La tipologia della
carta da parati introdotta in questi ambienti non era affatto casuale. Infatti,
anche 1 colori venivano scelti con motivazioni specifiche ovvero di
illuminare gli ambienti. Queste scelte sono visibili nei camerini e nella
camera dell’attrice al secondo piano nobile. E noto come il colore giallo

sia molto efficiente nel donare luminosita rispetto all’azzurro. Per questo

6 ALESSANDRA GUERRINI, Da Marianna a Maria Cristina: aggiornamenti di gusto negli
arredi per il castello in LUISA BERRETTINI, ALESSANDRA GIOVANNINI LUCA, Da
Marianna a Maria Cristina. 1l Castello di Aglié tra antico e moderno, Torino, Editris Duemila,
2020.

64 GIAN LUCA BOVENTZI, [ tessuti d’arredo della prima meta dell Ottocento nel Castello di
Aglie, in LUISA BERRETTINI, ALESSANDRA GIOVANNINI LUCA, Da Marianna a Maria
Cristina. 1l Castello di Aglie tra antico e moderno, Torino, Editris Duemila, 2020.
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motivo, gli ambienti di minor dimensione (nel caso le alcove) presentano
questo tipo di carta da parati. Questo influisce anche sul tipo di luce
utilizzabile: nelle stanze con carta da parati gialla/arancione ¢ possibile
utilizzare una tipologia di luci con potenza inferiore, non possibile nelle
stanze con la carta da parati di colore blu. In questo caso, nella camera
dell’attrice (con carta da parati di color azzurro) vi ¢ una luminosa finestra,
non presente invece negli ambienti in cui € presente la carta da parati di
color giallo. I colori chiari hanno anche il vantaggio, conseguente alla
luminosita, di restituire alcune illusioni ottiche come quella di rendere gli

ambienti di maggior dimensione.

«Niun colore supera il bianco nel potere di riflessione della luce, che ¢ del 70%!
Segue il créme molto da vicino e poi viene il giallo che dal punto di vista della
riflessione ¢ nettamente superiore al rosso. Infatti mentre il primo, nelle
sfumature piu chiara, da una cifra del 60%, il secondo non arriva, nella

sfumatura arancione che ¢ la pit luminosa, che al 39%»%°.

I colori degli ambienti venivano scelti anche in base alla destinazione
d’uso della stanza. Il colore giallo ¢ piu informale (difatti viene utilizzato

per i camerini destinati agli attori) mentre il colore bleu ¢ molto piu

)66

formale (utilizzato nella camera dell’attrice)®®. Secondo alcuni studi®’ la

8 S.A., L'influenza della carta da parati sulla luminosita degli ambienti, in “La Casa Bella”,
vol. 6, fasc. 9 (1928), p. 49 (www.proquest.com/magazines/linfluenza-della-carta-da-parati-
sulla-luminosita/docview/2309636854/se-2).

% VITO DE MINU, La decorazione murale mediante la carta da parati, in “La Casa Bella”,
Archive: 1928-1932 (1929), p- 42 sg. (Www-proquest-
com.ezproxy.biblio.polito.it/magazines/la-decorazione-murale-mediante-carta-da-
parati/docview/2315444490/se-2).

7 In approfondimento si rimanda al volume seguentemente citato LUISA BERRETTI,
ALESSANDRA GIOVANNINI LUCA, Da Marianna a Maria Cristina. Il Castello di Aglie tra
antico e moderno, Torino, Editris Duemila, 2020. DRM-PIE., Alla scoperta del patrimonio
nascosto — Opere inedite dai depositi della Direzione regionale Musei, pubblicato in Direzione
Regionale Musei Piemonte
(www.polomusealepiemonte.beniculturali.it/index.php/2021/02/18/alla-scoperta-del-
patrimonio-nascosto-opere-inedite-dai-depositi-della-direzione-regionale-musei/).
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carta da parati scelta all’interno del castello di Agli¢ ha diverse

provenienze, solo di alcune si ha la certezza.

«Nei depositi si conservano numerosi rotoli di pannelli e bordure della stessa
epoca, accanto ad alcuni di datazione piu tarda, per un totale complessivo di
1.860 metri lineari di materiale che offre ben 177 moduli decorativi

differenti»®®.

Molte tipologie di queste carte da parati sono catalogate e conservate in
un deposito al terzo piano denominato cerfosa. A ogni differente tipologia
di carta da parati ¢ stata associata una scheda catalogata redatta sotto la
supervisione di Luisa Berrettini, funzionaria storica dell’arte presso la
Direzione Regionale Musei Piemonte (DRM Piemonte) durante il progetto
Sleeping Beauty®. In queste schede vengono indicate diverse informazioni

utili in merito, quali:

e CD - Codice;

e OG — Oggetto;

e LC - Localizzazione geografico-amministrativa;
e UB - Ubicazione dati patrimoniali

e DT - Cronologia;

e AU — Definizione culturale;

e MT — Dati tecnici;

e CO — Conservazione;

e DA — Dati analitici;

e TU — Condizione giuridica e di vincoli;

8 DRM-PIE, Alla scoperta del patrimonio nascosto — Opere inedite dai depositi della Direzione
regionale ~ Musei,  pubblicato in  Direzione Regionale Musei  Piemonte
(www.polomusealepiemonte.beniculturali.it/index.php/2021/02/18/alla-scoperta-del-
patrimonio-nascosto-opere-inedite-dai-depositi-della-direzione-regionale-musei/).

% In approfondimento del progetto si rimanda a www.musei.beniculturali.it/.
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e DO — Fonti e documenti di riferimento;
e AD — Accesso ai dati;

e CM — Compilazione.

Ci0 che accomuna queste schede ¢ indicato nella sezione DA, nelle notizie

storico-critiche in cui viene riportato che:

«I papiers peints del Castello di Agli¢ risalgono al riallestimento delle sale del
primo piano nobile promosso a partire dal 1825 da Carlo Felice di Savoia e
Maria Cristina di Borbone Napoli. Attualmente nei depositi della Certosa si
conservano diversi frammenti, ritagli e porzioni di queste carte asportati dalle

sale per motivi conservativi»’’.

Questa iniziativa di catalogazione ¢ stata possibile in quanto ¢ stato messo

1n atto un restauro conservativo mediante

«operazioni di pulitura e consolidamento, e il condizionamento delle carte
dipinte, nonché prevederne migliori condizioni di conservazione ¢ realizzare

una schedatura tecnica»’'.

In alcune di queste schede ¢ possibile anche risalire al luogo di
appartenenza di queste tipologie di carte da parati, la manifattura che le ha
realizzate (la principale & francese: manifattura Zuber’?) e i materiali con

cui sono realizzate (principalmente in tempera e velluto su carta).

" AA.VV., in Catalogo generale dei Beni Culturali (www.catalogo.beniculturali.it).

! Ibid.

2 ALESSANDRA GUERRINI, Da Marianna a Maria Cristina: aggiornamenti di gusto negli
arredi per il castello in LUISA BERRETTINI, ALESSANDRA GIOVANNINI LUCA, Da
Marianna a Maria Cristina. 1l Castello di Aglié tra antico e moderno, Torino, Editris Duemila,
2020, p. 84 sg.



Fig. 115 Bordure di papiers perints avvolte su rotoli realizzati con cartone per la conservazione (ogni
rotolo é numerato con riferimento a una scheda contenente la riproduzione del modulo decorativo, la
consistenza dei multipli presenti e le misure), Castello di Aglie — DRM-PIE., Alla scoperta del patrimonio
nascosto — Opere inedite dai depositi della Direzione regionale Musei, pubblicato in Direzione Regionale
Musei Piemonte (www.polomusealepiemonte.beniculturali.it/index.php/2021/02/18/alla-scoperta-del-
patrimonio-nascosto-opere-inedite-dai-depositi-della-direzione-regionale-musei/)

«D’oltralpe pure dovrebbero essere le carte vellutate della Galleria Verde,
replicate in rosso nel pregadio dell’ Appartamento reale e nella Tribuna reale
che si affaccia sulla chiesa parrocchiale di Aglie, parte delle stesse vicende
costruttive settecentesche del castello. Di queste ¢ difficile reperire i modelli,
ma dovrebbero arrivare direttamente da Parigi passando da Genova, secondo un
documento del 28 aprile 1826: “E qui giunta in Dogana da Parigi una cassa assai
voluminosa contenente carte di tappezzeria che si suppongono commissionate
dalle LL.MM. per Mobigliamento di una Galleria nel Real Castello d’Aglie””.
E possibile che in questa cassa ci fosse anche la tappezzeria pit preziosa in
assoluto, quella della Sala Gialla, descritta nell’inventario del 1831 come

“tappezzeria di carta a fondo giallo con rosoni in argento”»’.

Tutte le tipologie di carta rinvenute sono state realizzate in maniera
similare. L unica tipologia di carta da parati rinvenuta in questo archivio

facente parte del caso studio ¢ riferibile alla carta presente all’interno della

3 Lettera del primo segretario da Genova, sig. Lobetti in Archivio di Stato di Torino, Sezioni
Riunite, Reali Principi, Casa del duca del Genevese, Real Casa, Corrispondenze, Registro 3,
Lettera del 28 aprile 1826, fogli 33, 34.

7 ALESSANDRA GUERRINI, Da Marianna a Maria Cristina: aggiornamenti di gusto negli
arredi per il castello in LUISA BERRETTINI, ALESSANDRA GIOVANNINI LUCA, Da
Marianna a Maria Cristina. 1l Castello di Aglié tra antico e moderno, Torino, Editris Duemila,
2020, p. 85.


http://www.polomusealepiemonte.beniculturali.it/index.php/2021/02/18/alla-scoperta-del-patrimonio-nascosto-opere-inedite-dai-depositi-della-direzione-regionale-musei/
http://www.polomusealepiemonte.beniculturali.it/index.php/2021/02/18/alla-scoperta-del-patrimonio-nascosto-opere-inedite-dai-depositi-della-direzione-regionale-musei/
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camera dell’attrice. In merito a essa ¢ possibile specificare che la sua
formazione ¢ dovuta a incollaggio di velluto e cotone su un supporto
cartaceo e ogni foglio misura 153,5 x 51cm. Della stessa sono stati ritrovati
solo 5 fogli.

A seguire un confronto tra una porzione di carta da parati reperita nel
deposito certosa del castello di Agli¢ e la corrispettiva porzione posta in
opera sulle pareti nella camera dell’attrice. Visibilmente la sezione
inventariata ha mantenuto le colorazioni originali in quanto ¢ rimasta
conservata al buio e protetta da agenti esterni. La corrispettiva su parete,
invece, non presenta piu i colori originali poiché la luce e le condizioni

dell’ambiente 1’hanno usurata.

Fig. 116 Carta da parati sui toni dell'azzurro con Fig. 117 Carta da parati posta in opera sulle pareti

decorazioni ripetitive a bouquet di fiori bianchi. della camera dell’attrice (secondo piano nobile)
Bordura abbinata con fregio a treccia e foglie rosse

su fondo celeste., Castello di Aglie - AA.VV., in

Catalogo  generale  dei  Beni  Culturali
(wwwcatalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArti

sticProperty/0100410304)
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Il degrado della carta da parati

In merito alle principali cause di deterioramento della carta da parati vi €
I’umidita del supporto murario. Essa ¢ dovuta ad infiltrazioni provenienti
dal terzo ed ultimo piano del castello. Queste, a causa della scarsa
manutenzione, hanno condotto all’interno della muratura del secondo
piano nobile forti danni dovuti all’umidita.

In merito allo stato dei supporti e delle decorazioni a stretto contatto con
questa problematica, ¢ possibile ricondursi a quanto riportato dalla ditta
Marello e Bianco Restauri in merito ad alcuni ambienti dello stesso
castello. La ditta prende in considerazione la “Stanza n. 15 all’interno del
castello stesso””. Da quanto viene riportato dalla stessa ditta, il degrado

era molto avanzato:

«Lo stato di conservazione di quest'ultima risultava completamente
compromesso da un degrado diffuso ed in stato avanzato, maggiormente
presente sui sottofinestra e sulle pareti, legato soprattutto alla diffusione di sali
(principalmente solfati); tale degrado nel tempo ha dato luogo alla formazione
di efflorescenze e cripto efflorescenze, causando decoesione e distacco dello
strato pittorico e dell'intonaco di supporto. Questo ha causato anche la

formazione di lacune e rigonfiamenti»”®.

Lo stesso degrado presente nella stanza numero 15 ¢ possibile riscontrarlo
negli ambienti dei camerini. Il primo passo ¢ risolvere la problematica alla

base di partenza, quindi sul supporto murario.

75 Restauro al Castello Ducale di Aglié di Marello e Bianco Restauri
(www.restaurimarello.it/dettaglio.php?cerca=Castello-ducale-di-
Agli%C3%A8&i1d=92&cat=11).

76 Ibid.
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Nello specifico dei materiali riscontrabili negli ambienti del nucleo del
teatro e dei camerini, la carta da parati, come 1 materiali organici, subisce
un degrado causato soprattutto dal tempo. Questo accade in quanto “/e
sostanze che la compongono cambiano la forma molecolare, alterando
quelle caratteristiche iniziali appositamente finalizzate ad usi specifici”’.
Il tempo sicuramente provoca una rapida modifica del materiale originale
fa si che il materiale perda i suoi vantaggi precocemente e causi nello
stesso molta fragilita. Infatti, sono le fibre della carta a essere attaccate
provocando frammentazione delle stesse riconoscibile al tatto (la
sensazione ¢ quella di infeltrimento). Questo ¢ un processo naturale che
non ¢ possibile arrestare ma vi sono soluzioni di rallentamento di tale
fenomeno. Oltre al tempo vi sono altri fattori che influenzano il degrado,
quali ad esempio: 1’esposizione del materiale e 1’azione di microrganismi
e/o inquinanti, I’azione della luce. Di conseguenza si possono classificare
diversi tipi di fattori che portano al degrado della carta, alcuni diretti e altri
indiretti.

Tra questi vi ¢ 1’ossidazione, 1’idrolisi, la deformazione delle fibre, il

biodeterioramento’® e il fotodeterioramento.

«Ossidazione. L’ ossidazione ¢ una particolare reazione chimica che procura la
perdita di uno o piti elettroni ad un atomo o gruppi di atomi. E cosi chiamata
perché ’agente piu diffuso in natura che ha la proprieta di agire in tal senso ¢
I’ossigeno. Ma anche altre sostanze, purtroppo presenti nell’atmosfera per
inquinamento, hanno questa facolta: prime fra tutte i composti dello zolfo. Vi
sono inoltre altri prodotti ossidanti e ossidabili che gia si trovano sulla carta, ad
esempio inchiostri e colori; ed ancora altre sostanze interne alla carta, introdotte

durante la fabbricazione. (...) Nelle molecole complesse (come sono quelle che

77 MAURIZIO COPEDE, La carta e il suo degrado, Firenze, Nardini Editore, 1991, p. 51.
8 Ibid., p. 55 sgg. Nel seguente volume ¢& possibile approfondire i concetti descritti.
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costituiscono la gelatina animale, certe resine e vernici, ma anche la cellulosa
stessa) I’ossigeno puo anche creare nuovi legami, provocando, in tal caso, una
polimerizzazione che causa I’imbrunimento della sostanza. Vediamo dunque
che I’ossidazione di una struttura molecolare, come quella della cellulosa, puo
avere diverse origini, modificando la struttura originale in varie forme con
caratteristiche diverse: la carta pud avere uno sbianchimento, come un
imbrunimento; sempre, perd, si produce una degradazione, con minore
resistenza del materiale. Le reazioni di ossidazione generalmente producono
anche acidi organici, i quali, a loro volta, catalizzano la reazione d’idrolisi della
cellulosa.

Idrolisi. L’idrolisi € un processo chimico dovuto all’intervento dell’acqua, che
forma acido e base da un sale. Questo fenomeno ¢ causato dalla dissociazione
dell’acqua per effetto della sua conduttivita elettrica, la quale ¢ tanto piu piccola
quanto piu pura € I’acqua. La dissociazione della cellulosa per idrolisi produce
una rottura dei legami B-glucosidici che uniscono le molecole di glucosio,
frazionando la struttura della cellulosa, procurando, in tal modo, una
depolimerizzazione. Di conseguenza, la minor lunghezza della cellulosa riduce
la resistenza della carta. Questa scissione dei legami glucosidici produce acido
glicolico ed esteri di cellulosa che sono, fra I’altro, pitt 0 meno solubili in acqua
e, in special modo, in soluzioni alcaline. Le reazioni di idrolisi sono fortemente
accelerate dalla presenza di acidi o di base forti, ¢ sono sinergicamente estese
dalla presenza nella cellulosa di gruppi ossidati. (...) Il rigonfiamento causato
sia dagli acidi che dalle sostanze fortemente alcaline, come anche
dall’assorbimento dell’acqua

Deformazione delle fibre. (...) 1l rigonfiamento delle fibre, con il loro
dilatamento per 1’introduzione di acqua, aumenta le dimensioni del foglio di
carta, procurando la perdita di elasticita e resistenza. Il restringimento delle fibre
e la riduzione dello spazio tra di esse procura una maggior rigidita, che riduce
le proprieta meccaniche della carta, oltre a diminuirne le dimensioni.
L’espansione e la contrazione della carta, qualora si verifichi in tempi molto
stretti ed in maniera sensibile, procura un vero e proprio collasso al materiale,

con gravi conseguenze. (...) Ne consegue che ogni variazione nelle dimensioni
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della carta comporta anche una tensione sui materiali che veicola: inchiostri,

colori, colle subiscono distorsioni, rotture e distacchi.»’.

«La sinergia esistente fra le due principali reazioni di degrado, I’idrolisi e
I’ossidazione, rende estremamente complesso e diversificato il fenomeno di
alterazione a cui la carta va soggetta. (...) Ma la carta, come sappiamo, non ¢
costituita solo da cellulosa, e inoltre le opere sono formate dall’unione di piu
materiali, il cui processo di degrado avviene attraverso interazioni molto strette
(...) L’assorbimento di acqua da parte delle fibre di cellulosa, come gia ¢ stato
accennato, facilita non solo le reazioni di idrolisi e di ossidazione, ma € causa
di rigonfiamento delle fibre. Quest’ultimo effetto, (...) diminuisce la resistenza
meccanica della carta e, modificando la forma della struttura molecolare, ne

cambia le caratteristiche chimico-fisiche.»®.

Il fotodeterioramento, invece, si manifesta principalmente con una
desaturazione cromatica del pigmento presente nel materiale. Questo
dimostra la rottura di legami chimici, autori dell'assorbimento selettivo di
luce che genera la visione del colore. Per restituire una modifica
sostanziale della colorazione del materiale, ¢ sufficiente una rottura
minima di questi legami®!.

Questi fattori di degrado sono fortemente dipendenti dalle condizioni
termo-igrometriche dell’ambiente. La rilevazione di un’elevata umidita
relativa all’interno di un ambiente con finitura in carta da parati, porta ad
un assorbimento accelerato di acqua da parte delle fibre che quindi
restituiscono patologie di degrado specifiche quali rigonfiamenti e
deformazioni. Anche la temperatura influisce su questo tipo di materiale,

soprattutto nel caso in cui si presentino sbalzi repentini. Questo porta a

7 MAURIZIO COPEDE, La carta e il suo degrado, Firenze, Nardini Editore, 1991, p. 55 sgg.
80 1pid.

81 ENRICO PEDEMONTE, Fibre, tessuti e moda, Storia, produzione, degrado, restauro e
conservazione, Venezia, Marsilio Editori, 2012, p. 35 ssg.
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differenti patologie di degrado, quali imbarcamento, distacco e perdita del
bene.

Come detto, le condizioni termo-igrometriche dell’ambiente sono
fondamentali ad una corretta conservazione della carta da parati. Difatti,
I’umidita relativa e la temperatura sono aspetti da tenere in considerazione

in fase progettuale.

Guardaroba

AT
Alcova
sinistra

Alcova
centrale

Alcova
destra

2,54

Fig. 118 Denominazione inventariale degli ambienti del nucleo dei camerini al secondo piano nobile

vaC | Alcova D

Aleova F
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La combinazione tra ossidazione, idrolisi e deformazione delle fibre,
hanno un agente deteriorante comune: I’acqua. Questo, quindi, causa nella
carta da parati un indebolimento che porta sino al distacco dal supporto e,
nel caso peggiore, alla perdita del bene. Questo ¢ evidente in alcuni
ambienti del nucleo del teatro del castello di Aglie, nel secondo piano
nobile. E visibile anche un degrado crescente nei diversi ambienti. Di

seguito, in sequenza, il processo di rigonfiamento, distacco e lacuna.

Fig. 119 Rigonfiamento su carta da parati in alcova
destra annessa al guardaroba (secondo piano nobile)

Fig. 120 Rigonfiamento su carta da parati in alcova
A annessa al camerino degli attori (secondo piano
nobile)
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Fig. 121 Rigonfiamento su carta da parati in
alcova A annessa al camerino degli attori (secondo
piano nobile)

Fig. 122 Rigonfiamento su carta da parati in
alcova A annessa al camerino degli attori (secondo
piano nobile)
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La causa principale del rigonfiamento della carta da parati di questi
ambienti ¢ la formazione di spaccature dell’intonaco (denominati

calcinelli®?), in pochi altri si ¢ in presenza di depositi superficiali causati

83).

dalla presenza di sali (denominati efflorescenze

T

o f‘ Fig. 123 Calcinelli presenti sulla parete sotto la
| — e | | carta da parati dell’alcova A (secondo piano nobile)

82 1 calcinelli sono un danno provocato da differenti cause: la cattiva qualita del laterizio che
forma il supporto murario o la cattiva qualita dei materiali che formano 1’intonaco (calce spenda
o altro). In riferimento al caso studio, essendo la muratura gia esistente ma con finitura creata
successivamente, la possibile causa & quella di cattiva qualita dei materiali dell’intonaco. Questo
fenomeno inizialmente si verifica attraverso la presenza di piccoli rigonfiamenti circolari
disposti in maniera disomogenea sulla superficie dell’ intonaco per poi continuare il suo
avanzamento attraverso fenditure di forma circolare sino ad arrivare al distacco del materiale
lasciando sul supporto un buco.

L’intonaco di calce presente sulla muratura di questi ambienti ¢ formato da calce idrata (o
spenta), sabbia e acqua. I componenti che possono avere una cattiva qualita sono la calce idrata
e la sabbia. Nel caso in cui la calce idrata sia il materiale provocante il danno, si ¢ in presenza di
calce spenta non a regola d’arte oppure spenta in tempi ridotti: vengono a formarsi delle particelle
discontinue di calce viva (non spenta) che saranno in grado di generare la calcinellazione
dell’intonaco. Invece, nel caso in cui la sabbia sia il materiale provocante il danno, la sostanza
estranea presente, sostituira la calce viva del precedentemente caso e potra provocare la presenza
di calcinelli sull’intonaco. L’unico modo per risalire a quale delle due cause ¢ quella che provoca
il danno ¢ I’analisi del buco creato dal calcinello: il colore dara indicazione verso il materiale
incoerente presente nella miscela dell’intonaco.

8 Lefflorescenza ¢ un danno causato dalla presenza di umidita nel supporto murario. In
riferimento al caso studio, la muratura ¢ in forte presenza di umidita causata da infiltrazione.
Questo fenomeno si presenta superficialmente e si manifesta in zone asciutte. Questo perché i
sali presenti nei materiali componenti la parete muraria si disciolgono all’interno dell’acqua
portata dall’umidita. Vengono portati in superficie mediante il processo di evaporazione
dell’acqua e si manifestano inizialmente come piccoli cristalli sino alla stratificazione degli stessi
espandendo la superficie e creando macchie brunastre.
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Fig. 124 Efflorescenza presente sulla parete sotto la
carta da parati dell’alcova F (secondo piano nobile)

Se queste problematiche non vengono curate correttamente, possono

causare il processo successivo: il distacco.

Fig. 125 Presenza di distacco di carta da parati in
alcova D attigua al camerino degli attori (secondo
piano nobile)

Fig. 126 Presenza di distacco di carta da parati in
alcova E attigua al camerino degli attori




Fig. 127 Presenza di distacco di carta da parati in
alcova destra attigua al guardaroba (secondo
piano nobile)

Fig. 128 Presenza di distacco di carta da parati in
alcova sinistra attigua al guardaroba (secondo
piano nobile)

Fig. 129 Presenza di distacco di carta da parati in
alcova centrale attigua al guardaroba (secondo
piano nobile)
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Fig. 130 Presenza di distacco di carta da parati
nella camera dell attrice (secondo piano nobile)

La causa principale ¢ quella precedentemente descritta: la formazione di
calcinelli e di efflorescenze. Un’ulteriore causa ¢ quella dell’alterazione
del supporto adesivo che, essendo di origine animale, vegetale o in
colofonia ed essendo collata direttamente al supporto murario, perde la
sua aderenza con il passare del tempo. Se questo stato di avanzamento del

degrado non viene curato in maniera corretta, il processo successivo ¢ la

perdita del materiale (o lacuna).

Fig. 131 Presenza di lacuna di carta da parati nella
camera dell attrice (secondo piano nobile)



e
5
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) l Fig. 132 Presenza di lacuna di carta da parati in
=T alcova E attigua al camerino degli attori (secondo
[ pa— . piano nobile)
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La lacuna comporta la mancanza e perdita del bene che puo essere piu o

meno estesa.

Altra causa riscontrabile negli ambienti al secondo piano nobile ¢ quella

del biodeterioramento.

«Biodeterioramento. Quando la carta possiede un contenuto di acqua al di sopra
di un certo valore, si ha un’alta probabilita che si sviluppino microrganismi, i
quali sono fonte di gravi alterazioni. Molti batteri e funghi utilizzano come
terreno nutrizionale e di riproduzione la carta; il loro ciclo vitale si svolge
interamente all’interno e sopra questo materiale, trovandovi le sostanze
necessarie alla loro sopravvivenza. (...) I danni che si riscontrano possono
essere di natura meccanica, chimica od estetica. Le strutture filamentose dei
funghi si insinuano all’interno delle fibre di cellulosa (...), provocando
indebolimenti e rotture della carta. (...) Batteri e funghi producono, inoltre,
pigmenti colorati, assumendo forme e colori diversi in dipendenza della specie,
della loro crescita, della presenza di particolari sostanze che possono trovarsi
all’interno della carta, della diversa areazione e illuminazione, della acidita o
basicita pit o meno accentuata della carta. Questi pigmenti determinano
cambiamenti cromatici anche molto forti, alterando sensibilmente 1’estetica

dell’opera cartacea»®.

8 MAURIZIO COPEDE, La carta e il suo degrado, Firenze, Nardini Editore, p. 62 sgg.
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Fig. 133 Presenza di colonizzazione biologica su
carta da parati in camera dell attrice (secondo
piano nobile)

Fig. 134 Presenza di colonizzazione biologica su
carta da parati in camera dell attrice (secondo piano
nobile)

Le macchie causate dall’attacco fungino sono visibili da entrambi 1 lati
della carta da parati e presentano differenti colorazioni in base al tipo di

fungo che le ha intaccate.

Infine, la presenza di luce in interazione con la carta da parati, permette il
deterioramento della stessa presentando decolorazione e desaturazione

cromatica del pigmento.
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Fig. 135 Carta da parati posta in opera sulle pareti delle
alcove del camerino degli attori (secondo piano nobile).
Porzione non a contatto diretto con la luce — in alto.

Fig. 136 Carta da parati posta in opera sulle pareti delle
alcove del camerino degli attori (secondo piano nobile).
Porzione a contatto diretto con la luce — in basso.
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2.5 L’utilizzo degli impianti e della luce

artificiale dal teatro ottocentesco a oggi

Gli impianti e la luce sono strumenti che consentono all’edificio di
garantire un comfort e funzionalita ottimale alla fruizione dello stesso. In
un contesto storico ¢ importante conoscere perfettamente gli ambienti in

modo tale da integrare alla perfezione I’impianto da inserire.

Il rilievo degli impianti esistenti

Gli impianti che possono essere riconosciuti negli ambienti oggetto di
studio sono frutto di uno degli ultimi restauri e messa in sicurezza del
castello. Difatti, la maggior parte degli impianti ¢ visibile nel teatro situato
al primo piano nobile e non al secondo piano nobile.

Gli impianti che possiamo trovare a oggi sono:

e impianto di riscaldamento, non ¢ presente né nel teatro al primo
piano nobile né nei camerini situati al secondo piano nobile. Nel
teatro perd vi ¢ un vano tecnico visibile tramite un’apertura
rettangolare in cui passava la canna fumaria che collegava
direttamente le cucine alla copertura (ormai in disuso e utilizzato
come vano tecnico per il passaggio di altri impianti). Anche nei
camerini € presente un vano per il passaggio di una canna fumaria
che originariamente era collegata ad un camino visibile nella
camera dell’attrice;

e impianto idrico-sanitario, presente solo nei camerini. Sono presenti
sia un servizio igienico ottocentesco sia dele tubazioni idriche che

passano addossate alla muratura (non sottotraccia);
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e impianto elettrico, presente in diverse tipologie sia nel teatro che
nei camerini:

- di illuminazione, presente solo nel teatro. Il sistema di
illuminazione presente ¢ composto di due tipologie:
generale diretta e puntuale;

- di corrente elettrica, presente sia nel teatro che nei camerini.
I terminali principali di questo impianto sono 1 rilevatori di
movimento;

e impianto antincendio, presente nel teatro e parzialmente nei
camerini. All’interno del teatro sono presenti una naspo
antincendio, un estintore a piantana e un rilevatore di fumo.
All’interno dei camerini sono presenti solo alcuni rilevatori ottici

di fumo.

La datazione di questi impianti ¢ nota dalla loro descrizione in alcuni
Inventari storici. I primi due tipi di impianto probabilmente sono presenti
al castello di Agli¢ gia dalla seconda meta del Settecento, mentre
dell’impianto elettrico si ha traccia solo con uno degli ultimi Inventari
analizzati®® (Inventari del 1982).

Gli impianti presenti all’interno degli ambienti facenti parte del nucleo del
teatro vengono mappati tramite un approccio metodologico e applicativo
innovativo. Questo approccio consente di studiare, mediante un progetto
di conoscenza, il caso studio che, essendo un edificio storico, € stratificato
e complesso. La fase di conoscenza prevede 1’utilizzo di una metodologia

gia studiata e testata da Arianna Draperi e Marco Pagliassotto durante la

85 Torino, Archivio di Stato, Sezioni Riunite, Archivio Duca di Genova, Tenimenti, Tenimento
di Aglié, Amministrazione, Mazzo 59, Inventario del 1855: sezione riguardante il Teatro ed i
Camerini del Castello di Aglie, 1855 [30-ASTO].
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stesura della loro tesi di laurea magistrale®®. Questa metodologia prevede
la compilazione di schede denominate schede di rilevazione impianti per
mappare gli impianti presenti nella porzione di studio di un edificio
storico. Lo scopo principale di tali schede ¢ quello di restituire uno
scenario collettivo e completo dei differenti dispositivi impiantistici
presenti nell’ambito di studio. Queste schede prevedono la compilazione

di un foglio composto da differenti sezioni, quali:

e le informazioni generali rispetto a: nome compilatore, data
sopralluogo, localizzazione caso studio e proprietario dello stesso;

e il tipo di impianto (elettrico, di illuminazione, di trasporto di cose
o persone, di comunicazione, di climatizzazione, idrico-sanitario):
per ogni impianto & possibile approfondire scegliendo diverse
opzioni come la tipologia specifica, il dispositivo utilizzato e/o
terminale e la descrizione dello stesso;

e la collocazione dell’impianto all’interno del precedente attraverso
indicazione planimetrica;

e la descrizione del funzionamento dell’impianto;

¢ la documentazione storica, se reperibile;

e la documentazione fotografica dell’impianto;

e la datazione dell’impianto, se reperibile;

e le fonti bibliografiche, manualistiche, archivistiche e sitografiche,
se reperibili;

e la presenza di elementi di pregio nell’impianto;

8 ARIANNA DRAPERI, MARCO PAGLIASSOTTO, Un approccio metodologico alla lettura
degli impianti negli edifici storici. Caso del Castello Ducale di Aglié, Politecnico di Torino,
Corso di laurea magistrale in Architettura per il restauro e valorizzazione del patrimonio, a.a.
2020/21, relatore prof.ssa Ilaria Ballarini, co-relatori prof.ssa Monica Naretto, arch. Rossella
Taraglio, arch. Gabriele Piccablotto.
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e Jo stato di conservazione dell’impianto;

e I’ipotesi progettuale relativa all’impianto analizzato.

La sfida di questo progetto preliminare ¢ quella di valutare le funzionalita
di questo approccio al progetto di conoscenza in un caso studio differente
dall’originale: il nucleo del teatro di Agli¢. Infatti, originariamente, il caso
studio affrontato da Arianna e Marco riguarda sempre lo stesso edificio
storico ma prende in considerazione due ambienti di sviluppo maggiore
posti al piano ammezzato: “Ospedaletto” e “Appartamento Chierici™®’.

Le schede sono state strumento utile da compilare durante il sopralluogo

in quanto hanno permesso di mappare ogni impianto del nucleo del teatro

partendo dallo stesso e continuando nei locali attigui superiori.

87 ARIANNA DRAPERI, MARCO PAGLIASSOTTO, Un approccio metodologico alla lettura
degli impianti negli edifici storici. Caso del Castello Ducale di Aglié, Politecnico di Torino,
Corso di laurea magistrale in Architettura per il restauro e valorizzazione del patrimonio, a.a.
2020/21, relatore prof.ssa Ilaria Ballarini, co-relatori prof.ssa Monica Naretto, arch. Rossella
Taraglio, arch. Gabriele Piccablotto.



IMPIANTO ELETTRICO

Tipologia di componente:

[]Quadro elettrico [ Gruppo fusibili [ JCavo [ ]Scatola di derivazione
[Interruttore [Presa ["1Altro

Descrizione del dispositivo:

IMPIANTO DI ILLUMINAZIONE
Tipologia di apparecchio:
[]A sospensione

[]Da tavolo

Descrizione dell’apparecchio:

[] A parete
["1Da terra [] Altro

Descrizione della sorgente:

IMPIANTO DI SICUREZZA
[ Antincendio [] Antintrusione/Antifurto

[ Altro

Tipologia del dispositivo:

[ Centralina [“]Rilevatore [“IPorta REI|Naspo [_|Estintore [_] Pulsante allarme
[ ] Allarme sonoro [ Telecamera [_ISegnaletica [ Altro

Descrizione del dispositivo:

[ Video sorveglianza

IMPIANTO DI TRASPORTO DI COSE O PERSONE
Tipologia del dispositivo:

[] Ascensore [IMontacarichi [ Altro
Descrizione del dispositivo:

IMPIANTO DI COMUNICAZIONE

Tipologia del dispositivo:

[ I Tabella di chiamata [_|Interruttore [_|Pulsante [_|Campanello ronzatore [_]Citofono
[ITelefono [_] Radio frequenza [_]Modem Wifi [_Sistema PA [_]Altro
Descrizione del dispositivo:

IMPIANTODICLIMATIZZAZIONE
Sevizio energetico:

LOCALIZZAZIONE
Caso Studio:

Piano analizzato:
Ambito:

Ambiente:

COLLOCAZIONE NEL COMPLESSO ARCHITETTONICO

DESCRIZIONE DEL FUNZIONAMENTO

CATALOGAZIONE COMPONENTE
Codice componente:

Sistema impiantistico:
Definizione del componente:

FOTOGRAFIA DEL COMPONENTE

DATAZIONE:

Marchio Azienda Produttrice :

Tipologia di produzione :
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[JRiscaldamento [IRaffrescamento [ ] Condizionamento dell’aria [ Industriale (] Artigianale
:] Prodqzior}e di. acqua calda sanitaria (ASC) [_]Altro Principali materiali:
Tipologia di fluido termo-vettore:
[JAcqua  [] Aria  [“IOlio diatermico [_IFluido frigorigeno [ Altro
Tipologia di generatore: VALORI E PREGIO: LEGENDA DE{ “VE%“ D{ DEGRADO (LD):
i . ) . . . LD0: Non manifesta sintomi
[JCamino [“]Caldaia [IStufa [“]Pompa dicalore [] Bollitore elettrico Valore storico: 18I [CINO
[Macchina frigorifera  []Serpentina elettrica ["1Altro Valore di cultura materiale; 18I [CINO fl? i {f“ﬁ"{“i ]ieiifii}ld;i'?°nf,’i":’i m““ﬁfa ﬁeﬁj“;i“e:i
Descrizione del dispositivo DOCUMENTAZIONE STORICA [1 INVENTARIO DI RIFERIMENTO Qualit sttce Cldipregio  [lnon di pregio cosate manutnzion, 1 qual per non mpedisoo
regolare funzionamento del sistema impiantistico.
Unita di Trattamento Aria (UTA): [ presente [_|non presente STATO CONSERVATIVO:
Tlpologla di sistema Fil emissione termica in amb{ente: ‘ [ RISCONTRO NEL CATALOGO DEI . . LD2: Sintomi di medi enii: i disposiivo manifesa
["]Radiatore [] Ventil-convettore [_|Pavimento radiante I:lBocchetta/ diffusore BENI CULTURALI (ICCD ["]Funzionante ["Non Funzionante degradi importanti riferiti alla sua consistenza materica
D S 11 f D Al tro ( ) . . ¢ rottura di lieve entita del suo meccanismo, non
DescI;i ione del dispositivo: NCT-Codice Univoco: Livello di degrado (LD): impedendo del tutto il suo utilizzo.
g POSIIVO: D0 []LDI []LD2 []LD3
Tipologia diregolionconioll. | | Desne L s i s
Tipologia di distribuzione: [ Verticale [_]Orizzontale []A vista [_]Sottotraccia o danneggiamenti di maggiore entita che alterano o
i i il funzi ) del fatto, presenza
IMPIANTO IDRICO SANITARIO di materiale pericoloso non protetto.
Tipologia del dispositivo:
[JWC [_IBidet [[Vasca [_|Doccia [_|Lavabo[_]Altro
Descrizione del dispositivo: ) LIVELLO DI RICERCA (LIR):
o ‘ , , , FONTI BIBLIOGRAFICHE, MANUALISTICHE, ARCHIVISTICHE E SITOGRAFIA: [POTESI PROGETTUALE. C11: lvello i inventario
Distribuzione: [_]A vista [ ] Sottotraccia [] Adduzione []Scarico . . T :
[“IRiconversione  [|Rifunzionalizzazione

[P: Tivello di precatalogo
[]C: livello di catalogo

Acque reflue: [_JAcque bianche []Acque nere ["JAcque grigie

. Manteniment
Regolazione/controllo: [~]Mantenimento

[IMusealizzazione [ _JRimozione

Fig. 137 Scheda di rilevazione impianti - Base. Tratta da ARIANNA DRAPERI, MARCO PAGLIASSOTTO, Un approccio metodologico alla lettura degli impianti negli edifici storici. Caso del Castello Ducale di Aglié, Politecnico di Torino, Corso di laurea magistrale in
Architettura per il restauro e valorizzazione del patrimonio, a.a. 2020/2021, relatore prof.ssa Ilaria Ballarini, co-relatori prof.ssa Monica Naretto, arch. Rossella Taraglio, arch. Gabriele Piccablotto
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IMPIANTO ELETTRICO

Tipologia di componente: LOCALIZZAZIONE o CATALOGAZ]ONE COMPONENTE

[1Quadro elettrico [—]Gruppo fusibili [[]Cavo  [“]Scatola di derivazione Caso Studio: Castello Ducale di Agli¢ Codice componente: T01

[lnterruttore Presa Al Piano analizzato: Primo Piano Nobile . S

Descrizione del dispositivo: Ambito: Nucleo del Teatro Sistema impiantistico: Sicurezza
escrizione del dispositivo: Ambiente: 47

Definizione del componente: Rilevatore di fumo fotoelettrico

IMPIANTO DI ILLUMINAZIONE

Tipologia di apparecchio: COLLOCAZIONE NEL COMPLESSO ARCHITETTONICO FOTOGRAFIA DEL COMPONENTE

[]A sospensione [] A parete
[]Da tavolo [IDa terra [ Altro
Descrizione dell’apparecchio: !
Descrizione della sorgente: ' nlll

1———1—[—&\ i
IMPIANTO DI SICUREZZA ’ N BN=s
[ Antincendio [] Antintrusione/Antifurto [ Video sorveglianza I =
[ Altro F==== g8
Tipologia del dispositivo: ‘ ==H |
[ Centralina [/]Rilevatore [“IPorta REI|Naspo [_|Estintore [_] Pulsante allarme il
[ ] Allarme sonoro [ Telecamera [_ISegnaletica [ Altro i
Descrizione del dispositivo: 1
Rilevatore di fumo fotoeletttico L ‘j ]
IMPIANTO DI TRASPORTO DI COSE O PERSONE ‘ ‘ } }
Tipologia del dispositivo: BYIa
[] Ascensore [IMontacarichi  [_] Altro 7/ /’

Ve

Descrizione del dispositivo:

IMPIANTO DI COMUNICAZIONE

Tipologia del dispositivo:
[ I Tabella di chiamata [_|Interruttore [_|Pulsante [_|Campanello ronzatore [_]Citofono DESCRIZIONE DEL FUNZIONAMENTO DATAZIONE:

[ITelefono [_] Radio frequenza [_]Modem Wifi [_Sistema PA [_]Altro

Descrizione del dispositivo: Dispositivi capaci di rilevare il fumo prodotto da una combustione lenta o di bassa intensita. Marchio Azienda Produttrice : Notifier

Presentano una camera di rilevazione e, all’interno di questa, un elemento emittente luce e un fotorecettore. Il
funzionamento si basa sull’emissione di una luce che colpisce costantemente la fotocellula. Quando all’interno della

IMPIANTODICLIMATIZZAZIONE camera di rilevazione si forma il fumo, la luce si disperde e automaticamente si genera un allarme sonoro che avverte Tipologia di produzione :

Sevizio energetico: del principio d’incendio. i ioi
[IRiscaldamento [IRaffrescamento  [_] Condizionamento dell’aria PrREP [/]industriele (] Atigianale
[IProduzione di acqua calda sanitaria (ASC) [_]Altro Principali materiali: Plastica

Tipologia di fluido termo-vettore:
[JAcqua  [] Aria  [“IOlio diatermico [_IFluido frigorigeno [ Altro

LEGENDA DEI LIVELLI DI DEGRADO (LD):

Tipologia di generatore: VALORI E PREGIO: [——
- Non manifesta sintomi
[[ICamino [ICaldaia [IStufa [“]Pompa dicalore [ Bollitore elettrico Valore storico: 81 N0 S .
[Macchina frigorifera [ ] Serpentina elettrica [ Altro Valore di cultura materiale; ~ [ISI INo Lf’ _-'[_5“1‘[‘0{“‘ “eVlf_l}idls{JOSl}iW{ manﬁ}a ﬁegrﬁdé_hew
DOCUMENTAZIONE STORICA D INVENTARIO DI RIFERIMENTO riferiti alla sua consistenza materica ¢ dall’assenza di una

Qualité estetica: E] di pregio 1’10[1 di pregio costante manutenzione, i quali perd non impediscono il
regolare funzionamento del sistema impiantistico.

Descrizione del dispositivo:

Unita di Trattamento Aria (UTA): [ presente [_|non presente

Ti L S L I STATO CONSERVATIVO:

1p010g1a di sistema di emissione termica in ambiente: I:] RISCONTRO NEL CATALOGO DEI . . LD2: Sintomi di media entita: il dispositivo manifesta
["]Radiatore [] Ventil-convettore []Pavimento radiante I:lBocchetta/ diffusore BENI CULTURALI (ICCD EF unzionante ["Non Funzionante degradi importanti riferiti alla sua consistenza materica
D Spllt D Altro ( ) . . c rottura di lieve ‘cmilé dcl SU0 meccanismo, non
Descrizione del dispositivo: NCT-Codice Univoco: %ﬁlg)dl degrlz%o L%]})): - .. impedendo del tuto l suo utlizzo.

. L . ) LD3: Sintomi gravi: il dispositi ifesta. degradi
T¥p010g%a dl re?go!amo_ne/controllo. . . . . Descrizione: estesi ﬁltzl\fi):?lal%;a::a lconlssilsjtoestizn: om:::?ilci,s l:;zmccgart?zel
Tipologia di distribuzione: [ Verticale [_]Orizzontale []A vista [_]Sottotraccia o danneggiamenti di maggiore entita che alterano o

impedi: il funzi ) del fatto.
IMPIANTO IDRICO SANITARIO di materiale p::ricoloso non pmtet:\). e
Tipologia del dispositivo:
[[IWC [“IBidet [TVasca [ ]Doccia [ ]Lavabo[ | Altro
Descrizione del dispositivo: ) LIVELLO DI RICERCA (LIR):

— " , , , FONTI BIBLIOGRAFICHE, MANUALISTICHE, ARCHIVISTICHE E SITOGRAFIA: IPOTESI PROGETTUALE: 1 Tivello i inventario
Distribuzione: [_JA vista ] Sottotraccia [] Adduzione [Scarico ARIANNA DRAPERI, MARCO PAGLIASSOTTO, Un approccio metodologico alla lettura degli impianti negli edifici [Riconversione [ JRifunzionalizzazione - i
Acque reflue: [_JAcque bianche []Acque nere ["1Acque grigie storici. Caso del Castello Ducale di Aglié, Politecnico di Torino, Corso di laurea magistrale in Architettura per lizzazi Rimozi EManteniment L1P: h.vello d1. precatalogo
Regolazione/controllo: il restauro e valorizzazione del patrimonio, a.a. 2020/2021, relatore prof.ssa llaria Ballarini, co-relatori prof.ssa [IMusealizzazione [ IRimozione anfenimento [1C: livello di catalogo

Monica Naretto, arch. Rossella Taraglio, arch. Gabriele Piccablotto
Scheda tecnica: https://www.notifier.it/static/upload/datasheets/202010141318 _NFXI-OPT-%20dep-ita.pdf

Fig. 138 Scheda di rilevazione impianti - Esempio di compilazione. Base tratta da ARIANNA DRAPERI, MARCO PAGLIASSOTTO, Un approccio metodologico alla lettura degli impianti negli edifici storici. Caso del Castello Ducale di Aglie, Politecnico di Torino, Corso
di laurea magistrale in Architettura per il restauro e valorizzazione del patrimonio, a.a. 2020/2021, relatore prof.ssa llaria Ballarini, co-relatori prof.ssa Monica Naretto, arch. Rossella Taraglio, arch. Gabriele Piccablotto



173

In seguito alla compilazione di tali schede € stato possibile redigere un file
tabellare in cui inserire tutte le informazioni raccolte sugli impianti
presenti nel nucleo del teatro. La tabella costruita ¢ formata dalle stesse
informazioni descritte sulle schede di rilevazione impianti. Le
informazioni aggiuntive riguardano un codice alfanumerico. Questo
codice ¢ differente in base agli ambienti analizzati. Infatti, esso ¢ composto
da alcuni caratteri che denominano I’ambiente di analisi, precisamente

partendo dal primo piano nobile:

e | =Ingresso;

e R =Retropalco;

e T =Teatro;

e S =Vano scala;

e A = Camera dell’attrice;

e C = Camerini degli attori.

Il numero a seguire alla lettera assegnata ai differenti ambienti, in
sequenza numerica, indica D’elemento (o impianto) preso in
considerazione.

Lo scopo di questa tabella nel progetto di conoscenza riguardo gli impianti
ha permesso di riassumere e gestire le informazioni reperite attraverso la
scheda di rilevazione impianti in modo tale da poter poi procedere con la
stesura di mappe tematiche rappresentanti le informazioni richieste.
Questo obiettivo ¢ stato raggiunto tramite 1’utilizzo del software QGIS

3.16 Hannover®?.

88 E possibile reperire il software attraverso il sito ufficiale:
www.qgis.org/it/site/forusers/download.html.
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PIANO AMBITO AMBIENTE SOPR?:ISOGO CODICE IMF‘SII:LETETA\CO TIPOLOGIA IMPIANTO C(;I‘:S\C_)?\IELGE
Primo Piana Nobile Nucleo del Teatro 47 28/10/2022 TO01 Sicurezza Antincendio Rilevatore
Primo Piano Nobile Nucleo del Teatro 47 28/10/2022 TO2 Sicurezza Antincendio Rilevatore
Primo Piano Nobile Nucleo del Teatro 47 28/10/2022 T03 Sicurezza Antincendio Estintore
Primo Piano Nobile Nucleo del Teatro 46 28/10/2022 S01 Climatizzazione
Primo Piano Nobile Nucleo del Teatro 46 28/10/2022 S02 Elettrico Cavi e piattine
Primo Piana Nobile Nucleo del Teatro 46 28/10/2022 503 Idrico-sanitario
Primo Piana Nobile Nucleo del Teatro 45 28/10/2022 RO1 Sicurezza Antincendio Tubo
Primo Piano Nobile Nucleo del Teatro 45 28/10/2022 RO2 Elettrico Quadro elettrico
Primo Piano Nobile Nucleo del Teatro 45 28/10/2022 RO3 Elettrico Cavi e piattine
Secondo Piano Nobile Nucleo del Teatro 32 28/10/2022 AD1 Sicurezza Antincendio Rilevatore
Secondo Piano Nobile Nucleo del Teatro 32 28/10/2022 A02 Climatizzazione
Secondo Piano Nobile  Nucleo del Teatro 34 28/10/2022 A03 Sicurezza Antincendio Rilevatore
Secondo Piano Nobile ' Nucleo del Teatro 44 28/10/2022 Cco1 Sicurezza Antincendio Rilevatore
Secondo Piano Nobile Nucleo del Teatro 45 28/10/2022 co2 Sicurezza Antincendio Rilevatore
Secondo Piano Nobile Nucleo del Teatro 47 28/10/2022 co3 Sicurezza Antincendio Rilevatore
Primo Piana Nobile Nucleo del Teatro 44 28/10/2022 101 Sicurezza Antincendio Ma,mchﬁt,a
antincendio
Primo Piano Nobile Nucleo del Teatro 44 28/10/2022 102 lluminazione llluminazione interna Riflettori

Fig. 139 Stralcio tabella riassuntiva redatta con indicazione di piano, ambito, numerazione ambiente, data
di sopralluogo, codice, sistema impiantistico, tipologia di impianto e tipologia componente.

L’utilizzo del software QGIS serve a catalogare gli impianti e i suoi
sistemi ma soprattutto permette di stilare una mappatura creando delle
interazioni con la mappa che permettono la restituzione delle informazioni
desiderate. Essendo che il software non ¢ stato principalmente creato per
lavorare in b-dimensione, porta alcuni svantaggi e difficolta
nell’inserimento dei due differenti piani del nucleo del teatro. Altresi, lo
scopo di tale progetto ¢ quello di mappare gli impianti presenti sull’intero
nucleo, di conseguenza dei due diversi piani di analisi. Lo scopo ¢ stato
raggiunto mediante 1’inserimento di una planimetria di rilievo
architettonico inclusiva dei due piani. Questo ha permesso di mappare in
QGIS, nello stesso momento, sia gli impianti del primo piano nobile che
del secondo piano nobile. Allo stesso tempo, al codice che riassume le
informazioni nella tabella redatta, viene assegnato un campo apposito che

indica la quota altimetrica dell’impianto.
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Ad ogni codice identificativo, in QGIS viene assegnato un punto sulla
planimetria indicato mediante un segno grafico. La finalita di questo
programma ¢ quello di creare mappe tematiche per visualizzare diversi tipi
di informazione. Le mappe tematiche esportate dal programma mirano a
esplicitare, in modo chiaro e definito, le informazione che ¢ possibile
reperire dalla tabella riassuntiva (di complessa lettura).

Queste restituzioni provengono da un’analisi preventiva in merito alle
informazioni interessanti che ¢ possibile rilevare. Nel caso studio le
informazioni rilevanti proposte sono: la tipologia di impianto presente, la
sintomatologia di ogni impianto e la definizione di tale impianto in
progetto.

La prima mappa riguarda la tipologia di impianto presente nel nucleo del

teatro al primo piano nobile.
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Fig. 140 Restituzione impianti presenti nucleo del teatro — primo piano nobile
LEGENDA - Tipologia di impianto
©  Climatizzazione
®  Elettrico
@®  Idrico-sanitario
[lluminazione

@® Antincendio
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Fig. 141 Restituzione impianti presenti nucleo del teatro — secondo piano nobile
LEGENDA - Tipologia di impianto
o Climatizzazione @ Idrico-sanitario

® Elettrico @ Sicurezza
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Queste due mappe avevano come obiettivo la restituzione chiara e
leggibile della tipologia di impianto presente nel nucleo del teatro, al
primo e al secondo piano nobile. I differenti tipi di impianto riscontrabili
sono molteplici, quali: impianto elettrico, idrico-sanitario, di
illuminazione e antincendio. Non in tutti ¢ due gli ambienti ¢ possibile
trovarli disposti in maniera omogenea: al secondo piano nobile non ¢
possibile riscontrare la presenza dell’impianto di illuminazione. La
presenza di tutti gli altri impianti rilevati anche al secondo piano nobile ¢
sinonimo di rinnovamento degli ambienti dovuti da nuove esigenze. Esse
sono dovute alla volonta del castello di tutelare tutti gli ambienti che fanno
parte del grande complesso, anche se non sono parte della fruizione
dell’utenza.

La seconda interrogazione riguarda lo stato di conservazione dei
dispositivi impiantistici del nucleo del teatro. A livello tabellare, il grado
di conservazione viene rafforzato dall’affiancamento di un codice
alfanumerico che indica il livello di degrado in un intervallo da 0 a 3 in

cui 0 ¢ il minimo e 3 € il massimo.

SISTEMA TIPOLOGIA LIVELLO DI
CODICE TIPOLOGIA IMPIANTO DESCRIZIONE
IMPIANTISTICO COMPONENTE DEGRADO
TO1 Sicurezza Antincendio Rilevatore Rilevatore ottico di LDO
fumo
TO7 Illuminazione Illuminazione interna Lampada a muro Lampadab?ar;ﬁcl,ilro adue LD1
S01 Climatizzazione LD3
S02 Elettrico Cavi e piattine Passaggio cavi LDO
Tubo idri
RO1 Sicurezza Antincendio Tubo Y _0 : I’IC.O LDO
antincendio
. ) ) . Rilevatore ottico di
A01 Sicurezza Antincendio Rilevatore LDO
fumo
A02 Climatizzazione LD3
Cc01 Sicurezza Antincendio Rilevatore Rilevatore ottico di LDO
fumo
. . . Manichetta
101 Sicurezza Antincendio . . LDO
antincendio

Fig. 142 Stralcio tabella riassuntiva redatta con specifica del livello di degrado dei dispositivi
impiantistici
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Fig. 143 Restituzione descrizione di degrado nucleo del teatro — primo piano nobile

LEGENDA - Stato di conservazione dispositivi impiantistici

¢ Non manifesta sintomi
¢ Sintomi lievi

¢ Sintomi gravi
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Fig. 144 Restituzione descrizione di degrado nucleo del teatro — secondo piano nobile

LEGENDA - Stato di conservazione dispositivi impiantistici

¢ Sintomi lievi

¢ Sintomi gravi
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Dalle mappe restituite emerge come all’interno del teatro, a differenza dei
locali dei camerini, sono presenti dispositivi impiantistici che non
manifestano alcun sintomo di degrado. Confrontando parallelamente
questa restituzione e la precedente riguardo le tipologie di impianto, ¢
possibile rilevare che riguardano principalmente 1’impianto antincendio.
Esso ¢ possibile in quanto 1l teatro, essendo parte del percorso di visita,
subisce controlli periodici di tale impianto. Non si puo trattare i camerini
con la medesima linea guida in quanto i dispositivi rilevati presentano
sintomi lievi, in alcuni casi gravi. Questo ¢ dovuto prevalentemente alla
loro scarsa manutenzione ordinaria poiché tali locali hanno la funzione di
deposito. Lo scopo di questa restituzione mira alla redazione di un progetto
di restauro consapevole e compatibile sia alle nuove esigenze create dalla
volonta di rendere gli spazi oggetti di studio in buone condizioni di
conservazione sia alla volonta di rendere fruibili nuovi spazi.

La prossima mappatura restituita, per il primo e secondo piano nobile, ¢
stata la proposta di intervento per i1 dispositivi impiantistici rilevati. A
rafforzare la scelta progettuale vi sono alcune caratteristiche rilevanti dei
differenti dispositivi: la tipologia di produzione, il materiale di
costruzione, il valore storico, il valore culturale del materiale, la qualita

estetica ed 1 suo funzionamento attuale.

SISTEMA TIPOLOGIA TIPOLOGIA DI VALORE  VALORE DI CULTURA  QUALITA STATO DI
CODICE TIPOLOGIA IMPIANTO DESCRIZIONE MATERIALE
IMPIANTISTICO " COMPONENTE PRODUZIONE STORICO MATERIALE ESTETICA _FUNZIONAMENTO
Rilev,
To1 Sicurezza Antincendio Rilevatore flevatore In serie Plastica No No Non di Funzionante
ottico di fumo pregio
Lampada a
07 lluminazione lluminazione interna ~ Lampada a muro Artigianale Ottone Si si Dipregio  Funzionante
muro a due
501 Climatizzazione Artigianale Mattoni Si Si Dipregio  Non funzionante
Mon d
502 Elettrico Caviepiattine  Passaggiocavi  In serie Plastica No No on di Funzionante
pregio
Tubo idrico Mon di
RO1 Sicureza Antincendio Tubo In serie Acciaio No No Funzionante
antincendio pregio
A01 Sicurezza Antincendio Rilevatore Rilevatore In serie Plastica No No Nondl | o funzionante
ottico di fumo pregio
AD2 Climatizzazione Artigianale Lapideo Si Si Dipregio  Non funzionante
Rilevat Non di
o1 Sicurezza Antincendio Rilevatore fevatare In serie Plastica No No on Funzionante
ottico di fumo pregio
Manichetta Mon di
101 Sicurezza Antincendio In serie Tessuto No No ) Funzionante
antincendio pregio

Fig. 145 Stralcio tabella riassuntiva redatta con specifica delle caratteristiche intrinseche di pregio e
valore dei dispositivi impiantistici
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Fig. 146 Restituzione proposta di intervento impianti nucleo del teatro - primo piano nobile

LEGENDA - Proposta di intervento
A Mantenimento
A  Musealizzazione
A Rifunzionalizzazione

Rimozione
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Fig. 147 Restituzione proposta di intervento impianti nucleo del teatro - secondo piano nobile

LEGENDA - Proposta di intervento

A Mantenimento A Rifunzionalizzazione

A Musealizzazione Rimozione
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Le quattro proposte progettuali mirano ad un progetto di restauro in primis
conservativo che porta alla successiva tutela e valorizzazione degli stessi.
La filosofia del progetto, infatti, verte alla conservazione degli impianti
esistenti. La conservazione degli stessi mira alla valorizzazione che in
alcuni casi ¢ tradotta attraverso la musealizzazione dei dispositivi ed in
altri alla loro rifunzionalizzazione. La musealizzazione ¢ prevista
nell’ottica in cui il dispositivo non ¢ funzionante ma presenta delle
caratteristiche di pregio e/o valore. La rimozione, invece, ¢ prevista nel
caso in cui il dispositivo non sia funzionante e, al contempo, non abbia
caratteristiche rilevanti di pregio e/o valore. In alcuni casi sara prevista la
rifunzionalizzazione del dispositivo rimosso. Lo scopo principale del
progetto, quindi, ¢ quello di rendere fruibile uniformemente tutti gli
ambienti del nucleo del teatro. Questo € permesso mediante un progetto di

restauro degli impianti che prevede differenti sfaccettature di intervento.



185

Il1 ruolo dell’illuminazione artificiale nei

teatri: excursus storico

L’utilizzo dello spazio all’interno del teatro, sia da parte degli attori che
da parte del pubblico, ¢ dettato da alcuni fattori funzionali e tecnici. Per
quanto riguarda i primi, sono stati approfonditi in precedenza. Per quanto
riguarda gli aspetti tecnici si considerano gli aspetti impiantistici e

illuminotecnici.

«La luministica ¢ I’arte della illuminazione che si serve delle applicazioni
tecniche il cui materiale, impianto e funzionamento, costituiscono Ia

illuminotecnica»®.

L’illuminazione artificiale, a livello teatrale, si puo scorgere gia nei teatri
greco-romani. La differenza che si puo percepire con i teatri moderni ¢ il
suo utilizzo: esso si caratterizza dalla presenza di un forte sviluppo, anche
se molto lento nel tempo. I maggiori cambiamenti si possono notare nel
teatro Settecentesco e Ottocentesco: rispetto al secolo precedente, la luce
diviene strumento di studi in merito a come essa viene sfruttata sul palco

e in scena.

«ll teatro, sia come forma d’arte sia come struttura architettonica, ha sempre
subito I’influenza della societa. Nel teatro rinascimentale la stessa importanza
di illuminazione viene riservata tanto al palcoscenico quanto al palco delle
autorita, centro di tutta la struttura sociale. In epoca barocca si privilegia il
palcoscenico lasciando in penombra vuoi per un’esigenza scenica, vuoi per una

riservatezza richiesta dallo stesso pubblico»®.

8 BRUNO MELLO, Trattato di scenotecnica, Milano, Gérlich Editore, 1973, p. 326.
% CORRADO REA, Fondamenti di illuministica. Teoria, tecnica e apparecchi per
Uilluminazione artistica teatrale e dello spettacolo, Milano, Hoepli, 2006, p. 87.
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Nel corso dell’Ottocento, quindi, vengono introdotte nuove tipologie di
illuminazione, con la stessa sorgente e funzionamento rispetto al secolo
precedente ma con un effetto diverso e innovativo. Prima la luce era
utilizzata come semplice strumento di supporto alla visione della teatralita.
Nell’Ottocento essa viene utilizzata, invece, come fulcro su cui basare
scelte architettoniche e scenografiche. Come detto, la luce era strumento
fondamentale del teatro perché era quell’elemento che caratterizzava lo
spettacolo: senza luce sarebbe stato impensabile porre attenzione sia alla
rappresentazione che ai dettagli della stessa. Proprio per questo motivo la
luce venne utilizzata in svariati modi e con scopi differenti. In particolare,
I’utilizzo era differente tra sala e palcoscenico. Nell’illuminazione della
sala il requisito che emergeva era la possibilita di regolare facilmente
I’intensita della luce in quanto questo tipo di illuminazione non doveva
essere principale bensi secondario: 1’attenzione era posta al palcoscenico.
Difatti, 1 lampadari a cui fa riferimento Paolo Bosisio nel suo volume
erano i lampadari mobili®’ che, grazie a un meccanismo interno potevano
essere mossi all’interno della sala e, una volta abbassati, era possibile
regolarne I’intensita (spegnendo e accendendo le candele del lampadario).
Questo avveniva per evitare intralci con lo spettacolo.

Nell’illuminazione del palcoscenico, essendo fulcro principale del teatro,
venivano utilizzate particolari strategie di illuminazione che, in qualche
modo, venivano riviste con il passare degli anni in quanto diventavano

ridondanti e inefficaci oppure piu semplicemente superate.

«(...) e luci di quinta, poste dietro ogni quinta, a terra o, piu raramente, fissate

alle cantinelle delle intelaiature — non consente grandi possibilita di variazione,

%l PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, p. 39.
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mentre le forti intensita devono essere evitate poiché con il calore possono

causare incendi»’?.

Se le luci sul palco fossero state posizionate a terra sarebbero state
chiamate luci di ribalta®*. Questo tipo di luce avrebbe creato “contrasti e
ombre innaturali perché rovesciate rispetto a quelle naturali del sole (...).
Sono posizionate nella ribalta e servono per effetti speciali, per schiarire
la scena (...)"°*. Se le luci fossero state posizionate in alto sarebbero state
chiamate /uce dall’alto a piombo e avrebbero avuto un ‘“forte contrasto
ma con effetto di compressione, schiacciamento, ombre proprie verso il
basso, ombre portate corte (...) poste nella parte alta del palcoscenico,
appese alla soffitta/graticcio ™. Un conseguente disturbo provocato dal
non appropriato studio delle luci nel Settecento (ripreso poi nel corso
dell’Ottocento) era la creazione di ombre. Come visto nell’esempio delle
luci utilizzate sul palcoscenico, I’ombra creata dal tipo di illuminazione
era differente e creava un alter ego dell’attore da dover essere tenuto in
considerazione nel complesso della scena. Vi erano quindi diverse
tipologie di ombre: proprie, autoportate e portate’®. In merito a esse
alcune caratteristiche dovevano essere tenute in considerazione durante il

progetto di illuminazione della sala: la distanza dalla luce e la sua

%2 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, p. 39 sg.

% Vi sono ulteriori volumi che approfondiscono I’illuminazione teatrale (storica e moderna).
Scritti da. Cfr. SALVATORE MANCINELLI, /lluminotecnica teatrale. Dipingere con la Luce,
Umbertide, Accademia Della Luce, 2005; CORRADO REA, Fondamenti di illuministica.
Teoria, tecnica e apparecchi per lilluminazione artistica teatrale e dello spettacolo, Milano,
Hoepli, 2006.

% SALVATORE MANCINELLI, //luminotecnica teatrale. Dipingere con la Luce, Umbertide,
Accademia Della Luce, 2005, p. 60.

% [bid., p. 60.

% [bid., p. 61. Le prime sono quelle connaturate con la forma del corpo, e seconde sono un po’
come quelle proprie ma piu che stare nel corpo, sono sul corpo, le terze sono quelle che il corpo
proietta nello spazio intorno, nella direzione opposta alla luce che lo colpisce.
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direzione. Queste, oltre a creare un diverso tipo di ombra, provocavano a
loro volta una differenza di dimensione della stessa. In merito a questo
tema con Niccold Sabbatini si iniziava una polemica, gia nel corso del
Settecento, e continuata nel secolo successivo: la disputa verteva sulle luci
di ribalta e, di conseguenza, la difficolta di far comparire e scomparire le
ombre?’.

Tra le problematiche causate dal tipo di illuminazione di quegli anni, vi
era quella provocata dalla fonte primaria di illuminazione: il fuoco
(inizialmente mediante candele, successivamente con lampade a olio). Di
conseguenza gli scenografi e gli attori dovevano fare molta attenzione al
loro posizionamento in quanto era molto elevata la possibilita di creare
incendi e/o esplosioni (questo tema ¢ strettamente connesso anche al tipo
di materiale che veniva utilizzato nella costruzione del palco, delle quinte
e in generale del teatro). Niccold Sabbatini®®, nel suo trattato denominato
Pratica di fabricar scene e macchine ne’ teatri pubblicato nel 1638 si
sofferma soprattutto sull’utilizzo dell’illuminazione e come si debbano
porre i lumi dentro la scena®. In questo trattato approfondisce come la
luce sia fondamentale per la scena, non solo per illuminarla ma anche per
valorizzarla. Spiega quindi come veniva utilizzata la luce sfruttandola in
ogni sua parte: con I’intensita, il calore, ’aggiunta di oggetti esterni (come

filtri colorati).

«Fino all’introduzione della luce a gas (che avverra intorno al 1820), non ¢

possibile ottenere forti contrasti ¢ modulazione delle fonti luminosi —

%7 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, pp. 45 sgg.

% FRANCO PERELLLI, Storia della Scenografia, dall’antichita al Novecento, Roma, Carocci
Editore, 2004, p. 101.

% Inserito all’interno del trattato seguentemente citato: NICCOLO SABBATINI, Pratica di
fabricar scene e macchine ne’ teatri, 1638.
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lampadari, che venivano abbassati, smoccolati e rialimentati a ogni intervallo

(... )10,

Per contrasto “si intende il rapporto tra ombra e luce, (fra chiaro e scuro,
fra colori forti e deboli)"'°'. Esso in primis veniva regolato dall’utilizzo
della luce ma anche dall’uso di oggetti (schermi, riflettori in metallo, filtri

in stoffa colorata) che miglioravano la resa dei lumi'%?

. Questo tipo di
strumenti venivano utilizzati anche per creare un effetto difficile da
ricreare: il buio. Il buio ¢ essenziale, soprattutto per creare attesa e
suspence al pubblico.

Un importante approfondimento possibile nel teatro nel corso
dell’Ottocento, rispetto al secolo precedente, ¢ quello riguardante
I’utilizzo degli effetti scenici come: la creazione del sole e le sue
sfumature, la presenza di fumo, cambio di visuale e tante altre. Per creare

questi effetti ¢ necessario ’utilizzo di alcuni dispositivi e sistemi di

illuminazione specifici'®, quali:

e sistemi di illuminazione puntuale: formati da semplici candele e
supporto metallico. Questi oggetti permettevano di illuminare un

punto specifico e, allo stesso tempo, di non abbagliare il pubblico;

100 PAOLO BOSISIO, Teatro dell'occidente. Elementi di storia della drammaturgia e dello
spettacolo teatrale. Dal rinnovamento settecentesco a oggi, Milano, LED Edizioni Universitarie,
2006, pp. 39.

101 SALVATORE MANCINELLI, /lluminotecnica teatrale. Dipingere con la Luce, Umbertide,
Accademia Della Luce, 2005, p. 64.

102 CORRADO REA, Fondamenti di illuministica. Teoria, tecnica e apparecchi per
Uilluminazione artistica teatrale e dello spettacolo, Milano, Hoepli, 2006, p. 87.

103 T temi trattati possono essere approfonditi nei seguenti volumi scritti da. Cfr. BRUNO
MELLO, Trattato di scenotecnica, Milano, Gorlich Editore, 1973, p. 333; ARTURO WILKE,
STEFANO PAGLIANLI, L elettricita: sua produzione e sue applicazioni nelle scienze, nelle arti
e nell’industria, Torino, Unione Tipografico Editrice, 1897-98, p. 648.
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.f.."

Fig. 148 Elemento di illuminazione puntuale. Gia pubblicato in MARCELLO MAJANI, /lluminazione a
candele del proscenio, in Evoluzione dello spazio scenico, 2020
(www.spazioscenico.altervista.org/tecno.html)

e sistemi per creare luce colorata: poteva sfruttare differenti metodi
in base al tipo di lampada utilizzata. Questi sistemi erano: filtri
colorati o polveri immerse all’interno dell’olio e gas;

e sistemi per creare illusioni ottiche. Potevano essere diverse:
agivano attraverso l’utilizzo di semplici oggetti o utilizzando

particolari macchine;
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Fig. 149 Utilizzo di diversi oggetti per illusioni ottiche. Gia pubblicato in BRUNO MELLO, Trattato di
scenotecnica, Milano, Gorlich Editore, 1973, p. 333

Un problema da non sottovalutare nell’utilizzo di questi sistemi sorgeva
gia ad inizio Settecento (in ambito di semplice illuminazione) dove,
utilizzando una fiamma libera, vi era presenza di fumi e cattivi odori

104 "Sono

all’interno della sala ma soprattutto il forte rischio di incendio
state quindi studiate soluzioni che risolvessero definitivamente questo
problema: quella piu efficace fu I’invenzione di nuovi tipi di lampade.
Queste prevedono I’utilizzo dello stesso tipo di sorgente (flamma) con la
differenza di non essere libera bensi controllata. Le prime a sperimentare

questo sistema sono state le lampade a olio, successivamente quelle a gas,

ancora piu efficaci.

104 CORRADO REA, Fondamenti di illuministica. Teoria, tecnica e apparecchi per
l’illuminazione artistica teatrale e dello spettacolo, Milano, Hoepli, 2006, p. 87.
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Fig. 150 Evoluzione illuminazione: candela, lampade a olio, lampada a gas. Gia pubblicato in BRUNO
MELLO, Trattato di scenotecnica, Milano, Gorlich Editore, 1973, p. 327

«Lanuova tendenza unita all’introduzione della classica forma a ferro di cavallo
del teatro, detto all’italiana, delineod i punti di applicazione degli illuminatori
(...). Questi punti di applicazione rimangono tuttora i piu utilizzati, tuttavia lo
sviluppo tecnico degli apparecchi di illuminazione ha consentito un

posizionamento anche in altre parti della sala teatrale»'%,

Con lo sviluppo della tecnologia, molti sistemi, oggetti, dispositivi e
macchinari vengono ammodernati e innovati. Riguardo le sorgenti, il
cambiamento si puo vedere con il passaggio da candele (munita di schermi
per proteggere la fiamma), a lampade a olio (composta da stoppini immersi
in un contenitore di olio), a lampade a gas (con stoppino regolabile - 1
primi a usarle sono i teatri londinesi nel 1817)!%. 1l gas ¢ stato il primo
esempio di modernita all’interno del teatro nel corso dell’Ottocento: “fu

7107 " 1,’innovazione

usato per la prima volta in palcoscenico nel 1804
portata, oltre ai nuovi tipi di lampade, ¢ il controllo della luce. Questo
permetteva di regolare manualmente 1’intensita della luce in sala e sul

palcoscenico in modo piu flessibile e veloce. Il sistema che lo permetteva

105 CORRADO REA, Fondamenti di illuministica. Teoria, tecnica e apparecchi per
Uilluminazione artistica teatrale e dello spettacolo, Milano, Hoepli, 2006, p. 87.

106 BRUNO MELLO, Trattato di scenotecnica, Milano, Gorlich Editore, 1973, p. 327.

107 CORRADO REA, Fondamenti di illuministica. Teoria, tecnica e apparecchi per
Uilluminazione artistica teatrale e dello spettacolo, Milano, Hoepli, 2006, p. 87.
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era molto semplice: veniva regolato il flusso di gas all’interno della
lampada, di conseguenza [’effetto restituito era una variazione di
luminosita senza 1’utilizzo sistemi che potevano essere pericolosi.

Un ulteriore passo nell’innovazione si ha invece con ’energia elettrica:

questo fa si di utilizzare finalmente sistemi sicuri, comodi e automatici'%.

«Nel 1879 la lampada ad incandescenza e I’energia elettrica irrompono in tutti
gli aspetti della societa tanto che nel giro di pochi anni i maggiori teatri di tutto

il mondo si dotano di illuminazione elettrica affiancata da quella a gas»'%.

Questo tipo di tecnologia ha portato sviluppi e aspetti positivi quali la
velocita di riuscita degli obiettivi posti in merito alla luce (regolazione di
luminosita, accensione, spegnimento) e la riduzione drastica di rischio
d’incendio. Essendo che con D’elettricita studiare il posizionamento e il
tipo di luce era molto pit immediato, si formano nuove figure in ambito
teatrale che approfondiscono questa tematica e che fara poi parte di ogni
spettacolo: ’elettricista di scena''’. Successivamente 1’innovazione si ha
non tanto sul tipo di sorgente bensi sul tipo di corpi illuminanti e accessori
che vengono utilizzati in ambito teatrale. Il tipo di corpo illuminante, a
differenza di quando I’energia elettrica ha iniziato a prender piede che era
unico, poi dipendeva da alcuni fattori quali: la potenza elettrica/luminosa
della lampada, la tipologia della lampada, il tipo di effetto, la tipologia del

fascio luminoso, la tipologia di apparati accessori'!'!. Tutto cid dipendeva

198 11 volume proposto approfondisce 1’evoluzione degli oggetti e le macchine di scena utilizzate
nei teatri: BRUNO MELLO, Trattato di scenotecnica, Milano, Gorlich Editore, 1973, pp. 288
sgg.

19 CORRADO REA, Fondamenti di illuministica. Teoria, tecnica e apparecchi per
Uilluminazione artistica teatrale e dello spettacolo, Milano, Hoepli, 2006, p. 88.

19 1pid., p. 88 sg. Questa figura professionale ¢ fondamentale nel teatro in quanto, tramite un
progetto illuminotecnico, ¢ in grado di definire il numero di apparecchi, il loro posizionamento
e la loro intensita in base alla rappresentazione teatrale e agli attori presenti in scena.

" Ibid., pp. 97 ssg.
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dal tipo di scenografia presente. Nel caso del teatro del castello di Aglie,
la scenografia ¢ dipinta. Questo tipo di scenografie “non richiedono molta
luce perché lo scenografo ha gia fissato con la pittura i chiaroscuri e le
luci come in un quadro. E lo spazio scenico e i personaggi che devono
essere illuminati coerentemente (...) "2,

La tecnologia si € innovata ulteriormente con I’avvento di nuove sorgenti
luminose: i LED (Light Emitting Diodes). Nel campo illuminotecnico essi
sono 1 piu recenti ed il loro funzionamento ¢ molto complesso in quanto
tutto si basa sull’emissione di luce prodotta dai diodi quando sono
attraversati dalla corrente. Il sistema di luce a led permette di ottenere
anche diversi colori. Rispetto alle tradizionali lampade a incandescenza,
garantisce una durata massima di circa 50000 ore rispetto alle 1000 ore
tradizionali. Il vantaggio, di conseguenza, non ¢ solo nella durata bensi nel
consumo di energia che diminuisce drasticamente. Esso, infatti, rispecchia
I’efficienza luminosa [Im/W] di circa 130 Im/W rispetto alla stessa
lampadina, ma a incandescenza, di circa 10 Im/W.

Anche in ambito teatrale gli apparecchi si innovano e possono essere:

e proiettore led: posizionati in diversi postazioni in base all’effetto e
all’illuminazione desiderata. Essi possono essere posizionati fronte
palco o retropalco. Questo tipo di apparecchio puod avere un fascio
fisso (per creare un’illuminazione generale) oppure un fascio
regolabile (per creare un’illuminazione puntuale). L’inclinazione

dei proiettori, in generale, puo variare da 10° a 60°;

2. CORRADO REA, Fondamenti di illuministica. Teoria, tecnica e apparecchi per
Uilluminazione artistica teatrale e dello spettacolo, Milano, Hoepli, 2006, pp. 98.
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e proiettore LED RGB/RGBW: grazie alla tecnologia RGBW (RGB,
luci colorate e W, luce bianca), permette di restituire luci colorate

intense e sature.

Un altro importante vantaggio di questo tipo di luce nei teatri ¢ il controllo
remoto: le luci possono essere corrette in maniera differente per
modificarne il colore e I’inclinazione. Infatti, solitamente nella cabina di
regia, viene posizionata una consolle di controllo che permette la
regolazione di ogni caratteristica. Questo tipo di luce impone dei
cambiamenti anche a livello architettonico nel teatro, come ad esempio
quello della creazione della cabina di regia (solitamente ricavata

trasformando 1 palchi frontali al palcoscenico).
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Luce e materiali: modalita di riflessione

della luce

Il tipo di illuminazione differisce sul materiale su cui va a riflettersi.
Importante ¢ conoscere in che modo la differente tipologia di luce influisce
sul materiale, quindi differenziando il comportamento della luce rispetto
alla differenza di sorgente: naturale o artificiale. La luce naturale ha una
gestione totalmente diversa dalla luce artificiale in quanto ¢ “dinamica ed
irregolare che, a differenza di quella artificiale, non puo essere facilmente
simulata, variando essa sia in distribuzione sia in intensita in funzione del
clima, delle stagioni e dei diversi momenti della giornata”''3. 11
comportamento del materiale rispetto al tipo di luce ¢ il medesimo in
quanto la luce artificiale non ¢ altro che la simulazione della luce naturale
ma con una differenza: cio che influisce sull’effetto visivo ¢ la qualita della

luce!!.
La luce puo essere:

«Luce diffusa/morbida: ¢ quella in cui i raggi luminosi sono sparsi in ogni
direzione riempiendo lo spazio uniformemente con bassi contrasti cio¢ quasi
senza ombre, tutt’al pit penombre.

Luce concentrata/dura: ¢ quella prodotta da una sorgente puntiforme, cio¢
molto piccola o lontana dal soggetto oppure con quella controllata da opportuni
apparati, in forma di fasci paralleli con forti contrasti, ombre nette, altamente

modellante.

113 VALERIO ROBERTO MARIA LO VERSO, La luce naturale come materiale per
Darchitettura degli ambienti confinati, in «Arquiteturarevistay, Vol. 2, n. 2, Luglio - Dicembre
(2006), p. 4.

114 GIANNI FORCOLINLI, Interior Lighting, Sorgenti luminose, apparecchi, sistemi, impianti,
per progettare e realizzare l'illuminazione degli ambienti interni, Milano, Hoepli, 2019.
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Luce riflessa/riverbero: (...) quando la luce colpisce un oggetto o superficie
parte di essa viene riflessa in quantita che dipende da molteplici elementi.
Questa luce riflessa ¢ speculare, se derivante da una superficie lucida, simile a
quella che I’ha generata, con direzione e angolazione opposta. Mentre ¢ diffusa
e morbida se la superficie ¢ opaca e scabra, quindi praticamente senza ombre,
anche perché ¢ meno intensa della luce incidente, anzi contrasta diluendole,
quelle prodotte dalla luce incidente perché illumina proprio laddove questa non
arriva.

Luce bianca/tonalita: pur essendo bianca pud assumere tonalita calde cio¢ con
richiami sul giallo/rosa, ovvero bassa temperatura colore. Pud assumere anche
tonalita fredde con richiami al bluastro, ovvero alta temperatura colore.

Luce colorata/monocromatica: (...) i colori si possono ottenere (...) tramite la
sovrapposizione dei tre colori primari rosso/verde/blu o secondari

magenta/giallo/ciano (tricromia)»'!.

La scelta dei materiali non avveniva univocamente per le caratteristiche
fisiche ma anche per il loro comportamento rispetto alla luce. Quest’ultima
ha un comportamento differente in base al materiale su cui riflette. Con
riferimento al caso studio possiamo notare che la luce interferisce in
maniera differente rispetto ai vari ambienti. Prima di tutto ¢ importante
affermare che il teatro ¢ in presenza sia di luce naturale che di un impianto
di illuminazione mentre le aree site al secondo piano nobile (camerini
degli attori, guardaroba e camera dell’attrice) presentano un sistema di
illuminazione naturale (alcune stanze non ne sono nemmeno dotate).

Di seguito si riporta quanto specificato da Salvatore Mancinelli nel suo
manuale, in quanto molto efficace in merito allo studio di come i materiali

rispondono agli stimoli luminosi''®:

115 SALVATORE MANCINELLI, /lluminotecnica teatrale. Dipingere con la Luce, Umbertide,
Accademia Della Luce, 2005, p. 27 sg.

116 SALVATORE MANCINELLI, /lluminotecnica teatrale. Dipingere con la Luce, Umbertide,
Accademia Della Luce, 2005, pp. 126 ssg.
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«Materiali chiari — questi materiali si illuminano facilmente e prendono il
colore della luce che li colpisce se bianchi, o in sintesi sottrattiva se colorati. Il
loro riverbero nell’ambiente ¢ forte e puo condizionarlo per cui potrebbe esserci
la necessita di controllarlo intervenendo sull’intensita delle luci. Le ombre su
di loro sono molto visibili.

Materiali scuri — su questi materiali la luce e i colori, (specialmente se frontale
e poco intensa), vengono fortemente assorbiti, i riflessi e riverberi sono bassi e
le ombre su di loro si smorzano specialmente se opachi. Invece con luci intense
a fuoco, si comportano un po’ come schermi, cio¢ restituiscono la visione
luminosa seppure piu scura ma con bassi riflessi.

Materiali opachi chiari — hanno bassi riflessi ma alti riverberi, (...), quindi
rischiarano lo spazio intorno a loro.

Materiali lucidi — sono come specchi quindi colpiti dalla luce producono forti
riflessi e bassi riverberi che necessitano attenzione e controllo, gestendo con
abilita le angolazioni dei fasci luminosi (...).

Materiali trasparenti — la luce che li attraversa illumina loro ma anche il retro,
quindi attenzione a cosa c’¢ dietro (...).

Materiali lisci — riflettono la luce meglio degli scambri anche per il fatto che
tale riflessione ¢ diretta quindi controllo degli angoli d’incidenza.

Materiali lavorati-scabri — sono quelli che presentano superfici con sporgenza
e avvallamenti, rugosita, bassorilievi ecc. pertanto la luce d’clezione per
valorizzarli ¢ quella radente/di taglio, per far risaltare 1 volumi, spessori e trame
con un gioco di luci/ombre molto suggestivo (...). In questi materiali la
riflessione/riverbero ¢ diffusa perché ogni asperita riflette nella direzione che
compete diversa dalle altre.

Materiali colorati/materiali bianchi — sono complessivamente soggetti alla
sintesi additiva, sottrattiva e ai contrasti in quanto su di loro piovono luci
bianche e colorate, pertanto la visione sara una sintesi da verificare di volta in
volta. (...)

Materiali metallici lucidi — questi materiali danno in genere riflessi speculari,
ma qualunque luce ci sia in scena, un po’ di blu/acciaio dosato in modo che non

interferisca con il resto, ne fa risaltare la metallicita.
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Luce sulle stoffe — sono un po’ come i materiali solidi ma per la loro trama meno

densa, mobilita, porosita, assorbono la luce dando generalmente bassi riflessi

ma alti riverberi intorno.

Percorsi/zone d’azione degli artisti — gli artisti in scena si muovono lungo
24

percorsi registici interpretativi, pertanto le luci, (dirette o riflesse), devono

garantire la corretta visione in ogni posizione, nel rispetto della luce d’effetto

principale, delle ombre, contrasti, luminosita e cromaticita»'!’.

In merito al comportamento dei materiali rispetto alla luce ¢ possibile

approfondire 1 materiali che compongono il nucleo del teatro:

e il legno, in sé ¢ un materiale naturale la cui colorazione dipende
dall’essenza. In base a quest’ultima la luce incide in maniera
differente. Esso presenta differenti finiture:

- finitura opaca (o al grezzo), utilizzato negli
orizzontamenti. Il legno ¢ in noce (essenza scura). Il
materiale ¢ molto assorbente e 1 riflessi sono pressoché
nulli. I1 fattore medio di riflessione stimato ¢ pari a 0,25;

- finitura lucida, utilizzata negli elementi strutturali e
decorativi del teatro. La colorazione principale ¢ chiara
(in colorazione biancastra). I riflessi sono elevati, dovuti
alla colorazione. Il fattore medio di riflessione stimato ¢
paria 0,45;

- finitura oro, negli elementi decorativi del palco reale. La
colorazione in oro incide sulla riflessione che provoca
elevati riflessi. Il fattore medio di riflessione stimato ¢

pari a 0,65;

7 SALVATORE MANCINELLI, /lluminotecnica teatrale. Dipingere con la Luce, Umbertide,
Accademia Della Luce, 2005, pp. 126 ssg.
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e la tela, dipinta sul sipario del palcoscenico e nelle quinte teatrali.
La luce interagisce in maniera mediata tra un oggetto vetrato (la
luce in parte passa attraverso) ma con la densita di un materiale
solido (poco denso). Il fattore medio di riflessione stimato € pari a
0,35.

e [I’intonaco, con differenti finiture:

- pittura, utilizzata soprattutto nelle pareti del palco reale
e nei locali comuni dei cameri