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Abstract

Questa tesi parte dallo studio di un materiale complesso come la 
porcellana, e si propone di  realizzare una linea di illuminazione. 
L'intento è quello di sfru� are quella par� colare cara� eris� ca 
di questo materiale che è la traslucidità, eventualmente 
esasperandone gli elemen�  che la favoriscono, al fi ne di 
perme� ere giochi di luce visibili solo nel momento in cui l'ogge� o 
viene colpito dai raggi luminosi.

La relazione è suddivisa in due par� : una prima parte della ricerca 
analizza la composizione degli impas�  ceramici, la � pologia delle 
lavorazioni e la loro storia, una seconda parte espone il proge� o 
e dà conto delle sperimentazioni sui materiali necessari alla sua 
realizzazione.

Il processo di elaborazione del proge� o parte dunque dallo 
studio del materiale e ne riassume la storia a par� re dalla sua 
comparsa in Occidente fi no ai giorni nostri; da questa ricerca 
sono sta�  estrapola�  alcuni pun�  fondamentali che hanno 
guidato l'ideazione del concept: cogliendo alcune peculiarità 
della porcellana, che fi n dalla sua scoperta ne hanno cos� tuito 
il fascino, e usandole in modo alterna� vo, tentare di darle nuova 
luce, tentare cioè di sfru� are la sua natura fi sico/chimica, in cui 
uno scheletro cristallino è impregnato in una fase vetrosa, per 
suggerire nuove possibilità  decora� ve.

Si presta inoltre a� enzione al lavoro ar� gianale, alla cura 
manuale e l'osservazione puntuale dell'eff e� o di ogni singola 
manipolazione sull'ogge� o durante il passaggio in co� ura, 
avendo cioè ben presente quanto il conce� o di bo� ega ar� giana 
sia importante nella cultura italiana. Ciò risulta evidente nella 
scelta di una tecnica di realizzazione come il colaggio, che è di 
per sé tecnica povera e � picamente ada� a a realtà produ!  ve 
piccole e con scarse capacità di inves� men� . Questa scelta ha 
comportato notevoli diffi  coltà nello studio degli eff e!   prodo!   
dall'inserimento  di un corpo estraneo nell'ogge� o stampato, e 
ha costre� o a con� nue correzioni nel procedimento opera� vo.

Sulla base di tu� o ciò, si è pensato ad un ogge� o il cui nucleo 
principale fosse cos� tuito da una stru� ura in bisquit, la cui 
composizione è fru� o di una elaborazione della composizione 
dell'impasto al fi ne di o� enere un equilibrio o!  male fra la 
lavorabilità e l'eff e� o ricercato. La traslucidità del materiale 
viene sfru� ata per formare un decoro interno, una specie di 
fi ligrana o� enuta per so� razione, cioè mediante lo sfru� amento 
del processo di combus� one ai fi ni di creare vuo�  all'interno 
del corpo ceramico. È, in realtà, uno sviluppo del principio 
della litofania, o� enuto però non con l'a� enta modellazione 
degli spessori ai fi ni di giocare con la diff erenza del rilievo sulla 
superfi cie esterna, ma piu� osto con un far venir meno la materia 
all'interno, il che consente alla luce di disegnare nel vuoto quello 
che prima era stato un pieno.
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Si contrappongono infi ne elemen�  geometrici (la base in COR-

TEN o il supporto in porcellana per le luci) ad elemen�  decora� vi 

deriva�  dalla tradizione: si vuole cioè mostrare come le forme e 

i decori tradizionali, a ben guardare, in controluce, permangono 

come fantasmi nel cuore del nostro presente.

L'eff e� o fi nale gioca sul contrasto fra una superfi cie  

apparentemente grezza e povera, assolutamente opaca, come le 

ossidazioni prodo� e sul COR-TEN, ed il ricamo barocco in una 

sostanza tradizionalmente nobile come la porcellana.
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3INTRODUZIONE

Introduzione

La porcellana è una materia aff ascinante, an� ca ma ancora non 

del tu� o capita. Negli anni relegata dalla consuetudine alla mera 

funzione conteni� va domes� ca, si sta imponendo negli ul� mi 

decenni nei più vari se� ori, dall’arredamento all’illuminazione, 

fi no all’industria spor� va, chimica ed ele� ronica.

Nei secoli questo “oro bianco” occupò le men�  dei grandi 

alchimis� , che pur combinando i qua� ro elemen�  (terra, acqua, 

aria e fuoco) non riuscivano a raggiungere quella purezza che 

dall’Estremo Oriente invadeva l’Europa giorno dopo giorno. 

Nonostante le grandi conquiste di Bö� ger1 con i suoi gres rossi e le 

sue porcellane dure, ancora nel XVIII secolo l’unicità dei prodo�   

cinesi non era stata raggiunta; bisognerà aspe� are gli studi 

geologici del secolo scorso per capire che alla base degli impas�  di 

Jingdezhen2 c’è un par� colare � po di caolino sedimentatosi solo 

in quella regione, che oltre alla traslucidità e alla bianchezza dona 

alla pasta un’o�  ma plas� cità, favorendo quindi la foggiatura di 

porcellane so�  li e al tempo stesso resisten�  e quasi cristalline. 

Il termine caolino deriva proprio dal nome di una località nella 

provincia cinese di Jiangxi, Gaoling (le “colline alte”, da Kao, che 

signifi ca alto, e Ling, collina) da cui quest’argilla veniva, e viene 

tu� ’ora, estra� a.

In questa ricerca ho analizzato la cultura della cercamica 

rivolgendomi a quei prodo�   che sono sta�  usa�  dall’uomo 

nella sua quo� dianità: utensili, stoviglie, recipien�  dalle diverse 

funzioni, ornamen�  e ogge�   d’arredo. In Europa infa�   la storia 

e le lavorazioni della porcellana sono fortemente legate a quelle 

della più ampia famiglia della ceramica, poichè gli europei, per 

lungo tempo incapaci di riprodurre i manufa�   cinesi, li hanno 

imita�  con risulta�  anche sorprenden�  partendo da argille più 

povere quali quelle per gli impas�  di terreco" e o di terraglie. 

Tu� avia ciò che vorrei portare avan�  con questo proge� o è il 

tenta� o di consegnare una nuova forma ad una materia così 

potenzialmente varia, esplorando un sen� ero ancora poco 

ba� uto in questo senso come quello dell’illuminazione. 

Per la diff usione della luce si sceglie in genere il più versa� le 

vetro, declinato nelle più svariate composizioni e lavorazioni, 

ma proprio per le sue cara� eris� che este� che e tecniche la 

porcellana si presta ad usi altre� anto mirabili, creando una 

translucenza omogenea, soff usa, quasi onirica, perme� endo di 

giocare sulle trasparenze e le ombre sullo stesso corpo diff usore 

senza ricorrere ad applicazioni secondarie o a fi niture in altri 

materiali. Proprio qui sta la meraviglia: un ogge� o che dalla sola 

modellazione trae il suo valore, poichè in esso è riconoscibile il 

1. J. F. Bö� ger fu l’alchimista che per primo in Europa trovò la formula della porcellana dura. 

Lavorava a inizi Se� ecento a Meissen, alla cui manifa� ura dà origine. Vedi pag. 65: Meissen.

2. Principale centro per la produzione di porcellana nell’Impero Cinese, dal VII secolo a.C. ad 

oggi. Vedi pag. 45: La Cina.
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segno del primo modello senza intermediazioni, in un conta� o 
dire� o con l’origine, la formazione del proge� o, che viene 
esemplifi cata anche dalla matericità primordiale della porcellana.

In quest’esperienza mi appoggio a Sibania3, un’azienda dalle 

aff ermate radici, che da trent’anni sperimenta con questo 

materiale e che, nell’ul� mo decennio, ha sviluppato una tecnica  

per� colare, unendo alla lavorabilità dei tessu�  la purezza della 

porcellana. Appunto su questa tecnica4 si basa il proge� o, che 

aff onda le radici nella tradizione ceramica e si protende verso 

nuove tecnologie, esplorando strade già percorse e ipo� zzando 

nuovi sen� eri, in un dialogo tra passato e futuro che nel presente 

trova il suo compimento.

3. Vedi pag. 108: Approfondimento: Sibania.

4. Vedi pag. 108: La tecnica.
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E! mologia

“Si defi niscono prodo�   ceramici le miscele di argilla e di altri 

compos�  inorganici che, dopo impasto con acqua e successiva 

co� ura, assumono una stru� ura rigida.”1 Si possono dis! nguere 

i ceramici in prodo"   a pasta porosa, permeabili ai liquidi e ai 

gas e per questo spesso invetria! , e prodo"   a pasta compa# a, 

impermeabili, di cui fanno parte le porcellane e i gres.

La parola ceramica deriva dal nome di una zona dell’an! ca 

Atene, Kerameikòs, il quar! ere dai por! ci coper!  di tegole in cui 

risiedevano i vasai. Il termine a sua volta si origina da keramos, 

terra da cuocere, che per estensione comprende tu# o quanto 

si fabbrica con l’argilla.2 “Ceramica” ha però subito uno sviluppo 

nel signifi cato durante l’ul! mo secolo, per cui abbraccia ora 

qualunque materiale inorganico foggiato a freddo da polveri non 

metalliche e successivamente co# o, o# enendo prodo"   compa"   

e piu# osto rigidi.3

1 LE MATERIE PRIME DI IMPASTI E RIVESTIMENTI

Le ceramiche tradizionali sono cara# erizzate da un composto 

omogeneo di argille, acqua e altri elemen!  che cos! tuisce il 

corpo del manufa# o, e che, a seconda del risultato da co# o e 

della funzione, può o non può prevedere un rives! mento vetroso, 

più o meno coprente, e una decorazione su questo.

1.1 GLI IMPASTI

Ciò che generalmente porta a preferire un impasto ad un altro 

è la temperatura cui il materiale deve essere so# oposto e che 

dipende a sua volta dal risultato che si vuole o# enere. Tra i 

900°C e i 1.000°C infa"   molte argille vetrifi cano fondendo molto 

velocemente; in co# ura non possono perciò superare queste 

temperature e rimangono così estremamente fragili e porose. 

Alcune argille però presentano un intervallo di vetrifi cazione 

molto ampio che generalmente parte da oltre 1.200°C e che 

perme# e di portare l’impasto alla vetrifi cazione ma non alla 

fusione completa, e quindi di o# enere una ceramica non porosa 

e molto resistente (è il caso dei grès e delle porcellane, su tu"  ).

Per questo mo! vo gli impas!  per ceramica si presentano sempre 

come compos!  a base di argille di vario ! po (1.5) e di altri 

elemen! , seleziona!  e miscela!  in base alle temperature che si 

1. Grande Dizionario Enciclopedico, Unione Tipografi co-Editrice Torinese, Torino, 1994, vol. IV 

pag. 648.

2. www.e! mo.it.

3. Grande Dizionario Enciclopedico, Unione Tipografi co-Editrice Torinese, Torino, 1994.

1.4

1.1

MATERIE PRIME

1.1 Foglie di porcellana, Keith Varney Ceramics.

1.2 Campioni di piastrelle con decoro a vetrine colorate.

1.3 LLega la noche, LLadrò.

1.4 Ragazza balinese, manifa# ura Lenci, 1930, Torino.

1.2

1.3
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vogliono far sopportare al pezzo, e all’intervallo di vetrifi cazione 

che si intende sfru� are.

Un primo componente essenziale è quello plas� co (1.6), l’argilla, 

che determina la plas! cità appunto, il colore, la cristallinità 

(e quindi la temperatura di co� ura), la coesione e il ri! ro 

dell’impasto. Si hanno poi elemen!  sgrassan� , solitamente di 

natura refra� aria o chamo! e, che diminuiscono la plas! cità per 

migliorare la stabilità sopra� u� o in co� ura, e cos! tuiscono lo 

scheletro dei pezzi, diminuendone il ri! ro e garantendone la 

porosità. I fonden�  perme� ono di abbassare le temperature 

dell’intervallo di vetrifi cazione dell’elemento plas! co, e mentre 

sul crudo agiscono da sgrassan! , in co� ura contribuiscono al ri! ro 

e alla diminuzione della porosità, favorendo la formazione di una 

fase vetrosa, coadiuva!  da eventuali vetrifi can� . Vi sono infi ne 

alcuni componen!  ausiliari come i fl uidifi can�  (che favoriscono 

lo scorrimento e la dispersione delle par! celle nell’impasto), i 

legan�  (dall’eff e� o opposto), i defl occulan�  (che impediscono 

la decantazione delle par! celle in sospensione) e i plas� fi can�  

(supportano argille poco modellabili, garantendo più plas! cità).4

Argille

Le argille vengono geologicamente divise in primarie o residue 

e secondarie o sedimentarie. Le prime vengono estra� e 

dallo stesso luogo in cui si sono formate, sono molto rare e la 

principale ! pologia è quella dei caolini; le seconde sono nate per 

erosione e depositate per azione degli agen!  atmosferici in stra!  

sedimentari, per questo presentano una stru� ura lamellare e 

molto plas! ca, con varie impurità che ne infl uenzano colore e 

comportamento in co� ura. In base a quest’ul! mo parametro si 

iden! fi cano tre ! pi di argille: fusibili, vetrifi cabili e refra� arie.5

Le argille fusibili, di cui fanno parte le marne, sono in genere di 

natura calcarea e mantengono porosa la stru� ura fi no ad una certa 

temperatura, fondendo poi velocemente. Le argille vetrifi cabili, 

de� e illi! che, presentano a temperature rela! vamente basse il 

cosidde� o intervallo di vetrifi cazione, durante il quale si verifi ca 

una riduzione del volume e della porosità, fi no ad arrivare ad 

uno stato pastoso che porta alla fusione completa. Le argille 

refra! arie, infi ne, vedono l’intervallo di vetrifi cazione iniziare e 

chiudersi a temperature molto elevate, poiché contengono una 

percentuale  piu� osto alta di allumina; in base al colore a co� o, 

impiego e rives! men!  variano: una pasta bianca meglio si presta 

per terraglie, grès fi ni e porcellane invetria! , mentre una rossa 

richiede smal!  opachi come su faenze e grès smalta! , oppure 

u! lizzi che non richiedano rives! mento, come i laterizi o i grès 

rossi da pavimentazione.

MATERIE PRIME

1.7

1.5

1.6

1.5 Argille in polvere.

1.6 Argille.

1.7 Esempi di deformazioni e resistenza ai crepi in 

co� ura su diverse argille.

4. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

5. K. Clark, Manuale della ceramica, Zanichelli Editore, Bologna, 2002.
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Di seguito vengono riportate le maggiori � pologie di argille da 
ceramica, con rela� ve cara� eris� che.6-7-8

• Caolino (China Clay): è teoricamente cos� tuito da silice (SiO
2
) 

al 46,6%, allumina (Al
2
O

3
) al 39,5% e acqua (H2O) al 14%. È 

originato da rocce feldspa� che esposte agli agen�  atmosferici, 
le cui conseguen�  alterazioni rimangono in loco depositandosi 
nel so� osuolo; le par� celle così sedimentate sono lamellari, 
cristalline e grandi, e perciò poco plas� che rispe� o ad altre 
argille. Cara� eris� ca di questo materiale è la colorazione 
bianchissima assunta in co� ura, dovuta alla quasi assenza di 
impurità di ferro, lavate via durante la sua formazione (1.8).

• Ball Clay: sono argille caolini� che (le percentuali di caolinite 
variano dal 50 all’80%) di origine sedimentaria (1.9), cui 
devono la presenza di percentuali variabili di quarzo, mica, 
minerali di ferro e sostanze organiche carboniose. Sono molto 
plas� che e si prestano a tu!   i � pi di foggiatura, ma se inserite 
negli impas�  da porcellana ne comprome� ono il colore e la 
translucidità, per quanto rimangano il principale  elemento 
cos� tuente degli altri impas�  bianchi.

• Fire Clay: è la � pica argilla per impas�  refra� ari, dalla 
colorazione non bianca (1.10) e dall’alto punto di fusione (sopra 
i 1.450°C). Vi appartengono le fl int fi re clays (cos� tuite da 
rocce dure, poco plas� che ma dalle do�  sgrassan�  se aggiunte 
ad impas�  plas� ci), le fi re clays plas# che (di composizione 
variabile, aggiunte come legan� ) e le fi re clays per chamo$ e 
(con un’alta percentuale di allumina e anch’esse con capacità 
sgrassan� ).

• Argille da grès (sopra� u� o chimico): la presenza di illite 
sfavorisce la deformazione in co� ura, nonostante il punto di 
fusione raggiunga i 1.250°C, e dona una colorazione giallo-
bruna (1.11).

• Argille da grès rosso: vetrifi cano a temperature più basse 
rispe� o a quelle del grès chimico (1020°C) ma con un intervallo 
di vetrifi cazione più ristre� o; gli scarsi carbona�  e il molto 
ferro conferiscono alla pasta un colore rosso-bruno (1.12).

• Bentoni# : sono originate da ceneri e tufi  vulcanici, per questo 
possono assorbire grandi quan� tà di acqua e sono molto 
plas� che. Nella produzione di ceramiche vengono aggiunte 
ad altre argille poco plas� che, ad esempio il caolino, per 
aumentarne la plas� cità, comportando però un rischioso ri� ro 
sopra� u� o in essiccazione. Una bentonite terrosa ed impura, 
mescolata ad illite, cos� tuisce la Terra bianca di Vicenza. 

• Argille ferruginose: sono argille secondarie che contengono 
una percentuale elevata di ossidi di ferro, che agiscono da 
fondente e da colorante. Cuociono a 850°-950°C , dopo la 

6. K. Clark, Manuale della ceramica, Zanichelli Editore, Bologna, 2002.
7. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - Le materie prime (vol. I), Faenza Editrice, 

Faenza, 2001.
8. B. Leach, A Po$ er’s Book, Faber Finds, London, 2011.
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1.8

1.9

1.8 Caolino e sua stru� ura lamellare al microscopio.
1.9 Ball clay.
1.10 Laterizi.
1.11 Tubo fognario, Piastrella e scultura in gres. 
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co� ura risultano rosse o rosso bruno e molto porose. Sono le 

argille più usate per la produzione di ceramiche a basso costo. 

• Marne: u! lizzate ! picamente nelle maioliche, contengono 

un’alta percentuale di calcare e dolomite (dal 15 al 25%) e 

di quarzo (15-25%), che le porta a fondere bruscamente tra i 

1.100° e i 1.200°C. 

Addi! vi 9-10

Come accennato un impasto ceramico è composto da diversi 

elemen! , ciascuno con proprie specifi cità, nell’intenzione 

di conferire all’amalgama più o meno plas! cità e di variare 

l’intervallo di vetrifi cazione o la colorazione della pasta.

Il quarzo può comportarsi da agente sgrassante, da refra� ario 

o fondente, se in reazione con ossidi basici. In forma di sabbia 

o di roccia quarzi! ca, come nelle sue forme cristallizzate (1.13) 

cristobalite e tridimite, cos! tuisce un componente essenziale a 

quasi tu#   gli impas!  per ceramica.

Gli sgrassan!  vengono aggiun!  alle argille di natura grassa, 

che cioè tendono a non tenere la forme una volta foggiate, 

cos! tuendone una sorta di scheletro, che impedirà oltre 

all’eccessiva deformazione anche un forte ri! ro. I più ! pici 

materiali sgrassan!  sono il quarzo in forma granulosa e la 

chamo� e (1.14), cos! tuita in genere dal medesimo materiale 

dell’impasto bisco� ato e macinato. Per l’elevato grado di 

deformazione termica del quarzo però, spesso si u! lizzano negli 

impas!  bianchi anche le fi re clays.

I fonden!  sono tra gli addi! vi più vari, il cui scopo è quello di 

portare la miscela a non fondere ad una temperatura ben precisa 

ma durante un intervallo di vetrifi cazione, generalmente più 

basso rispe� o al punto di maturazione del composto originario, 

dando origine a co#   compa#   e vetrosi. 

I feldspa!  sono tra i fonden!  più u! lizza! : sono alluminosilica! , 

ovvero presentano una stru� ura molto simile a quella del quarzo, 

in cui in alcune cellule il silicio viene sos! tuito dall’alluminio mentre 

all’interno si inseriscono ioni di sodio, potassio e calcio (e bario); 

possono perciò essere di potassio (ortoclasio), di sodio (albite) e 

di calcio (anor! te); il feldspato di calcio fonde alla temperatura 

più alta (1.150°C), quello di sodio alla più bassa (1.120°C), mentre 

quello di potassio (1.150°C) porta alla formazione di leucite 

e di un vetro ricco di silice, che consentono di allungare molto 

l’intervallo di vetrifi cazione. Una composizione simile ai feldspa!  

ma con minor percentuale di silice sono i feldspatoidi, leucite e 

nefelina. In parziale sos! tuzione dei feldspa!  viene usato talvolta 

il talco (1.15) nelle terraglie, estra� o in par! colare dalla stea! te, 

che lo con! ene in elevate percentuali.

MATERIE PRIME

1.12

1.13

1.12 Onda Nera, grès rosso, bianco, con chamo� e e 

ferro, G.Morini.

1.13 Cristalli di quarzo.

1.14 Gruppo di vasi, chamo� e, G.Nylund, Rorstrand.

9. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

10. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - Le materie prime (vol. I), Faenza Editrice, 

Faenza, 2001.

1.14
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Il calcare (1.16) è un altro fondente molto u! lizzato, è a base di 

carbonato di calcio ed è contenuto nelle argille de" e marnose, 

usato negli impas!  per faenze smaltate e terreco" e chiare. Per 

reazione tra i propri ossidi e quelli dell’argilla determina a" orno 

ai 1.000°C la formazione di fasi cristalline a base di calcio e di 

fasi vetrose, che a temperature maggiori saranno liquefa" e 

originando una brusca fusione. La dolomite ha eff e$   molto 

simili al calcare, essendo a base di carbonato doppio di calcio e 

magnesio, ma viene usata ! picamente nelle terraglie tenere.

Sillimanite, Cianite e Andalusite sono infi ne materiali refra" ari, 

varietà dello stesso minerale, e se calcina!  danno origine 

alla mullite, che conferisce agli impas!  un maggiore tenore di 

allumina e quindi una più elevata resistenza termica.

Altri fonden!  sono l’eurite e l’aplite, che si trovano nelle rocce 

feldspa! che a base di ortoclasio, albite e quarzo, la nefelina, un 

feldspatoide che fonde a basse temperature a causa della quasi 

totale assenza di quarzo, lo spodumene, la lepidolite e la petalite, 

minerali di li! o molto fonden!  ma che dimostrano una bassa 

dilatazione termica, e il talco, un silicato idrato di magnesio che 

introdo" o in piccole quan! tà favorisce reazioni a cui si devono 

miglioramen!  meccanici, una diminuzione della dilatazione 

in ambiente umido e quindi un basso rischio di cavillo (crepi 

microscopici dovu!  sopra" u" o a tensioni interne non risolte in 

co" ura, che a sollecitazioni più o meno for!  provocano ro" ure).

1.2 I RIVESTIMENTI

Per meglio assolvere alla funzione richiesta, le ceramiche 

possono essere rives! te con coperture diverse, in generale 

però lo scopo principale dei rives! men!  è quello di fornire al 

pezzo, oltre a par! colari cara" eris! che este! che, un’assoluta 

impermeabilità, la quale a bisco" o è piu" osto scarsa vista la forte 

porosità dei ceramici che in co" ura non raggiungono l’intervallo 

di vetrifi cazione.

Le ! pologie di rives! mento 12-13-14

Il ! po di rives! mento applicato varia a seconda dei ! pi di argilla 

u! lizza!  negli impas! , dei processi cui verranno so" opos!  (con 

par! colare a" enzione alle co" ure) e del risultato che si vuole 

o" enere. Possono essere dis! nte tre ! pologie di rives! men! , in 

relazione al materiale di cui sono compos! : l’ingobbio è il più 

semplice, essendo in genere a base della stessa argilla del corpo; 

la salatura, i cui sali non vengono applica!  a mano ma vaporizza!  

nel forno; i rives! men!  vetrosi, la categoria più varia.

11. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

12. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

13. K. Clark, Manuale della ceramica, Zanichelli Editore, Bologna, 2002.

14. B. Leach, A Po! er’s Book, Faber Finds, London, 2011.
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1.16

1.15 Talco allo stato cristallino e amorfo.

1.16 Calcare.

1.15
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Gli ingobbi sono compos!  non fri" a! , in genere dell’impasto 

delle terraglie bianche e tenere, e vengono applica!  allo stato 

di barbo#  ne fl uide sui pezzi crudi e umidi (1.17). Dopo la 

bisco" atura richiedono una vetrina per assicurare impermeabilità 

al prodo" o. Si prestano ad un ulteriore decoro graffi  to o dipinto.

La salatura è una tecnica che si realizza ge" ando in forno verso la 

fi ne della co" ura cloruro di sodio (o una miscela di sale e borace) 

che reagisce col vapore acqueo e forma ossido di sodio, che a sua 

volta con l’allumina e la silice dà luogo ad una copertura molto 

dura e trasparente (1.18). Con l’andare del tempo però questo 

! po di rives! mento danneggia fortemente il forno, poichè i sali 

vaporizza!  solidifi cano anche sulle pare! , che vanno quindi 

frequentemente rives! te di nuovi isolan!  o refra" ari.

Le vetrine (o vernici) sono rives! men!  trasparen!  (1.19) a base 

di minio, feldspato e borace, per faenze invetriate e terraglie 

tenere, e di minio, borace e minerali silico-alluminosi per le 

terraglie for! . La Cristallina è invece una vetrina applicata sopra i 

decori sovra smalto per conferire brillantezza ai colori.

Gli smal   sono invece rives! men!  vetrosi opachi. Tipica è la 

maiolica (1.20), applicata in spessi stra!  sulle faenze per conferire 

loro il ! pico aspe" o candido e morbido; il colore bianco è o" enuto 

da silicato di zirconio, ossido di stagno o ossido di ! tanio.

Le coperte sono in genere i rives! men!  trasparen!  delle 

porcellane (1.21). Non sono fri" a! , essendo a base di caolino, 

feldspato e quarzo, e la loro par! colarità sta nel fa" o che in 

co" ura si fondono con la superfi cie dell’impasto durante la 

vetrifi cazione di questo. Una ! pologia par! colare è il Celadon 

(1.22), di derivazione cinese, dal verde-azzurro al verde-

giallognolo, dovu!  alla presenza di impurità di ossido ferrico che 

in riduzione muta in ossido ferroso.

Le avventurine sono par! colari vetrine che inizialmente 

presentano piccoli cristalli in sospensione resi fusibili dall’ossido 

di piombo, ma se la sospensione viene saturata da un ulteriore 

ossido i cristalli restano dissemina!  nella matrice vetrosa (1.23).

Gli smal   cristallizza   presentano grandi cristalli nella matrice 

vetrosa, molto so#  le che li obbliga a svilupparsi su due 

dimensioni. Le miscele devono “maturare” ad alte temperature 

(1.250°C) e contenere silicato di zinco o ! tanato di zinco, mentre 

il ciclo di co" ura deve  agevolare i processi di devetrifi cazione 

che portano all’accrescimento dei nuclei dei cristalli; è inoltre 

possibile dotare i cristalli di una colorazione contrastante con 

quella dello smalto, tramite l’aggiunta di ossidi metallici.

Gli smal   ma"  infi ne, sempre della categoria dei rives! men!  

cristallizza! , diversamente dagli altri presentano cristalli 

piccolissimi e molto densi, che non trovano spazio per crescere, 

donando alla superfi cie un aspe" o sa! nato (1.24). Le miscele 

maturano so" o i 1.200°C e contengono ossido di zinco, oppure 

sopra i 1.200°C ossido di calcio, manganese e alluminio.

MATERIE PRIME

1.18

1.17

1.20

1.17 Ingobbi colora!  dipin! , abrasi e incisi 

e riempi!  da altri ingobbi colora! .

1.18 grès smalta!  a salatura.

1.19 Vetrina spessa su umpasto semigreifi cato.

1.20 Smalto bianco con ossido di stagno.

1.19
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Le materie prime dei rives� men�  vetrosi 15-16-17

Vetrine, smal�  e coperte sono compos�  di una fase vetrosa 

preponderante, a cui vengono aggiun�  ossidi metallici per 

o� enere di volta in volta rives� men�  trasparen� , opachi, colora� , 

ma�  o per perme� ere le cristallizzazioni.

Di seguito sono riportate le principali materie prime u� lizzate 

nella composizione dei rives� men�  vetrosi.

• Vetro di silice 18: rappresenta la componente principale di ogni 

composizione vetrosa, e vetrifi ca anche da sola a 1.700°C. A 

causa dell’alta viscosità e temperatura di fusione, nei rives� men�  

ceramici vengono aggiun�  ossidi fonden�  (contenen�  ioni di 

sodio, calcio, piombo, zinco, alluminio, � tanio...), che legandosi 

alla silice agiscono da formatori, modifi catori o stabilizzatori 

del re� colo, alterando le cara� eris� che tecniche della base 

in modo da ada� arne in par� colare la temperatura di fusione 

e il coeffi  ciente di dilatazione a quelli del corpo ceramico; in 

questo modo mantengono ampio l’intervallo di vetrifi cazione, 

e conferiscono maggiore resistenza ad abrasione e agli acidi e 

buone capacità di resistenza termica. Se aggiun�  in quan� tà 

eccessive ques�  addi� vi tendono però a spezzare i legami tra 

le celle e ad indebolire il vetro, fi no a comportare parziali o 

complete devetrifi cazioni. Inoltre è importante menzionare 

che qualunque vetro, per quanto possano esserne for�  i 

legami, se mantenuto abbastanza a lungo nell’intervallo di 

vetrifi cazione tende a cristallizzare più o meno velocemente, 

creando all’inizio solo un’opalescenza con piccoli nuclei di 

atomi ordina�  e poi cristalli ingrossa�  (1.25), di solito in 

corrispondenza di livelli termici diversi. 

• Anidride borica: è simile alla silice, ma di stru� ura più debole. 

L’intervallo di vetrifi cazione parte da temperature più basse, 

mentre i vetri borici sono solubili in acqua e hanno scarsa 

resistenza agli sbalzi termici, ma devetrifi cano con più 

diffi  coltà; l’aggiunta di ossido di sodio consolida il re� colo, 

ma se supera il 12% destabilizza il vetro. Per ques�  mo� vi 

l’anidride borica funge in genere da fondente sui vetri silicei, 

donando anche maggiore lucentezza e capacità di solubilizzare 

gli ossidi coloran� ; se troppa, però, il vetro diventa la#  ginoso.

• Ossido di piombo: funge da fondente e dona al vetro più 

brillantezza, ma risulta poco resistente agli acidi, e non è perciò 

ada� o al se� ore alimentare, poichè tossico.

• Ossidi alcalini: sono i � pici modifi catori di re� colo e in quanto 

tali slegano le molecole di silice; il vetro è indebolito, matura 

a più basse temperature, resiste meno agli acidi e agli sbalzi 

termici e devetrifi ca e cavilla facilmente, aderendo male sui 

15. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - Le materie prime (vol. I), Faenza Editrice, 

Faenza, 2001.

16. R. Giovannini, Tecniche decora� ve e proge� azione, Faenza Editrice, Faenza, 1996.

17. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

18. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982, pag. 64.
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1.21

1.23

1.24

1.21 Porcellana con coperta trasparente.

1.22 Porcellana rives� ta con smalto celadon.

1.23 Avventurina di ferro.

1.24 Vasi con smalto ma� , coll.MyDesign 2012, Bitossi.

1.22
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bisco�  . Per questo tali ossidi non possono cos� tuire da soli la 

componente basica dei rives� men� , anzi la loro somma non 

deve superare lo 0,5%.

• Ossidi alcalino-terrosi: anch’essi sono modifi catori di re� colo, 

ma gli alcalino-terrosi, al contrario degli alcalini, tendono 

piu" osto a consolidare la stru" ura vetrosa. L’ossido di calcio 

(CaO) è il principale tra essi, ma non può essere presente in 

percentuale troppo elevata vista la sua tendenza a cristallizzare 

con la silice, e viene perciò affi  ancato da altri silica� , con 

risulta�  di miscele vetrose stabili, a buona resistenza chimica, 

meccanica e aderenza al supporto. L’ossido di magnesio ha 

cara" eris� che simili ma amplifi cate, e deve essere quindi 

usato con parsimonia. L’ossido di bario infi ne aumenta densità 

e brillantezza e sos� tuisce l’ossido di piombo (PbO) e produce 

una vetrifi cazione più veloce e meno viscosa della calce, ma 

oltre lo 0,3% tende a devetrifi care.

• Allumina (Ossido di Alluminio Al2O3): in soluzione con silice 

ed ossidi modifi catori di re� colo, agisce da coformatore 

assumendo una stru" ura tetraedrica simile alla silice, e 

impartendo al vetro una maggiore temperatura di fusione, 

alta viscosità, più resistenza chimica e o�  ma resistenza alla 

devetrifi cazione.

• Ossido di Zinco: viene usato in piccole percentuali come 

fondente e per conferire brillantezza, mentre con l’allumina 

migliora l’opacità e la bianchezza degli smal� . In alte dosi 

devetrifi ca e crea lo smalto ma" , mentre alle alte temperature 

crea singole grandi cristallizzazioni.

• Opacifi can" : l’opacità dipende dalla miscelazione eterogenea 

e fi " a di par� celle con un indice di rifrazione diverso dalla fase 

vetrosa, che rimangono in sospensione nella stessa o creano 

microcristalli. Per o" enere smal�  opachi sono par� colarmente 

u� lizza�  l’ossido di stagno, � pico delle maioliche (1.26), che 

sviluppa microcristalli sopra" u" o con ossido di piombo 

e allumina; il silicato di zirconio, che tende ad alzare la 

temperatura di fusione (940°-1.350°C) e in raff reddamento 

produce cristalli�  disperse nella matrice vetrosa, cui è conferita 

una buona resistenza chimica e un rido" o coeffi  ciente di 

dilatazione; l’ossido di an� monio sviluppa infi ne un’o�  ma 

opacità, ma se usato in smal�  piombiferi crea la � pica 

colorazione del giallo di Napoli (1.27).

MATERIE PRIME

1.25

1.26

1.27

1.25 Vetrina devetrifi cata.

1.26 Ma" onella da stufa in maiolica.

1.27 Porta tovaglioli in ceramica.
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2 CLASSIFICAZIONE DELLE CERAMICHE

Possiamo dis� nguere le ceramiche in due grandi famiglie: le 

ceramiche tradizionali e i ceramici tecnici. La prima famiglia 

comprende � pologie con forme e sopra� u� o impas�  che nei 

secoli sono entra�  nelle nostre case come recipien� , stoviglieria, 

arredamento, rives� men� , per cui la qualità este� ca richiesta 

è equiparabile alla necessità di determinate cara� eris� che 

tecniche, come la durezza, l’isolamento termico, l’impermeabilità 

e l’inerzia chimica. A questa famiglia appartengono anche quei 

par� colari � pi di terreco� e e porcellane che vengono u� lizzate 

oggi per usi che esulano dalla tradizione, come per la produzione 

di casse acus� che di risonanza o utensili affi  la� . 19 La seconda 

famiglia raccoglie invece quei compos� , sviluppa�  sopra� u� o 

nel corso del secolo scorso, u� lizza�  per specifi che funzioni 

nelle e dalle industrie, per cui le diverse cara� eris� che tecniche 

diventano le sole considerate, come le proprietà meccaniche, 

termiche, magne� che, ele� riche, o�  che e chimiche. 20

2.1 LE CERAMICHE TRADIZIONALI

Le terreco! e

Le terreco� e (2.1) sono una delle � pologie ceramiche più usate 

per la produzione di vasellame e rives� men� ; gli impas�  sono a 

base di argille comuni ricche di minerali di ferro a cui è dovuta 

la � pica colorazione rossastra, cuociono tra i 900°C e i 1000°C 

senza raggiungere l’intervallo di vetrifi cazione, e per questo 

presentano una pasta estremamente porosa anche sul co� o, in 

genere lasciato privo di rives� mento. 20

Le faenze

Le faenze traggono il nome dalla ci� à di Faenza, ove nascono. Si 

tra� a ancora di terreco� e, dalle argille accuratamente raffi  nate 

fi no a raggiungere una grana molto so�  le, ma contrariamente 

alle terreco� e consuete prevedono un rives� mento supefi ciale 

dato in genere sul crudo, co� o poi tra i 920°C e i 980°C, di nuovo 

senza raggiungere l’intervallo di vetrifi cazione. 

Esistono molte � pologie di faenze, ma le principali sono senz’altro 

quelle ingobbiate, quelle invetriate e le maioliche: 20

• Faenze ingobbiate (2.2): la tecnica della ceramica ingobbiata 

è la più an� ca tecnica di rives� mento conosciuta, da cui è 

derivata anche quella della decorazione per graffi  to. Come 

de� o, l’ingobbio è cos� tuito da una barbo�  na argillosa 

CLASSIFICAZIONE

2.1 Terreco� e per uso domes� co, Giombi, Fra� e Rosa.

2.2 Vaso, faenza ingobbiata e dipinta.

2.3 Vaso, faenza dipinta e invetriata.

2.4 Faenze smaltate.

2.5 Maiolica foggiata a stampo.

2.1

19. C. Le! eri, La ceramica - materiali per un design di ispirazione, Logos, Modena, 2005.

20. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

2.4

2.5

2.2 2.3
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CLASSIFICAZIONEspesso bianca, a base di calcare e sabbia silicea, che una volta 

applicata sul pezzo viene eventualmente graffi  ta a crudo o 

dipinta, bisco� ata e invetriata. L’ingobbio deve venire dato a 

crudo e su supporto ancora umido, onde evitare bolle e crepe 

date dalla diff erenza di ri� ro in essiccazione tra il pezzo già 

secco e il rives� mento ancora ricco di acqua.

• Faneze invetriate (2.3): le faenze invetriate comprendono per lo 

più stoviglieria da fuoco, ambito al quale sono par� colarmente 

ada� e per la stru� ura estremamente porosa dei loro impas� , 

che ne garan� sce una bassissima dilatazione termica. Sono 

ferruginose e quindi di colore rosso cupo, e ricoperte di una 

vetrina molto cavillata che in passato risultava molto sensibile 

agli acidi presen�  negli alimen� , alla cui azione rilasciava il 

piombo, presente nel rives� mento.

• Maioliche (2.5): lo smalto applicato a questa famiglia di 

ceramiche è bianco e opaco, e ricopre forme par� colarmente 

spesse a causa della fragilità del bisco� o. L’impasto è in genere 

a base di argille ferruginose e calcaree, in cui il calcare, oltre 

che da materiale cos� tuente, funge da coadiuvante nella 

formazione del vetro silicato e accorda la dilatazione in co� ura 

di bisco� o e smalto; inoltre il materiale deve essere composto 

in modo da mantenere un grado piu� osto alto di porosità, 

per facilitare l’aderenza di uno strato di smalto anche molto 

spesso. Tecnicamente, le maioliche vengono foggiate al tornio 

o in stampi, e smaltate in genere per immersione.

Le terraglie

Ques�  par� colari impas� , na�  in Inghilterra all’inizio del XVIII 

secolo, presentano in genere una vetrina trasparente che ne 

esalta il colore candido, e vengono u� lizza�  sopra� u� o per 

stoviglieria e rives� men�  da parete. Si individuano terraglie 

tenere, il cui bisco� o matura tra i 980° e i 1.030°C, for� , con una 

temperatura di co� ura che varia da 1.230° a 1.250°C, e semifor� . 

Le terraglie tenere (2.7), anche de� e calcaree, prevedono una 

composizione standard formata da 1/3 di ball clay e 2/3 di argille 

color avorio e carbona�  di calcio e magnesio, con aggiunte di 

quarzo, ma hanno una forte tendenza a cavillare. Le terraglie for�  

o feldspa� che presentano ball clay e caolini in un rapporto di 1 

a 2, più aggiunte di feldspa�  e quarzo, e questa composizione 

le porta alla quasi vetrifi cazione, pur mantenendo una discreta 

porosità. Le vetrine u� lizzate sono applicate su decorazioni a 

decalcomania per le terraglie tenere, mentre fungono da base 

per le decalcomanie sulle terraglie for�  (2.6); in entrambi i casi 

comunque presentano una composizione variabile a base di boro-

silica�  e silico-allumina�  di piombo, sodio, potassio e calcio. 21

21. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

2.6

2.6 Pia� o in terraglia forte decorato 

a tampone e pennello.

2.7 Terraglie a bisco� o e invetriata

2.8 Na� vità in grès porcellanato in bisco� o, LineaSe� e.

2.9 Rives� mento da parete esterna in itoceramica.

2.10 Il Vaso di Pandora, grès smaltato, G.Scapin, 2001.

2.7 2.8

2.9

2.10



MATERIALI E TECNICHE20

Il grès

Il termine grès comprende una vasta gamma di impas� , 

accomuna�  da una forte vetrifi cazione lenta e graduale che ne 
riduce quasi a zero la porosità, mantenendo però rela� vamente 
alta la resistenza alla deformazione. Il grès vero e proprio ha un 
impasto fi ne bianco grigiastro o bruno, che viene co� o tra i 1.200° 
e i 1.280°C, ed assume notevoli proprietà an� acide e an� gelive. 
Gli impas�  in genere sono compos�  di ball clay, feldspa�  e quarzo, 
poiché il solo u� lizzo di argille vetrifi cabili comporta in realtà un 
ri� ro troppo elevato. Essi vengono co�   ad una temperatura che 
raggiunge solo l’inizio dell’intervallo di vetrifi cazione, per evitare 
che le impurità della pasta provochino reazioni indesiderate 
o addiri� ura disastrose, perciò i pezzi in grès sono vetrifi ca�  
ma presentano ancora grani di quarzo all’interno delle pare�  
spesse. Le cara� eris� che di queste ceramiche sono l’assoluta 
impermeabilità e l’opacità degli impas� , un’o�  ma resistenza 
chimica, meccanica e all’usura.22

Tipici sono in par� colare tre � pi di grès 23, classifi ca�  in base alla 
funzione:

• Grès porcellanato (2.8): questo impasto subisce in genere 
una co� ura incompleta poiché viene usato sopra� u� o per 
fabbricare sanitari, il cui ri� ro dev’essere contenuto il più 
possibile. È a base di argille refra� arie con un’alta presenza di 
allumina e sgrassan� , e rives� to con un ingobbio bianco a base 
di pasta da porcellana, che viene dato a crudo per accordare 
la quasi nulla dilatazione del grès con quella della vetrina 
applicata, durante la monoco� ura a 1.250°-1.300°C.

• Grès da rives! mento: le litoceramiche (2.9) sono così de� e 
perché grigie o � nta avorio e non rives� te,  nonché molto 
porose a causa delle addizioni di granaglie refra� arie come 
la chamo� e o il quarzo (che perme� ono loro di resistere 
ai cambiamen�  di temperatura esterni). Il grès da mosaici 
prevede invece tasselli ad impasto bianco rives� �  da vetrine 
colorate sia monocrome sia porfi rizzate (cioè con due impas�  
di colorazioni diverse).

• Grès ar! s! co: questo par� colare � po di grès viene anche 
de� o semi-porcellana (2.10) o porcellana opaca; presenta 
composizioni anche molto diverse tra loro a seconda della 
manifa� ura. Viene co� o ad alte temperature per perme� ere ai 
rives� men�  di reagire creando eff e�   spontanei e imprevedibili 
(2.11), dal ma�  alle cristallizzazioni ai contras�  di colore.

Le porcellane 23

Le porcellane si dis� nguono dalle altre ceramiche per la bianchezza 
degli impas� , la traslucidità (2.13) e l’alta resistenza meccanica. 

CLASSIFICAZIONE

2.11

2.11 Vaso per piante, grès smaltato, Agnes 
Duerrschnabel Ceramica.
2.12 Porcellana bianca e colorata.
2.13 Tazze in porcellana translucida.
2.14 Vasi in porcellana, Kate Blanchard Ceramics.

22. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - Le ! pologie (vol. III), Faenza Editrice, Faenza, 
2001.

23. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

2.12

2.13

2.14
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CLASSIFICAZIONEL’impasto, molto fi ne (2.14), se co� o tra 1.350° e 1.400°C 

(porcellane dure) vede la fase cristallina prevalere sulla vetrosa, 

perdendo traslucidità ma migliorando le capacità meccaniche, 

mentre se co� e a più basse temperature (1.280°-1.350°C, 

porcellane tenere) la fase vetrosa prevalente capovolge de�   

valori (vedi anche I processi di lavorazione: Approfondimento).

I refra! ari 24

Compos!  di materie prime naturali, i ceramici refra� ari sono 

cara� erizza!  da un’al! ssima resistenza a sollecitazioni termo-

meccaniche anche per lunghi periodi; i più comuni arrivano 

a resistere a temperature oltre i 1.500°C, senza deformarsi o 

reagire chimicamente con i materiali con cui si trovano a conta� o, 

e vengono per questo u! lizza!  sopra� u� o a livello industriale.

2.2 CERAMICI TECNICI

Isolan"  ceramici 25

Grazie all’inerzia ele� rica e alla capacità di ridurre al minimo 

la dissipazione dell’energia, ceramici come stea! te, cordierite 

e porcellana allo zircone sono risulta!  ada�   a rives! re circui!  

ele� rici (2.15) anche ad alta tensione. Stanno oggi sos! tuendo 

i compos!  in fi bra di vetro, grazie per esempio al processo 

che consente di serigrafare su tali suppor!  gli stra!  metallici, 

che fondendo si legano fi sicamente alla base. In questo modo 

si raggiungono temperature opera! ve più elevate, è favorita 

l’adesione dei metalli sulla superfi cie ed è possibile stampare 

circui!  su misura su entrambi i la!  senza interferenze tra i due.

Ceramici ferromagne" ci 26

I ferromagne! ci sono materiali che si magne! zzano all’azione di 

un campo magne! co esterno e annullato il campo mantengono 

la magne! zzazione. Nei ceramici questa condizione si verifi ca 

in par! colare nei magne!  di ferrite (2.16), che, ove richiesto,  

uniscono la magne! cità alle proprietà isolan!  dei ceramici, grazie 

all’impasto composto in genere per l’80% da ossido di ferro. La 

scarsa plas! cità anche a crudo consente poche lavorazioni, tra cui 

le piò diff use sono la colatura in stampi e la pressatura a secco; in 

entrambi i casi i pezzi vengono poi sinterizza!  a� orno ai 1.200°C. 

Si prestano alle più svariate applicazioni, grazie alla versa! lità dei 

prodo�  , che possono avere la rigidezza dei ceramici tradizionali 

in blocchi, anelli e dischi, ma anche la fl essibilità di nastri e strisce, 

facilmente tagliabili anche con delle forbici.

24. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - Le ! pologie (vol. III), Faenza Editrice, Faenza, 

2001.

25. h� p://www.dmfci.unict.it/siracusa/web1/materiale_dida�  co/c1.pdf.

26. C. Le$ eri, La ceramica - materiali per un design di ispirazione, Logos, Modena, 2005.

2.15

2.17

2.16

2.18

2.15 Componen!  in ceramica ele� ronica, produ� ore UK 

General Hybrid.

2.16 Magne!  ceramici.

2.17 Piastra, casella per infornamento 

e ma� one in refra� ario.

2.18 Ceramici composi! , MMC (Metal 

Ceramic Composite Materials).



MATERIALI E TECNICHE22

I semicondu! ori 27

I materiali semicondu� ori sono, se ceramici, a base di silicio 

e germanio sopra� u� o, con cara� eris� che intermedie tra 

condu� ori e gli isolan�   ele� rici, per le basse intensità e perciò 

alla base dello sviluppo di transistor e cellule fotoele� riche.

I refra! ari per le alte temperature 27

I refra� ari ad alte temperature (2.17) si dis� nguono dai refra� ari 

tradizionali in quanto a base di compos�  chimici puri per lo più e 

sinterizza�  ad hoc, che ne innalzano le temperature di fusione fi no 

ai 2.000° e in alcuni casi ai 3.000°C. Mentre i refra� ari tradizionali 

mantengono una porosità del 30%, sono sta�  sinte� zza�  anche 

impas�  speciali che grazie ad un legante intermedio riducono 

la porosità quasi a zero, o altri ancora prodo"   questa volta per 
ele� rofusione che grazie alla porosità nulla raggiungono quasi 

le cara� eris� che teoriche, non fosse per le piccole bolle che 

rimangono intrappolate nell’impasto al momento della fusione.

I composi"  27-28

I composi�  (2.18) sono connubi di materiali ceramici e metalli 

o minerali puri; i cermets per esempio prevedono infi ltrazioni 

metalliche che ne ricoprono i grani sfru� ando la porosità 

della pasta; i compos�  fi brosi invece si o� engono inglobando 
all’impasto in polvere tenaci fi bre di caolino, quarzo e bauxite, 
prodo� e per fusione e successiva estrusione in so"  li fi lamen� .

I vetroceramici 29-30

I vetroceramici (2.19) presentano proprietà intermedie tra quelle 
dei vetri e quelle dei ceramici, e sono o� enu�  per devetrifi cazione 
controllata di una precedente composizione vetrosa; tale 
processo porta a una microcristallizzazione del materiale, che 
determina l’assenza pressoché assoluta di porosità.

Le porcellane industriali 27

Grazie alle o"  me capacità meccaniche (2.20) e di resistenza 
all’usura e agli acidi, la porcellana è molto u� lizzata nell’industria 
chimica, in quella alimentare nella produzione di pirofi le molto 
resisten�  agli shock termici, nel se� ore dell’ele� ronica in quanto 
isolante ele� rico e in quello dell’arredamento nella produzione 
di sanitari in vitreous (2.21), composto in cui tra le qualità della 
porcellana dura sono sfru� ate la resistenza meccanica e termica.

CLASSIFICAZIONE

2.19

2.19 Teglia in vetroceramica.
2.20 Componen�  stampa�  in Macor, Precision Ceramics.
2.21 Sanitario in Vetreous, Kadelg.
2.22 Fila�  ignifughi Nextel in vari forma� , 3M.

27. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.
28. Materials ma! er IV, Editrice Compositori, Bologna, 2010.
29. Grande Dizionario Enciclopedico, Unione Tipografi co-Editrice Torinese, Torino, 1994.
30. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - Le " pologie (vol. III), Faenza Editrice, Faenza, 

2001.

2.20

2.22

2.21
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CLASSIFICAZIONE

2.23 Tessuto ceramico Nextel, 3M. 
2.23 Carta ignifuga Nextel, 3M.

2.24 Molla per alte temperature, Ceram.

I ceramici piezoele! rici 31

I materiali piezoele! rici possono essere descri"   come  materiali 

che se deforma#  da un urto o dal calore generano una tensione 

ele! rica, o viceversa se so! opos#  a tensione ele! rica cambiano 

dimensione. Il quarzo è uno degli svaria#  minerali piezoele! rici 

per natura, grazie alla sua stru! ura cristallina; i piezoceramici 

non naturali si o! engono a! raverso un complesso processo di 

depurazione, miscelazioni, calcinazioni e tra! amen#  termici, in 

modo da perme! ere la sinterizzazione (ovvero la compa! azione 

delle polveri al di so! o però del loro punto di fusione) e la 

successiva polarizzazione delle molecole.

Numerosi utensili comuni u# lizzano questo # po di reazione per i 

più svaria#  usi, il più comune l’accendigas, dal quale colpendo un 

piccolo cristallo viene generata una scin# lla. Si sperimenta però 

molto anche in campo spor# vo, per esempio con le racche! e 

cosidde! e intelligen# , che sfru! ano la piezoele! ricità dei 

componen#  per mutare l’energia di impa! o della palla in una 

forza opposta, riducendo la vibrazione trasmessa lungo manico.

La carta ignifuga 32

Che la ceramica abbia proprietà di isolamento termico non è 

una novità, ma le sue cara! eris# che stru! urali ne rendono 

diffi  cile l’applicazione nei diversi contes# . L’innovazione quindi 

sta nell’aver reso fl essibile questo materiale, che nell’esempio 

del Nextel della 3M (2.22), raggiunge lo spessore di un foglio e al 

ta! o è paragonabile ad un fi lato so"  le (2.23), le cui fi bre sono 

legate da regolari pun# nature (2.24); sorprende la trasparenza 

del materiale, che perme! e allo sguardo di a! raversarlo ma non 

alle fi amme. Queste cara! eris# che ne fanno un elemento ada! o 

all’industria automobilis# ca e aerospaziale, negli isolamen#  degli 

abitacoli come barriera an# ncendio.

La ceramica fl essibile 33

Questa par# colare ceramica si o"  ene tramite un procedimento, 

breve! ato dalla Ceram Research, chiamato VPP (Viscous Plas# c 

Processing), che mira ad eliminare tu! e le impurità degli impas#  

ceramici. In genere gli impas#  comuni presentano microdife"   

stru! urali, come impurità e bolle d’aria, che ne destabilizzano la 

resistenza e la capacità di deformazione plas# ca, ma se mischia#  

allo stato di polvere ad una soluzione viscosa e polimerica le 

imperfezioni, e quindi i pun#  deboli della stru! ura, vengono 

elimina# . I prodo"   del VPP possono perciò essere forma#  anche 

secondo processi propri della lavorazione delle plas# che, come 

l’estrusione, lo stampaggio e la laminazione, vista la plas# cità e 

l’o"  ma resistenza meccanica (2.25), che perme! ono spessori 

31. C. Le' eri, La ceramica - materiali per un design di ispirazione, Logos, Modena, 2005.

32. www.3m.com/ceramics

33. www.ceramtec.com

2.24

2.25

2.23
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CLASSIFICAZIONE molto so�  li e pesi bassi, pur mantenendo inta� e se non migliori 

le prestazioni.

La porcellana spugnosa 34-35

Si tra� a di un semilavorato che esalta le cara� eris! che 

sopra� u� o di resistenza termica, durezza, leggerezza e este! ca 

della ceramica; si o�  ene dalla miscelazione dell’impasto della 

porcellana di due terzi di sfere� e di poliestere (o poliuretano 

espanso), che si ricoprono di una pellicola di argilla e una volta 

in forno bruciando lasciando una stru� ura rigida e spugnosa. 

Questo par! colare materiale (2.26) è stato inizialmente ideato 

per fi ltrare, tra� are e pulire le leghe di alluminio fuso ad alte 
temperature, ma lascia oggi ampi spazi proge� uali, grazie alla 
acquisita maggiore plas! cità a crudo e alla leggerezza e alla 

texture “ad alveare” del co� o, nonché alla possibilità di creare 

ogge�   pieni anche di grandi dimensioni (2.27).

2.26 Schiuma ceramica Selee, Selee Corp.

2.27 Lightweight Porcelain, Djim Berger.

34. www.selee.com

35. C. Le# eri, La ceramica - materiali per un design di ispirazione, Logos, Modena, 2005.

2.26

2.27



25MATERIALI E TECNICHE

3 I PROCESSI DI LAVORAZIONE

Le tecniche di lavorazione delle ceramiche sono estremamente 
varie, non solo in relazione alle argille coinvolte, ma anche 
rispe� o alle applicazioni, alla mano dell’ar� giano o al � po di 
industria interessata, al � po di co� ura prescelto o al � po di 
rives� mento o decorazione seleziona� . Ogni � pologia prevede 
una propria co� ura e una par� colare copertura, per cui le 
porcellane vengono spesso smaltate su biscuit o su degourdi 
(impasto parzialmente co� o, in modo da acquisire rigidità e 
maggiore resistenza meccanica, ma mantenere la porosità del 
crudo) (3.1), mentre per le terreco� e questa accortezza non è 
necessaria a causa della maggiore plas� cità delle argille.

Tu� e le ceramiche tu� avia devono subire alcuni tra� amen�  
chiave che vanno dalla preparazione delle materie prime, alla 
foggiatura, essiccamento, rives� mento, co� ura ed eventuale 
decorazione con successiva co� ura del colore.

3.1 LA PREPARAZIONE DELLE MATERIE PRIME

È necessario dis� nguere i processi di preparazione delle argille 
da quelli delle sospensioni vetrose, poichè, sebbene entrambi 
subiranno le stesse co� ure, a causa delle cara� eris� che 
estremamente diverse richieste subiranno tra� amen�  diff eren� , 

come la sedimentazione delle argille o il fri� aggio degli ossidi. 

Preparazione delle argille 36-37

Il primo tra� amento che le argille subiscono è quello che porta 

le zolle di materiale plas� co depositato a sgretolarsi e fi ltrarsi, 

tramite l’azione degli agen�  atmosferici; viene de� o stagionatura, 

uò durare anche diversi anni e per questo avviene parzialmente 

nella stessa cava, prima di venire trasportato nelle aziende che si 

occuperanno dei tra� amen�  successivi.

Lo sgretolamento è la fase successiva; può avvenire sul materiale 

allo stato plas� co, allo stato secco o in sospensione acquosa. 

Quest’ul� ma variante (3.2) è il metodo più effi  cace poichè allo 

spappolamento delle zolle si o$  ene la separazione dell’argilla 

dalle impurità. La scelta del metodo di sgretolamento dipende 

dall’u� lizzo previsto per l’impasto fi nale, per cui se per esempio 

è necessario un impasto grossolano per laterizi, grès industriali 

e refra� ari si propenderà dal principio per una lavorazione dei 

materiali allo stato plas� co, mentre se si cerca un impasto per 

porcellane, grès e faenze ar� s� ci o terraglie si prediligerà la 

lavorazione in sospensione acquosa. 

36. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

37. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - La lavorazione (vol. II), Faenza Editrice, 

Faenza, 2001.

3.1

3.3

3.2

3.1 Vaso con decoro, crudo e degourdi.

3.2 Spappolatore planetario, per lo sgretolamento 

in sospensine acquisa.

3.3 Argilla in polvere per barbo$  na.

PROCESSI
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PROCESSI Una volta o� enute le granaglie delle dimensioni volute (3.3), 
vengono prepara�  gli impas� : miscelatura e omogeneizzazione 
che dipendono dal ! po di lavorazione precedentemente subita 

dalle argille, nonchè di nuovo dalla des! nazione delle paste.

Preparazione dei rives! men!  38-39

I processi so� o cita!  in via generale hanno lo scopo di conferire ai 

rives! men!  cara� eris! che di fl uidità (per evitare sedimentazioni) 

e stabilità, a� raverso l’aggiunta di materiali quali il caolino, la 

bentonite o ele� roli!  o sostanze organiche plas! fi can! .

Il fri! aggio è un tra� amento a cui vengono so� opos!  quasi 

tu$   i componen!  dei rives! men!  vetrosi; esso prevede che essi 

siano allo stato di polvere fi ne miscela!  e so� opos!  a fusione, 

la massa incandescente è poi scolata nell’acqua (viene cioè 

fri� a), per rendere più agevole la successiva macinazione. Tale 

processo produce polveri molto so$  li che vengono applicate 

sulle ceramiche porose crude o bisco� ate in forma di sospensioni 

acquose, e ha lo scopo di evitare che gli elemen!  solubili in acqua 

si so� raggano dalla miscela nella sospensione.

Seguono poi la dosatura e omogeneizzazione a più riprese delle 

polveri, che vengono ripetutamente anche inumidite e riseccate. 

Infi ne una nuova macinazione della fri� a e dei successivi elemen!  

assicura una miscela dai granuli fi nissimi.

3.2 LA FOGGIATURA 38-39-40

Le tecniche di foggiatura sviluppate nel corso dei secoli sono 

le più varie, poichè oltre che dal contesto geologico, culturale 

e storico traggono origine dalla crea! vità e dalla maestria dei 

ceramis! . Si possono tu� avia raggruppare alcune metodologie 

ricorren!  nei diversi luoghi e nei diversi periodi storici, e che 

tu� ’ora sono all’origine di qualunque processo di modellazione.

• Il metodo a lucignolo (3.5), anche de� o al colombino, è il più 

an! co ado� ato dall’uomo, e può portare alla foggiatura di 

piccola stoviglieria come di vasi grandi quanto un uomo. Sui 

bordi di una base pia� a vengono appoggia!  dei rotoli di argilla 

sovrappos!  gli uni agli altri a spirale e salda!  per pressione fi no 

a formare delle pare!  compa� e che vengono infi ne livellate.

• Il metodo di lavorazione al tornio (3.6) è probabilmente il 

più cara� eris! co del materiale. Su una ruota orizzontale è 

centrata la pasta allo stato plas! co; essa viene modellata con 

le mani bagnate dal vasaio che nel fra� empo fa girare la ruota: 

a� raverso un gioco di pressioni orizzontali e ver! cali il vaso 

3.4

3.5

3.6

3.4 Impasto a mano dell’argilla.

3.5 Tecnica del colombino.

3.6 Foggiatura al tornio.

38. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

39. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - La lavorazione (vol. II), Faenza Editrice, 

Faenza, 2001.

40. K. Clark, Manuale della ceramica, Zanichelli Editore, Bologna, 2002.
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PROCESSIprende forma, e può venire decorato con la stessa tecnica 
grazie a par� colari strumen� .

• Se la forma da o! enere non è a sezione circolare o presenta 

par�  a rilievo, si pressa la pasta umida o a secco entro stampi 
in gesso o legno, saldando poi eventualmente i pezzi o! enu�  

e possibili successive applicazioni a rilievo con della barbo"  na 

(cioè la stessa miscela del corpo ma più bagnata).

• La calibratura (3.7) è una tecnica par� colare che riunisce le 

cara! eris� che di stampaggio e tornitura: l’impasto è poggiato 

su uno stampo in gesso concavo o convesso posto su un asse 

rotante, che ne modellerà una parete, mentre l’altra superfi cie 

sarà sagomata da un calibro, una dima d’acciaio fa! a ruotare 

concentricamente allo stampo.

• Un altro metodo che prevede l’u� lizzo di stampi è quello del 

colaggio (3.8), per cui gli impas�  devono essere preven� vamente 

solu�  in acqua fi no ad o! enere una consistenza omogenea 

e fl uida, ma, dal momento che troppa acqua causerebbe 

un ri� ro troppo elevato, vengono aggiun�  come fl uidifi can�  

anche speciali rea"  vi opportunamente dosa� . Tale miscela 

viene colata in uno stampo di gesso che in poco tempo assorbe 

l’acqua formando lungo le pare�  uno strato di materiale più 

compa! o; lo stampo viene allora capovolto e svuotato della 

barbo"  na in eccesso, e lasciato seccare fi no a che il ri� ro 

dell’impasto ne consente l’estrazione.

• Il metodo della trafi latura, anche de! o estrusione, produce 

manufa"   a sezione costante a! raverso macchinari che 

spingono l’impasto a passare a! raverso un’apertura dal profi lo 

variabile, formando un cilindro o un prisma potenzialmente 

infi nito, che viene poi tagliato alle lunghezze desiderate.

• Operando per pressatura l’impasto secco o semisecco viene 

pressato meccanicamente in apposi�  stampi, in un processo 

economicamente più vantaggioso rispe! o a qualunque altro, 

e che dà origine a ogge"   estremamente compa"  .

• Sfru! ando infi ne un processo di ele! roforesi (durante il quale 

par� celle caricate ele! ricamente si spostano in un fl uido 

so! o l’azione di un campo ele! rico determinato da un catodo 

ed un anodo) l’impasto viene soluto in acqua, e in questa 

sospensione viene immerso un ele! rodo sagomato secondo 

il prodo! o desiderato; le fi nissime par� celle argillose, caricate 

ele! ricamente, vengono a! ra! e sullo stampo fi no a formare 

uno strato abbastanza compa! o per essere sformato; a questo 

punto il campo ele! rico può essere azzerato ed il pezzo 

estra! o.

41. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

42. K. Clark, Manuale della ceramica, Zanichelli Editore, Bologna, 2002.

43. B. Leach, A Po! er’s Book, Faber Finds, London, 2011, pag. 93.

3.7

3.8

3.9

3.10

3.7 Calibratura.

3.8 Foggiatura per colaggio.

3.9 Ritornitura.

3.10 Applicazione del manico di una teiera e rifi nitura.



MATERIALI E TECNICHE28

3.3 LA PRODUZIONE DEGLI STAMPI 41-42-43

“Plaster of Paris is to the factory what the wheel used to be to the 

po� er’s workshop”19, il gesso è per la manifa! ura ciò che il tornio 

era per l’ar" giano, diceva nel primo ‘900 Bernard Leach, padre 

della cultura ceramica inglese. Questo perchè gli stampi di gesso 

sono il metodo più sfru! ato per riprodurre i modelli in serie.

Il gesso da presa è prodo! o calcinando un solfato di calcio, poi 

nuovamente macinato in polvere so#  le. Durante la miscelazione 
del gesso con l’acqua si devono tener presen"  il grado di 

colabilità della sospensione (che deve mantenersi costante per 

tu! o il tempo necessario all’operazione), la velocità di presa (che 

aumenta se la polvere è più so#  le o se ne è più alta la presenza), 
la porosità e la resistenza meccanica che il gesso rappreso 
dovrà avere. Lo stampo viene colato a! orno ad un modello 

preven" vamente preparato, secondo un sezionamento in due o 

più par"  a seconda della complessità dell’ogge! o da riprodurre.

3.4 LA RIFINITURA 44-45

Questo passaggio viene eseguito per correggere le imperfezioni 

della foggiatura e per applicare all’ogge! o par"  accessorie 

formate a parte, con un impasto defi nito a durezza cuoio, ovvero 

non più plas" co e deformabile ma ancora non abbastanza secco 

da poter essere messo in forno.

La ritornitura (3.9) elimina le sbavature, liscia gli orli e asso#  glia 

le pare" , con strumen"  in genere metallici usa"  mentre l’ogge! o 

viene nuovamente lavorato sul tornio. Nella fase di riparazione si 

asportano dall’ogge! o le sbavature e si correggono dife#   quali 

bolle o screpolature, mediante par" colari raschiatoi che limitano 

il riaffi  orare del dife! o in co! ura. La ripressatura prevede che 

gli ogge#   geometrici e regolari parzialmente essicca"  vengano 

ripressa"  in modo da acquisire una maggiore compa! ezza.

Con una fase di guarnizione le par"  accessorie vengono applicate 

all’ogge! o, come i manici, i becchi e gli ornamen"  (3.10); ques"  

vengono incolla"  sul pezzo tramite barbo#  na, previa raschiatura 

e umidifi cazione delle due superfi ci interessate.

Rientra in questo ambito anche il decoro dei pezzi dire! amente 

sull’argilla o a barbo#  ne colorate. I metodi sono vari, ma i 

principali sono l’applicazione di forme decora" ve, l’incisione 

(3.11), l’impressione, l’intarsio e la lavorazione ad agata (in 

cui si mischiano due o più argille colorate diversamente, e da 

quest’impasto viene formato l’ogge! o) (3.12); oppure u" lizzando 

PROCESSI

3.12

3.13

3.11

3.14

3.11 Porcellane graffi  te e traforate su degourdi.

3.12 Ciotole in porcellana con intarsio di " po agata.

3.13 Culle tradizionali in argilla, decorate 

a rilievo, Staff ordshire.

3.14 Ingobbio graffi  to.

44. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

45. K. Clark, Manuale della ceramica, Zanichelli Editore, Bologna, 2002.
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PROCESSIle barbo�  ne colorate si può dipingere, creare traccia�  a rilievo 

(3.13) o ingobbiare e decorare a graffi  to (3.14).

3.5 L’ESSICCAMENTO 44

Il rapido riscaldamento di un ogge! o umido provocherebbe in 

forno deformazioni e crepe, se non addiri! ura frantumazioni, e 

inoltre i pezzi devono essere dota�  di una certa rigidità durante 

la fase di rifi nitura e di infornamento, perciò prima di essere 

co�   vanno essicca� , in una fase che è una delle più delicate 

dell’intera lavorazione. Questo perché è impossibile assicurare 

un’essiccazione omogenea a tu! e le par�  contemporaneamente, 

sopra! u! o se le forme sono molto complesse, poiché la 

superfi cie esterna si secca prima di quella interna, ri� randosi 

ed irrigidendosi nel processo, tanto da creare for�  tensioni nel 

momento in cui anche la parete interna incomincia ad essiccarsi.

3.6 LA SMALTATURA 46-47

La smaltatura può avvenire sul biscuit, sul degourdi o a crudo 

sugli impas�  a durezza cuoio. A seconda del risultato desiderato 

e del pezzo da rives� re si possono u� lizzare diverse tecniche.

• L’immersione (3.15) è il procedimento � pico: il pezzo tenuto 

per il bordo o il piedino o tramite apposite pinze viene immerso 

nella sospensione e poi scolato, rifi nito e lasciato asciugare.

• Per aspersione (3.16) la sospensione fl uida viene irrorata sui 

pezzi; � picamente è la tecnica u� lizzata per le piastrelle in 

co! o, su cui viene fa! o colare lo smalto a! raverso apposi�  

macchinari, mentre sono in corsa su una linea di trasporto.

• La spruzzatura (3.17) avviene tramite uno o più aerografi  

che  nebulizzano la sospensione a! orno al pezzo, poi lasciato 

asciugare ed eventualmente rispruzzato; questo processo può 

avvenire manualmente o in cabine di nebulizzazione.

3.7 LA COTTURA 46-48

Co! ura degli impas" 

Come già accennato, tempi e temperature di co! ura variano 

grandemente a seconda delle argille che debbono essere co! e. 

Ciò che in linea di massima avviene, comunque, è che entro i 

200°C evaporano l’acqua in sospensione e quella in soluzione, 

46. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

47. K. Clark, Manuale della ceramica, Zanichelli Editore, Bologna, 2002.

48. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - La lavorazione (vol. II), Faenza Editrice, 

Faenza, 2001.

3.15

3.16

3.17

3.15 Smaltatura per immersione e ritocco.

3.16 Smaltatura per aspersione.

3.17 Smaltatura per spruzzatura.
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provocando una prima fase cri� ca a causa di un iniziale forte ri� ro 
del pezzo, sopra� u� o se questo non è stato essiccato a dovere. 

Tra i 400° e i 600°C il quarzo degli impas�  inizia ad espandersi, e 

nelle porcellane si lega al caolino nel passaggio forse più rischioso, 

poichè il caolino, persa l’acqua che ne legava le molecole, perde 

plas� cità e stabilità. A� orno ai 1.000°C (se la temperatura viene 

raggiunta) inizia a formarsi la fase vetrosa. Le porcellane e i grès 

supera�  i 1.100°C vedono azzerarsi la porosità, in un ul� mo forte 

ri� ro, in cui si riduce ulteriormente la plas� cità dei corpi mentre 

le coperte si fondono con la superfi cie dei pezzi.

Di seguito vengono riportate in via generale le trasformazioni 

delle principali � pologie di ceramica di uso domes� co, le faenze 

e le porcellane dure, durante il gran fuoco (che cuoce le argille).

PROCESSI

Faenze porose

tra 150° e 200°C l’acqua in sospensione evapora, causando un forte ri� ro

tra 450° e 650°C l’acqua dei legami molecolari evapora, mentre il quarzo si 

dilata e i residui organici vengono brucia� 

tra 650° e 800°C i carbona�  si decompongono liberando anidride carbonica, 

mentre inizia la fase di vetrifi cazione

tra 800° e 1.000°C la mica è bruciata, mentre dalle reazioni degli ossidi con il 

quarzo si crea il vetro e diminuiscono le tensioni tra i materiali

1.000°C è necessario un periodo di riposo a temperatura costante, 

per perme� ere a tu!   i componen�  di arrivare al punto di 
maturazione; i carbona�  perdono l’anidride carbonica, e in 
caso di rico� ura se la trasformazine non è completa si rischia 
di avere pun� nature sullo smalto

in raff reddamento può essere anche molto veloce fi no al punto di solidifi cazione 

delle paste, poi deve essere a� entamente controllato

Porcellane

120°C l’acqua in sospensione evapora, causando un forte ri� ro

tra 450° e 600°C l’acqua legata alle molecole di caolino evapora, originando il 

metacaolino che combinato al quarzo formerà la fase vetrosa

tra 980° e 1.100°C inizia la fase vetrosa con un nuovo forte ri� ro; la temperatura 

sale lentamente

oltre i 1.100°C scompare la porosità provocando un ulteriore ri� ro, 

l’atmosfera passa da ossidante (in cui la pasta è giallastra) 

a riducente (in cui la pasta è grigio-azzurra); la temperatura 

deve essere molto controllata poiché il materiale non è più 

plas� co

fi no a 800°C il raff reddamento può essere veloce

tra 700°e 500°C il raff reddamento dev’essere lento e controllato, per 

perme� ere ai materiali di rilassare le tensioni ed evitare cavilli

so� o i 500°C il raff reddamento può di nuovo avvenire più velocemente
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PROCESSILa co� ura dei rives� men� 

I rives� men�  possono essere applica�  su crudo, e venire quindi 
co�   insieme all’impasto nel ciclo a gran fuoco (3.18), in questo 

caso devono poter sopportare le temperature di co� ura delle 

argille, più alte rispe� o a quelle delle vetrine commerciali. Se 

invece le coperte vengono date su degourdi o su co� o si possono 

seguire due procedimen� , a seconda del materiale.

Un primo processo è u� lizzato per le ceramiche con pasta co� a 
porosa, come le faenze e le terraglie. Si inizia con la bisco� atura 
dei pezzi durante la quale il materiale matura completamente; il 
biscuit viene quindi coperto e subisce un altro ciclo di co� ura, più 
breve e a temperatura minore, per portare la soluzione vetrosa a 
fondere sulla parete porosa.

Il secondo processo è u� lizzato per le argille che da co� e hanno 
superfi ci compa� e e semivetrifi cate, come i grès e le porcellane. 
Un primo veloce passaggio in forno porta gli impas�  ad uno 
stato di co� ura intermedio de� o degourdi, in cui hanno perso 
la componente acquosa sospesa ma acquisito una stru� ura più 
coesa, senza tu� avia perdere la porosità � pica del crudo; una 
volta invetria�  vengono reinseri�  nei forni e co�   normalmente, 

in modo che la vetrina e l’impasto base si trovino a vetrifi care 

contemporaneamente e a fondersi l’uno con l’altro, in un ciclo 

di co� ura più lungo e a temperature più alte del precedente 

procedimento.

3.8 COLORAZIONI E LUSTRI

Decorazione a gran fuoco 49-50-51

Le colorazioni a gran fuoco richiedono l’aggiunta di un fondente, 

per far aderire il pigmento all’impasto e renderlo più brillante. 

Gli stessi eff e�   vengono o� enu�  anche ricoprendo gli stessi con 

una vetrina, che però ha lo svantaggio di confondere i contorni 

rendendo però necessaria una maggiore viscosità. Il metodo più 

tradizionale di distribuzione del colore è quello a pennello, in cui 

lo stesso pa� ern può essere riprodo� o su diversi pezzi grazie a 

degli spolveri, fogli trafora�  che, tampona�  con della fuliggine, 

lasciano sul pezzo i contorni del disegno (3.19), oppure si u� lizza 

il tornio per o� enere una decorazione a fasce ver� cali su solidi 

di rotazione. Meno tradizionale ma oggi più usato è l’aerografo, 

con cui il colore viene spruzzato sui pezzi con l’eventuale uso di 

mascherine (3.20) per risparmiare alcune aree.

La serigrafi a è una tecnica molto par� colare che mira ad imprimere 

il pigmento viscoso dire� amente sulla ceramica, a� raverso un 

telaio dalle maglie più o meno fi sse, impermeabilizzate nelle 

49. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

50. H. Morley-Fletcher (a cura di), La tecnica dei grandi maestri della ceramica, Rusconi 

Immagini, Milano, 1986. 

51. D. Veggiani, Pi� ura su porcellana, Fabbri Editori, Milano, 1991.

3.19

3.18

3.20

3.18 Forno caricato per la co� ura.

3.19 Tecnica decora� va a spolvero.

3.20 Tecnica decora� va con maschere. 
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zone da lasciare bianche. Delle spatole spingono il colore al di 

là delle maglie, e una stessa stampa può prevedere anche più di 

un passaggio, in cui ogni colore ha il proprio telaio: è necessario 

allora fare a� enzione a che la posizione dei vari telai coincida.

Ci sono poi dei colori da u� lizzare so� osmalto de�   affi  oran�  o 

reagen�  (3.21), che in co� ura tagliano lo smalto affi  orando in 

superfi cie; una variante a questo vede uno smalto reagente e 

molto fusibile applicato in mezzo a due altri stra�  di smalto duro.

Decorazione a piccolo fuoco 52-53

I pigmen�  per il terzo (o piccolo) fuoco, che a loro volta richiedono 

un fondente, cuociono tra i 750° e gli 830°C se su faenze, o a 

1.000°C se su porcellane. Vengono generalmente applica�  a 

pennello, mentre disciol�  in sostanze adesive come la tremen� na 

(usata magra per macinale il pigmento sul vetro, e grassa per 

stenderlo sul pezzo), che in co� ura bruciano, e fonden�  a base 

di silicio, minio e borace. Vengono usate anche decalcomanie 

(3.22), in origine cos� tuite da un foglio di carta decorato e poi 

poggiato sul pezzo, ora prodo� e con soluzioni colloidali da 

aziende specializzate.

Rives! men!  metallici

Oro e pla� no 52-53-54

Le dorature (e le pla� nature) si o� engono facendo reagire il 

cloruro aurico (o di pla� no) con solfo balsami (oli essenziali 

addiziona�  con dello zolfo) e con so� onitrato di bismuto (che 

fa da legante), o� enendo una superfi cie brillante (3.23). Per i 

risulta�  ma�  invece il contenuto metallico deve essere maggiore, 

mentre la superfi cie può essere in un secondo momento lucidata 

per creare eff e�   di lucido-opaco.

Lustri 52-53-54

I lustri (3.24) sono tenui stra�  di par� celle metalliche disperse nel 

vetro e sollecitate in riduzione. L’eff e� o iridescente è dato dalla 

sospensione nel vetro che impedisce alle par� celle di affi  ancarsi 

ordinatamente e planarmente una all’altra, creando giochi di 

rifrazione diversi, se invece esse affi  orano l’eff e� o è metallizzato 

e non viene più considerato lustro. 

I principali metalli u� lizza�  sono il rame, che produce una 

colorazione rossa, l’argento, che assicura un colore giallo 

dorato (de� o lustro cantaride), il bismuto, incolore ma dai bei 

rifl essi iridescen� . Ques�  ed altri possono risultare o�  camente 

mischia�  al colore dello smalto di fondo, originando eff e�   

PROCESSI

3.21

3.22

3.23

3.21 Smalto reagente.

3.22 Decoro per decalcomania.

3.23 Pia� o decorato a piccolo fuoco con 

colori, oro e pla� no.

52. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

53. H. Morley-Fletcher (a cura di), La tecnica dei grandi maestri della ceramica, Rusconi 

Immagini, Milano, 1986.

54. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - La lavorazione (vol. II), Faenza Editrice, 

Faenza, 2001.
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PROCESSIcroma� ci impossibili da o� enere per reazione o con altri lustri. Di 

seguito sono riportate le principali � pologie di lustro, suddivise 

in par� colare in base alla matrice in cui le par� celle metalliche 

sono sospese.

Lustri ad impasto: sono applica�  a terzo fuoco, forma�  da sali 

metallici impasta�  con una specie di ingobbio a base di caolino, 

argilla e aceto e steso a pennello sull’invetriatura; co!   in 
atmosfera molto riducente, dai 300° ai 750°C per le faenze o a 
1.200°C per i gres, lo smalto di fondo incorpora i metalli, (3.25) 
mentre l’ingobbio co� o viene levato una volta estra� o dal forno.

Lustri con resina!  di sali metallici: i metalli vengono miscela�  con 
acidi ricava�  dalla resina di pino, solu�  in olio di lavanda e applica� ; 
non serve un’atmosfera riducente, e i sali sono incorpora�  dallo 
smalto mentre i compos�  organici vengono brucia� .

Lustri in vernice: sono i � pici sali metallici incorpora�  nelle 
vetrine (3.26); vengono co!   in ossidazione, ma durante il 
raff reddamento (a� orno ai 200°C) viene a� uata una riduzione 

par� colare innescata dall’inserimento di zucchero o alcol nella 
camera, onde evitare, in un processo di riduzione normale, 
l’assorbimento da parte dello smalto ancora morbido dei residui 
neri della combus� one.

3.24

3.25

3.26

3.24 Vasi decora�  con lustri metallici.
3.25 Vaso decorato con lustro ad impasto.

3.26 Vaso decorato con lustro in vernice.
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PROCESSI

3.27

3.28

3.29

3.30

3.27 Cristalli di mullite in una chamo! e argillosa 

e in una porcellana.

3.28 Ciotole in porcellana formata a mano 

e co! a in atmosfera riducente.

3.29 Porcellane, Kyoto.

3.30 Pia! o in porcellana decorato a terzo fuoco.

3.9 APPROFONDIMENTO: LA PORCELLANA55-56

Gli impas"  per porcellana si dis" nguono dal resto delle ceramiche 

per alcune cara! eris" che salien" , come la traslucidità, la 

bianchezza (più brillante se si crea un’atmosfera riducente 

prima della vetrifi cazione, di modo che la silice in reazione con 

l’ossido ferrico divenuto allora ferroso produca il silicato ferroso, 

di colore leggermente azzurrato), la porosità chiusa (i minuscoli 

alveoli sono in realtà prodo$   dalla vola" lizzazione di alcuni 

componen"  in fase di vetrifi cazione), un ri" ro del 17-18% (dovuto 

alle dilatazioni termiche sudde! e), una bassa dilatazione termica 

(dovuta al quarzo indisciolto e alla fase vetrosa) e un’o$  ma 
resistenza chimica e meccanica.

Porcellana dura

La porcellana dura richiede una pasta alluminosa a base di 
caolini, quarzo e feldspato potassico, la cui coperta viene co! a 

contemporaneamente al pezzo a temperature che variano tra 

i 1.300° e i 1.400°C per consen" re una mescolanza tra le due 

fasi in vetrifi cazione. In co! ura il caolino supera due fasi di 

cristallizzazione, de! e primaria e secondaria: nella prima fase 

esso si trasforma in mullite a! orno ai 1.100°C, mentre con la 

seconda, a 1.200°-1.300°C, la mullite fa devetrifi care l’impasto 

in seguito alla reazione del feldspato con il quarzo, che produce 

vetro e allumina. A causa di queste ripetute trasformazioni, 

durante la co! ura le porcellane necessitano di suppor"  o basi 

sabbiose su cui scivolare, per evitare che i cambiamen"  di volume 

minino eccessivamente la stabilità del pezzo. Inoltre è bene 

tener presente che in una co! ura più lenta i cristalli di mullite 

(3.27) si formano con molta più facilità e in maggior numero, 

ma se i tempi sono oltremodo dilata"  la mullite torna a creare 

devetrifi cazioni, riducendo a zero la traslucidità del co! o.

Il processo produ$  vo è del tu! o par" colare e dipende dalle 

precauzioni di cui è necessario tenere cnto data la scarsissima 

plas" cità del caolino. La foggiatura al tornio, per calibratura o 

per colaggio dev’essere molto delicata, come la ritornitura 

nell’asso$  gliare le pare"  dei pezzi, e i dife$   vanno rimedia"  

con estrema cura, poiché in co! ura tendono a riaffi  orare. 

L’essiccazione avviene in due momen" , sopra! u! o se si sfru! ano 

gli stampi in gesso: una prima essiccazione avviene all’interno 

dello stampo, per consen" re l’estrazione del pezzo, e una seconda 

avviene dopo la fase di rifi nitura, prima della co! ura in forno.

Per il vasellame da tavola la co! ura avviene in un primo momento 

a 800°-900°C, per conferire rigidezza ai pezzi che vengono 

quindi invetria" , mentre la seconda co! ura avviene a! orno ai 

55. T. Emiliani, E. Emiliani, Tecnologia dei processi ceramici, Ceramurgica, Faenza, 1982.

56. G.P. Emiliani, F.Corbara, Tecnologia ceramica - La lavorazione (vol. II), Faenza Editrice, 

Faenza, 2001.
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PROCESSI1.300°C, quando l’mpasto base e la coperta fondono insieme 

evitando in questo modo la formazione di cavilli. L’invetriatura 

avviene per immersione o per spruzzatura sul degourdi con 

una soluzione di quarzo, feldspato e una piccola quan� tà di 

caolino, più un’eventuale aggiunta di calcare come fondente; tale 

rives� mento rimane comunque molto so�  le, in modo che la sua 

trasparenza esal�  la purezza del materiale so� ostante.

La decorazione può avvenire a gran fuoco con colorazioni 

so� overnice sul degourdi, e una tavolozza rido� a a causa delle 

alte temperature di co� ura che non tu�   i coloran�  riescono 

a sopportare, oppure a piccolo fuoco (3.30), in cui i pigmen�  

vengono addiziona�  con adesivi a�   a far aderire il colore al 

vetro, e poi co�   a 700°-800°C, bruciando nel riscaldamento i 

componen�  organici delle soluzioni.

Biscuit

Sono porcellane co� e a gran fuoco senza copertura, con cui 

vengono prodo� e sopra� u� o statue� e decora� ve (3.31). 

L’impasto deve essere opaco e poco vetrifi cato, perciò vede grosse 
aggiunte di feldspato e l’u� lizzo di caolini con molta allumina, 

mentre la quan� tà di quarzo viene notevolmente rido� a.

Porcellana tenera

Fu la prima ad essere o� enuta in Europa, per imitazione delle 

porcellane cinesi, e proprio per questo comprende svaria�  

impas�  e altre� an�  processi di produzione, tu�   vetrifi can�  

150°C so� o la temperatura richiesta per le porcellane dure.

Tra le varie composizioni la più conosciuta è quella della bone 

china (3.32): l’impasto prevede la miscelazione di cornish stone, 

caolino e fosfato tricalcico (ovvero la cenere d’ossa che da il nome 

alla � pologia) in par�  simili; si o�  ene una pasta poco plas� ca, a 

cui quindi vengono aggiun�  plas� fi can�  organici che in co� ura 

vengono brucia� . La maturazione completa dell’impasto avviene 

a 1.250°C, temperatura alla quale si o�  ene un corpo traslucido 

ma molto ri� rato, che quindi subisce il processo di invetriatura e 

una seconda co� ura a 1.050°C. La bone china consente l’u� lizzo 

di colori più brillan�  e più vari, ma dimostra poca resistenza 

meccanica e termica.

3.31

3.32

3.31 Statue� a in parian ware a bisco� o, Minton.

3.32 Vasi in bone china, trafora�  e decora�  su degourdi.
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1 LA CERAMICA EUROPEA DELLE ORIGINI

I primi ritrovamen�  di manufa�   ceramici risalgono al neoli� co: 
la scoperta della trasformazione dell’argilla cruda in ceramica 
grazie al fuoco è probabilmente del tu� o casuale, ma porta 
i primi uomini a servirsi di questo materiale per recipien�  e 
contenitori, di cui si occupano, sembra, le donne. La tecnica è 
rudimentale, ed il fondo viene applicato in seguito, tu� avia a 
volte si trovano semplici decorazioni graffi  te o applicate (1.1). Col 
tempo si aggiungono tempi di decantazione e fi nanche l’ingobbio 
a mascherare le irregolarità, infi ne una semplice pi� ura e, nel V 
millennio a.C., in Iran e Mesopotamia l’uso della tornio per la 
modellazione e del forno. 1-2

Mesopotamia

La Mesopotamia vede avvicendarsi sul proprio territorio fi n 
dal 3.000 a.C. quasi tu� e le più grandi civiltà an� che (Sumeri, 
Babilonesi, Assiri, di nuovo Babilonesi e Persiani, fi no all’arrivo di 
Alessandro Magno nel 330 a.C.), e questo porta le popolazioni che 
qui si incrociano sia a sviluppare profi li culturali diversi ma molto 
complessi, sia a curare in modo molto approfondito le ar�  e le 
scienze: astronomia, matema� ca, geometria, archite� ura, legge. 
A queste civiltà si deve inoltre l’invenzione della scri� ura, di cui 
i primi esempi giun� ci sono incisi in tavole� e e vasi di terraco� a 
con argomen�  vari, da archivi commerciali e amministra� vi a 
tes�  religiosi e mitologici. 

Per quanto riguarda il vasellame, l’argilla depurata viene tornita 
a mano e successivamente al tornio, levigata e immersa in una 
sorta di ingobbio anche colorato, infi ne co� a lentamente in forni 
esterni di ma� oni. La decorazione può essere incisa o dipinta, 
sempre a crudo. Ai mesopotamici si deve inoltre l’applicazione 
all’archite� ura di materiali ceramici come elemento decora� vo: 
ceramiche silicee cos� tuiscono la base delle piastrelle, mentre i 
rives� men�  erano vetrosi colora�  ad ossidi (1.2). 2-3

Egi! o

Il lungo prosperare della civiltà Egizia ha visto avvicendarsi 26 
dinas� e nel corso dei Regni An� co (2.850-2.050 a.C.), Medio 
(2.050-1.580 a.C.) e Nuovo (1.580-663 a.C.). Cara� eris� ci di 
questa civiltà sono grandi progressi scien� fi ci (dall’ingegneria, 
all’idraulica, matema� ca, astronomia, medicina) e la tendenza 
all’archite� ura grandiosa, ed è sopra� u� o con il Nuovo Regno 
che l’Egi� o raggiunge l’apice poli� co ma anche culturale ed 
ar� s� co.

LE ORIGINI IN EUROPA

1.1 Vaso di Zuheros (Córdoba), ceramica con decoro 
inciso, Museo Arqueológico y Etnológico de Córdoba.

1.2 Susa, Palazzo di Dario, ma� oni smalta� , 
V secolo a.C. Parigi, Musée du Louvre.

1.3 Vasi egizi, Naqada, 4000 a.C.
Leipzig, Ägyp� sches Museum.
1.4 Tazza, Egi� o, 1370 ca. a.C.

Rijksmuseum von Oudheden, Leida.

1.1

1.2

1.3

1.4

1. Grande Dizionario Enciclopedico, Unione Tipografi co-Editrice Torinese, Torino, 1994.
2. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.
3. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
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In ambito ceramico, ai primi vasi ad ingobbio nero o rosso (1.3) 
graffi  �  e decora�  con terra chiara, introdo�   probabilmente 

dalla Mesopotamia, seguono ceramiche silicee a volte graffi  te e 

decorate con ossido di manganese, coperte da vernici alcaline 

colorate col rame ad o� enere le cara� eris� che � nte del blu-

verde e turchese (1.4), in seguito arricchite ad una tavolozza 

variopinta e tecnicamente migliorata. La prassi della verniciatura 

e della smaltatura, qui introdo� a e perfezionata nell’epoca dei 

faraoni, verrà poi esportata in tu� o il mondo conosciuto. 4-5

Creta

La civiltà cretese fu il primo vero centro di diff usione dell’arte egea 

nel Mediterraneo. La sua tradizione è comunemente suddivisa 

in tre periodi: il minoico an� co (2.700-2.000 a.C.), medio (2000-

1.570 a.C.) e recente (1.570-1.150 a.C.).

Il primo periodo vede una ricerca formale che allunga i colli e 

accentua i becchi del vasellame, ma i decori sono ancora molto 

semplici, incisi o dipin� , e il materiale grezzo, co� o accanto al 

fuoco. Nel minoico medio Creta sviluppa una società raffi  nata, 

forte dal punto di vista poli� co, sociale ed economico; si u� lizzano 

il tornio e il forno, e una pa� na nera brillante per il decoro; la 

ricerca formale si avvale della barbo�  na per saldare e decorare 

i pezzi in una fusione tra elemen�  decora� vi e plas� ci (1.5). Il 

periodo recente vede l’allungamento delle forme, sempre più 

slanciate, del vasellame, con una predilezione per i temi marini e 

per l’uso del bruno scuro su fondo chiaro (1.6). 4-5

Grecia

I ritrovamen�  ceramici in Grecia sono par� colarmente 

importan� , considerato che la produzione pi� orica a cui i decori 

si ispiravano è andata totalmente persa. Inoltre per un’economia 

basata prevalentemente sulla col� vazione della vite e dell’ulivo, 

sono necessari recipien�  da trasporto pra� ci e funzionali; 

l’abilità tecnica raggiunta è dimostrata dalla vas� ssima gamma di 

prodo�  , ognuno specifi co per una data esigenza, e dalla perfe� a 

decorazione presente sulla superfi cie.

La pasta u� lizzata era sempre argillosa, ma la composizione 

variava a seconda della località di produzione; le diverse par�  

venivano lavorate separatamente al tornio e poi assemblate con 

la barbo�  na, mentre il rives� mento era cos� tuito da pa� ne, 

ovvero pigmen�  densi e fl uidi che in co� ura fondevano a formare 

uno strato denso ed impermeabile.

Dopo l’invasione dei territori micenei da parte dei Dori, inizia un 

periodo de� o Medioevo Ellenico (XI-VIII sec. a.C.) che prepara 

LE ORIGINI IN EUROPA

1.5 Ceramica minoica, Creta, periodo minoico medio.

1.6 Brocca decorata a mo� vi marini, Creta, 1500 a.C. 

periodo minoico recente. Brooklyn Museum.

1.7 Anfora in s� le geometrico, necropoli di Dypilon, 

Grecia, metà VIII sec. a.C. Museo Archeologico di Atene.

1.5

1.6

1.7

4. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

5. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
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l’aff ermazione della cultura greca più splendida, nata dalla 

fusione della civiltà micenea con questo popolo barbaro. 

Nella decorazione ceramica si ha lo sviluppo dello s� le geometrico 

(X-VIII sec. a.C.), le cui parole chiave sono “ordine”, “razionalità” 

ed “armonia”. La fi gura umana quando presente è s" lizzata e 

relegata a comune ornamento, mentre il decoro geometrico (es: 

a meandro) dalla sola fascia del bordo arriva a ricoprire l’intera 

superfi cie (1.7).

A par" re dal VII secolo la produzione inizia a diff erenziarsi, 

acquistando cara# eri propri al variare del luogo d’origine. Si ha 

quindi un’infl uenza egizia e mesopotamica a Rodi, dove i vasi 

vengono riempi"  totalmente da fasce sovrapposte di elemen"  

geometrici e animali mi" ci, e orientale a Corinto, le cui fi gure 

sono perfe# e ma sta" che, su temi di caccia e mitologici.

Nell’A%  ca e in par" colare ad Atene si evolve lo s" le geometrico 

e vengono fuse le esperienze delle circostan"  ci# à. Nasce così 

la tecnica a fi gure nere (580 a.C.), in cui la fi gura umana è più 

importante rispe# o all’ornamento puro, e si predilige un gruppo 

o un insieme di fi gure alla disposizione a zone sovrapposte. I 

contorni e le zone vuote vengono graffi  "  sulla pa" na nera, i pieni 

riempi"  nuovamente di pa" na e infi ne ripassa"  con i de# agli 

interni, così da lasciar trasparire la pasta so# ostante (1.8).

La successiva tecnica a fi gure rosse (dal 520 a.C.) invece, prevede 

che i pieni vengano risparmia"  e i vuo"  riempi"  della pa" na nera, 

i de# agli non sono più graffi  "  sulla pa" na ma dipin"  sulla pasta 

so# ostante, così da dare maggior morbidezza e naturalismo alle 

fi gure. Quest’ul" ma tecnica viene suddivisa in s� le severo, ancora 

molto legato allo s" le delle fi gure nere, s� le bello (o classico), più 

naturalismo, con scorci e prospe%  ve a dare la profondità (1.9), 

e s� le fi orito (o manieris" co), più raffi  nato ma lezioso (1.10). 6-7
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1.8 Anfora a%  ca a fi gure nere, Tarquinia, fi ne VI sec. a.C. 

Museo Nazionale Archeologico di Tarquinia.

1.9 Cratere a calice a%  co a fi gure rosse, S" le bello, 

Orvieto, 460 a.C. Parigi, Musée du Louvre.

1.10 Kylix a fi gure nere, Exekias, circa 530 a.C. 

Munich, Staatliche An" kensammlungen.

1.8

1.9

1.10

6. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan" , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

7. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
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2 LA CERAMICA NELLA CULTURA ISLAMICA

Sopra� u� o durante il Medievo, la cultura islamica infl uenza 

grandemente tu� a la parte mediterranea dell’Europa, e di 

rifl esso da qui arriva anche nell’entroterra. Nel suo processo 

di espansione la civiltà islamica non distrusse, rimpiazzandole 

con la propria, le culture incontrate, ma ne accolse le tecniche, 

le esperienze e, nel nostro caso, le forme, facendole proprie 

e integrandole con quelle già conosciute. Per questo mo� vo 

si considerano qua� ro fi loni culturali, per quanto riguarda la 

ceramica: egiziano, persiano, turco e ispano-moresco.

2.1 EGITTO

Oltre a un par� colare � po di vasi per acqua chiama�  idroceramiche 

(per depurare e mantenere fresca l’acqua, grazie alla porosità 

delle pare�  e a un fi ltro fi nemente intagliato posto sul collo del 

vaso), si dis� nguono tre dinas� e che hanno infl uenzato questa 

corrente negli anni. 8-9

I Tulunìdi nel IX secolo perfezionano la tecnica del lustro, 

u� lizzandolo giallo a base d’argento su smalto opaco e invetriato.

I Fa  mì   nei secoli X-XII riprendono le tecniche dei faraoni 

integrandole ad un lustro aureo, o� enendo ceramiche graffi  te 

so� o vernice monocroma turchese e ceramiche dipinte sul co� o 

so� o vernice trasparente e non, a mo� vi animali e vegetali.

I Mamelucchi produssero ceramiche ingobbiate e graffi  te 

so� overnice, con una pasta rossa e decori non fi gura� vi, ma con 

simboli religiosi, blasoni e lodi al Sultano.

2.2 PERSIA

In Persia si succedono diversi organismi poli� ci, locali e non, 

ma questo non minerà la cultura tradizionale del territorio, in 

quanto esso si trovava in una posizione economicamente  e 

culturalmente privilegiata all’interno del mondo islamico. Si 

dis� nguono anche qui tre periodi. 8-9

I periodo (IX-XI sec.): si trovano ceramiche ingobbiate e dipinte 

so� o invetriatura, a pasta chiara e iscrizioni in nero, porpora 

o bruno (2.1); ceramiche ingobbiate e graffi  te so� overnice (a 

Nishapur e Samarcanda), con ingobbio crema e chiazze rialzate di 

colori, a mo� vi vegetali ed astra"  ; champlevè, ceramiche in cui 

l’ingobbio viene asportato dall’intera campitura, poi verniciate.

LA CERAMICA ISLAMICA

2.1 Ciotola a decoro calligrafi co, Afrasivyab, Persia, X sec.

Freer Gallery of Art, Washigton.

2.2 Ciotola con pare�  travorate e verniciate, 

Rayy, Persia, XII sec. M.I.C., Faenza.

2.3 Ciotola laqabi con cacciatori, Iran, 

XII-XIII secolo, II periodo persiano.

2.4 Pia� o dipinto so� overnice e lustrato, al-Raqqa, Siria, 

XII sec. Freer Gallery of Art, Washington.

2.1

2.2

2.3

2.4

8. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

9. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
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LA CERAMICA ISLAMICAII periodo (XI-XV sec.): è l’aff ermazione del gusto selgiuchide, e 

il massimo splendore della cultura persiana. Gli elemen�  locali 

si mescolano ad altri mongoli e cinesi, in temi tra�   da Corano, 

tra� a�  scien� fi ci, favole e Shah-Nameh (Libro dei re). A Rayy si 

producono imitazioni delle porcellane cinesi, con pare�  traforate 

ricoperte di vernice (2.2), ceramiche laqabi (dipinte) in cui il 

disegno veniva scavato e campito con vernici policrome (2.3), e 

ceramiche lustrate a mo� vi sommari (2.4). A Kashan si trovano 

piastrelle che con geometrie perfe� e decorano grandi pare� , e 

dall’XI secolo sono decorate con la cuerda seca, secondo cui le 

zone da campire vengono delimitate con del grasso per evitare 

mescolanze di colore. Nei due centri si aff erma nel XIII secolo la 

ceramica minai, con mo� vi fi gura� vi a tra�   leggeri di pennello 

su invetriatura bianca turchese, fi ssa�  in seconda co� ura (2.5).

III periodo (XV-XVIII): la dinas� a musulmana Safawide riporta 

l’unità poli� ca. La ceramica � pica è della � pologia del bianco e 

blu, ornata so� overnice a mo� vi islamici e orientali.

2.3 TURCHIA

I Turchi O� omani conquistano Costan� nopoli nel 1.453, e i sultani 

promuovono un’intensa a�  vità edilizia in tu� o l’impero, con 

moschee, caravanserragli, palazzi, bazar... oltre a favorire ogni 

a�  vità ar� gianale e ar� s� ca. L’età di maggior splendore termina 

con la morte di Solimano il Magnifi co (nel 1.566). Il principale 

centro per la ceramica turca fu Iznik, e possiamo dividere ancora 

una volta la sua produzione in tre periodi. 10-11

Iznik I (1.490-1.525): è forte l’infl uenza Ming, con risultato una 
ceramica con decorazione blu cobalto su smalto bianco, dai 
mo� vi fl oreali e arabesca�  e iscrizioni dal Corano (2.6).

Iznik II (1.525-1.566): è l’epoca di Solimano il Magnifi co. Dischi 

pia�   e boccali sopra� u� o sono decora�  a mo� vi fl oreali (in 

par� colare il tulipano) e con fi gure turche, in blu cobalto, 

turchese, verde, porpora e nero.

Iznik III (1.566-1.700): diventa cara� eris� co il bolo armeno 

scarla� o o verde-blu, per mo� vi sopra� u� o fl oreali (2.7).

2.4 SPAGNA

Dopo la conquista araba del 715 la Spagna è quasi completamente 

so� o il controllo della civiltà islamica. La compenetrazione della 

cultura araba con quella locale da origine a s� li molto originali, 

ma di base la ceramica rimane rappresentazione di un’arte di 

2.5 Ciotola Bahram Gur Azadeh, dal Shah-Nameh 

(Libro dei Re), Kashan, XII-XIII secolo, II periodo persiano. 

New York, Metropolitan Museum.

2.6 Pia� o con dragone, Iran, XVII secolo, Iznik I.

2.7 Pia� o con tulipani, giacin� , e garofani dipin�  

so� ocoperta con bolo armeno, Iznik, 1560-80, Iznik III. 

Londra, Bri� sh Museum.

2.5

2.6

2.7

10. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

11. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
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corte, a pasta argillosa e rives� men�  vetrosi con l’aggiunta di 
ossidi, e smal�  stanniferi. Dal XI secolo compaiono a Malaga i 
lustri moreschi: oro, cangiante (dal bruno al viole� o), madreperla 
(dall’argento al turchino) e rame.

S� le ispano-moresco: � pici sono i vasi dell’Alhambra, a sezioni 
saldate e co� e, rives� te e dipinte, co� e nuovamente e infi ne 
lustrate e co� e un’ul� ma volta in atmosfera riducente. Oltre 
a ques�  vasi piccole piastrelle variopinte rivestono pare�  e 
pavimen�  con mo� vi geometrici e ad arabeschi.

S� le mudejar (o mauro-go� co): applica principi e tecniche 
moresche alle � pologie occidentali, l’astrazione islamica al 
naturalismo europeo. Sono ogge"   ornamentali e non, i cui 
decori sono scri� e arabe e arabeschi ma anche alberi della vita, 
simboli cris� ani e stemmi araldici e invocazioni ca� oliche in 
cara� eri go� ci (2.8). Interessan�  sono gli azulejos a cuerda seca, 
piastrelle da parete o da pavimento con decorazioni con� nue a 
tappeto (2.9). 12-13
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2.8 Ciotola con lo stemma del Regno di Sicilia e con 
decorazione a rilievo, Valencia, inizio XVI secolo. 
Kunstgewerbemuseum Berlin.
2.9 Azulejos decora�  a cuerda seca, 
Real Alcázar de Sevilla, XVI secolo.

2.8

2.9

12. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 
Bologna, 1990.

13. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
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LE CERAMICHE
DELL’ESTREMO ORIENTE

3 LE CERAMICHE DELL’ESTREMO ORIENTE

Le ceramiche provenien�  dall’Estremo Oriente, in par� colare 
le porcellane e i gres, sono state per lungo tempo l’obie�  vo 
da imitare e raggiungere per i vasai europei. Sopra� u� o dal 
XVII secolo i prodo�   orientali invadono i merca�  del vecchio 
con� nente, determinandone uno s� le che dominerà per almeno 
tre secoli.

3.1 CINA 14-15

Origini

La tradizione ceramica cinese trova le proprie radici già nel 
periodo neoli� co, presso la cultura di Yangshao, sul Fiume Giallo, 
dove si produceva, nel VII millennio a.C., vasellame in terraco� a 
rossa costruito a lucignolo, con decoro a pennello in nero o in 
bruno. Presso la più tecnologica civiltà di Longsham, tra il III e 
il II millennio a.C., troviamo invece recipien�  in terraco� a grigia 
lavorata al tornio e con decorazioni scarse o assen�  del tu� o.

Dinas! a Shang (1.550 circa-1.025 a.C.)

So� o questa dinas� a viene mantenuta la � pologia presente a 
Longsham, ma vi affi  anca un vasellame a pasta bianca e fi ne con 

decorazioni incise, e un grès a base di sabbia e caolino co� o a 

1000°C con invetriatura verde chiaro, che passa so� o il nome di 

protoporcellana.

Dinas! a Zhou (1.025-221 a.C.)

La protoporcellana migliora l’impasto e cuoce a 1.250°C, con 

invetriatura gialla e marrone, e vengono prodo� e tegole grazie a 

stampi di legno rives� �  di stoff a e ma� oni tombali con una faccia 

decorata a stampo.

Compaiono i primi mingqi, accessori da corredo funebre cos� tui�  

da vasellame d’uso e riproduzioni di edifi ci, animali e servi del 

defunto (3.1).

Dinas! a Han (221 a.C.-220 d.C.)

I mingqi diventano sempre più vari ed estrosi, in terraco� a senza 

rives� mento o invetriata e dipinta a freddo. 

Le terreco� e non invetriate vengono ingobbiate e decorate 

vivacemente a freddo, mentre su modello delle ceramiche 3.1 Mingqi di danzatrici in terraco� a e tracce di 

ingobbio, Cina. Galleria R.Freschi Oriental Art, Milano.

3.2 Re celeste, terraco� a ad invetriatura sancai, 

Cina, Din. Tang. Mao, Torino.

3.3 Tripode in terraco� a ad invetriatura sancai, Cina, 

Din. Tang. Henan Provincial Museum, Zhengzhou.

3.1

3.2

3.3

14. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

15. B. Leach, A Po! er’s Book, Faber Finds, London, 2011.
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provenien�  dalla Siria e dalla Persia inizia la produzione di 
terreco� e invetriate con smalto piombifero giallo-grigio o verde.

Da Yue arriva infi ne la ceramica Yueyao (forno di Yue), un grès 
caolinico duro e grigio, ingobbiato e poi smaltato in verde-oliva, 
che viene considerato il primo esempio di celadon. 

Dinas! a Tang (618-906 d.C.)

È il periodo di maggiore prosperità e potenza per la Cina, l’inizio 
del grande impero che inizia i commerci con l’Europa, lasciandosi 
infl uenzare sopra� u� o dalle idee bizan� ne e persiane.

Il numero e le � pologie di mingqi vengono regolamenta�  da leggi 

molto rigide, ma con scarso successo; con� nuano a diff ondersi, e 

ora sono modella�  sopra� u� o con terraco� a chiara in due par�  

unite a crudo, dipin�  a freddo su ingobbio o ricoper�  da vernici.

Compare la terraco� a sancai, co� a a 600/800°C con invetriatura 

piombifera a tre colori (3.2, 3.3); la decorazione è impressa, 

con uno stacco ne� o tra i diversi colori (3.2), oppure lasciata a 

dipendere da colature, macchie e sovrapposizioni di smal�  (3.3). 

Parallelamente nasce anche un � po di ceramica marmorizzata da 

impas�  colora�  mischia�  e ricoper�  con una vetrina color ambra.

Il grès si manifesta in due forme diverse: da un lato il celadon 

su modello del grès di Yue, a rives� mento feldspa� co e coperte 

brillan�  dai colori cangian�  a seconda degli ossidi di ferro u� lizza� , 

mentre dall’altro compare il temmoku, un grès con coperta nera 

a macchie grigio-bianche o blu lavanda.

Alla fi ne del VII secolo compare la Xingyao, la prima porcellana 

traslucida a pasta bianca con ingobbio e coperta bianco-ghiaccio, 

non decorata e spesso percorsa da craquelure.

Dinas! a Song (960-1.279 d.C.)

I Song riportano la stabilità nel Paese dopo 50 anni di divisioni, 

ma nel 1.127 perdono i territori del nord, mentre la pace al sud 

porta un periodo di grande splendore e di ritorno alla tradizione, 

affi  ancato da un diff ondersi sempre maggiore dello zen.

Ciò porta una grande diff erenziazione nelle � pologie di ceramica 

tra il nord e il sud: il nord si concentra sul grès ingobbiato e poi 

smaltato, u� lizzando i forni ad arnia (costrui�  al suolo e a$  va�  

da una combus� one a carbone), il sud si specializza in porcellana 

e grès a pasta fi ne, con forme lineari e come decorazione la sola 

smaltatura, perfezionando i forni a drago (appoggia�  su una 

collina e cos� tui�  da camere comunican�  in cui varia il grado di 

riduzione dell’aria, a$  va�  da una combus� one a legna).

Le varietà di grès e porcellane sono molte, ma in generale sono 

tu� e accomunate da coperte monocrome in colori delica�  e da 

forme morbide e fl oreali. I grès Ding presentano una notevole 

componente caolinica,  e vengono usa�  per vasi e statue� e 

3.4 Celadon, Cina, din. Song. Fitzwilliam Museum, 

Cambridge.

3.5 Celadon, Longquan, Cina, din. Song. Smithsonian 

Ins� tu� on, Freer Gallery of Art, Washington.

3.6 Tenmoku, Cina, din. Song. Kyoto Na� onal Museum.

3.7 Pia� o in gres, Cina, din. Song. 

Percival David Founda� on of Chinese Art, Londra.

3.6

3.7

3.4 3.5
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con decoro stampato o inciso so� ocoperta e con lacrime verdi 

sulla copertura; le porcellane Quingbai, prodo� e nel forno di 

Jingdezehn, sono so!  li e bianchissime, con una vernice grigio-
azzurra e semplici decori incisi; lo Ju è un " po di celadon a pasta 
scura, con superfi cie semi-opaca e colori pallidi dall’azzurro al 
verde; il celadon del nord è un grès duro e scuro ricoperto da una 
vernice semitrasparente grigio-verde (3.4), mentre il celadon del 

sud (di Longquan) è un grès grigio e rosso con vernice spessa dai 
colori delica"  e dalle forme sobrie (3.5); il temmoku Jian è nero o 
bruno chiaro, la coperta molto spessa cola fi no alla base e assume 
rifl essi metallici (grazie al ferro e al fosfato di calcio) e macchie 
iridescen"  (dovute a varie soluzioni alcaline e a raff reddamen"  
diversi) (3.6); il temmoku Jizhou rivela sagome di carta cerata 
so� o una coperta scura o sulla stessa coperta l’ombra di foglie 
spalmate di feldspato a creare una reazione in co� ura; i grès 
Jun sono pesan"  e dissemina"  di bollicine, la coperta è spessa 
color lavanda o grigio pallido con macchie rosse di rame (3.8); 
infi ne il grès Cizhou è grossolano e per questo grigio o bruno, i 
decori sono popolani secondo varie tecniche e dal XIII secolo vi 
si trovano le prime decorazioni a pennello o con smal"  a piccolo 
fuoco su pezzi con invetriatura già co� a.

Dinas! a Yuan (1.260-1.368 d.C.)

È la dinas" a di Gengis e Kublai Khan, che riaprono la Cina agli 
scambi commerciali e a questo scopo incoraggiano la produzione 
di ceramica. Le forme sono spesso grandi e appariscen" , e 
sfoggiano decorazioni ricche e varie.

Cara� eris" ci sono le porcellane Shufu bianco-azzurre, decorate 
fi � amente a bassorilievo, alcuni pezzi a disegni neri so� o smalto 
turchese (3.9), e le porcellane di Jingdezhen. Queste ul" me 
presentano decori tra!   da arazzi, sete e dipin"  contemporanei 
con draghi, peonie, pesci e animali e mo" vi geometrici, sulla 
" pologia del bianco e blu, con blu o� enuto dall’ossido di cobalto 
dipinto sul pezzo crudo, invetriato e co� o in una volta, e del 
bianco e rosso, più rara per le diffi  coltà nella ges" one del rame.

Dinas! a Ming (1.368-1.644 d.C.)

È un periodo di grande cosmopoli" smo, in cui iniziano i conta!   
dire!   con l’Europa, limita"  comunque solo a determina"  periodi 
dell’anno. Dopo 250 anni di benessere, gli intrighi di palazzo e 
l’isolamento progressivo della Ci� à Proibita danno origine a lo� e 
intes" ne che alla fi ne porteranno alla dinas" a manciù dei Qing.

Le forme sono massicce, le coperture a colori brillan"  e decori 
mul" pli. Nascono la tecnica del cloisonné, secondo cui so!  li 
cornici a rilievo isolano ogni colore, e la " pologia delle ceramiche 
a doppia parete, in cui la parete esterna è traforata e quella 
interna si intravede di colore diverso.

LE CERAMICHE
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3.8 Ciotola, Cina, dinas" a Song. 
Asian Art Museum, S.Francisco.

3.9 Vaso, Cina, dinas" a Yuan. 
Na" onal Museum of Tokyo.

3.10 Statua di Guan Yin, Cina, 
dinas" a Ming. Shanghai Museum.

3.11 Giara martaban, Cina, dinas" a Ming.
Art Gallery, New York.

3.12 Ciotola in porcellana, " pologia blu e bianco, 
Cina, din. Ming. Musée Guimet, Parigi.

3.8

3.9

3.113.10

3.12
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Il grès è u� lizzato per buccari, martaban (grandi giare bruno-
dorato o nere dal decoro inciso o a rilievo) (3.11) e tegole e 
ma! oni vernicia�  a colori brillan� .

La porcellana si divide a seconda del � po di co! ura che si esegue: 

in monoco! ura troviamo i bianchi e blu (3.12) e i bianchi e rossi 

(in cui il rame è stato sos� tuito dal ferro, più facile da ges� re), 

le Totai (so"  lissime a guscio d’uovo per le litofanie) (3.13) e i 

bianchi di Cina (coper�  da una spessa vernice bianco-la! e); 

nella categoria del terzo fuoco compaiono invece le Ducai (a 

colori contrastan�  bianchi e blu con sopracoperta tocchi di 

rosso di ferro, verde di rame e giallo di an� monio), le Wucai (a 

cinque colori nero, turchese, viola, bruno e verde, usa�  anche 

nelle monocromie)   (3.14) e le Swatow (di bassa qualità a pasta 

grossolana e con decoro sopra- e so! ocoperta a mo� vi marini). 

Una categoria a parte è riservata alle porcellane de! e a pelle di 

gallina con rives� men�  dire! amente sul biscuit non invetriato.

Dinas! a Qing (1.644-1.912 d.C.)

Rivolte popolari durate anni vengono pacifi cate dall’imperatore 

manciù Kangxi, so! o il quale la Cina raggiunse il massimo pres� gio 

internazionale; i suoi successori Yangzheng e Qianlong, saranno 

gli ul� mi grandi imperatori, cui seguirà un periodo di decadenza.

Il distru! o centro di Jingdezhen viene ricostruito e vi si lavora 

seguendo una rigida catena di montaggio; la qualità di impas�  

e coperte viene molto migliorata e la tecnica e l’inven� va dei 

ceramis�  raggiungono l’apice. Si riescono a controllare gli ossidi 

del rame, fi no ad o! enere con precisione il rosso sangue di bue, 

� nte dal blu al porpora, rossi a macchie verdi e una vernice rosata.

La porcellana domina la scena e la � pologia a guscio d’uovo 

gareggia con gli acquerelli nei decori. Nascono ora le famiglie: 

verde con due verdi di rame, rosso di ferro, giallo di � tanio, viola di 

manganese, nero e blu; nera e gialla, con colori da�  dire! amente 

su biscuit più spen�  rispe! o alla precedente famiglia, che 

comprendono verde, giallo, viola e nero; rosa a base di porpora 

di Cassio (cloruro d’oro e stagno) importato dall’Europa.

I bianchi e blu ancora molto diff usi migliorano la pasta che diventa 

bianchissima e il pigmento, un luminoso blu zaffi  ro. Tipica è anche 

la porcellana a chicco di riso in cui le pare�  vengono traforate a 

crudo perme! endo alla vernice di riempire i buchi in co! ura. 

Meno cara! eris� che sono le riproduzioni di porcellane Ming e 

rives� men�  Song, di maioliche italiane, di porcellane di Meissen 

e delle terraglie di Wedgwood. Limitata nel tempo la produzione 

del decoro a mille fi ori, molto realis� co (3.15). Uno dei mo� vi 

della decadenza saranno poi le porcellane della Compagnia delle 

Indie, prodo! e su gusto europeo e solo per l’esportazione.3.13 Vaso in porcellana totai, Cina, din. Ming. 

The Metropolitan Museum of Art, New York.

3.14 Vaso in porcellana wucai, Jiangxi, din. Ming. 

Milano Asian Art.

3.15 Vaso in porcellana bianca con decoro a mille fi ori, 

Cina, din. Qing. Musée Guimet, Parigi.
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3.13

3.14

3.15
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3.2 COREA 16-17

La ceramica coreana risente molto dell’infl uenza cinese, tra il VII 

secolo, anno della prima unifi cazione, appoggiata dai Tang cinesi, 
e il 1.592-98, quando venne invasa dal Giappone.

Dinas! a Silla (VII-X secolo)

Si produce un grès grigio di rado invetriato. Il decoro è semplice, 
geometrico, zoomorfo e ad arabeschi, inciso o stampato.

Dinas! a Koryo (X secolo-1.392)

Vi si trova un celadon blu-grigio e verde-la! e con craquelures 

(3.18), ma " pica è la tecnica del sanggam (=incrostazione) in cui 
il decoro viene inciso in profondità, riempito di barbo#  na bianca 

o marrone e infi ne rives" to con una vetrina celadon (3.16).

Dinas! a Yi (1.392-1.910)

La dinas" a Koryo viene abba! uta dal generale Yi Song-ye, che 

scaccia i Mongoli e si dichiara vassallo dell’imperatore Ming.

Il vasellame del periodo è meno sofi s" cato, cara! eris" ci sono 

i grès grigi ingobbia"  di bianco e invetria" , e delle grandi giare 

di porcellana bianca con decoro calligrafi co bruno so! overnice 

(3.17). A ques"  si aggiungono bianchi e blu di derivazione cinese 

e porcellane bianche ad uso esclusivo della famiglia reale.

3.3 GIAPPONE 16-17

Cultura Jomon (fi no al III secolo a.C.)

La ceramica è lavorata al colombino; l’uso di una pasta grossolana 

e granulosa era probabilmente voluto, ed è il primo indicatore 

dell’amore che in seguito la cultura giapponese dimostrerà per la 

naturalezza dei materiali (3.19). Forme e decori sono bizzarri, e 

o! enu"  mediante l’impressione di stuoie o corde sulla superfi cie.

Cultura Yayoi (III a.C.-IX d.C.)

Le ceramiche sono lavorate al tornio, il decoro è semplice, inciso o 

a fasce rosse dipinte; la co! ura avviene so! o al fuoco. Si trovano 

i primi Haniwa, elemen"  di corredi funebri dapprima cilindrici 

poi molto cara! erizza"  ed espressivi in ges"  e abi"  (3.20).

I grès Sue sono so#  li e grigi, a cui durante la co! ura si a! acca 

3.16 Vaso con tecnica sanggam, Corea, XIV sec. 

Yeongnam University Museum, Dae-dong.

3.17 Vaso in porcellana, Corea, din. Yi. 

Museo Nazionale della Corea, Seul.

3.18 Celadon con decoro inciso, Corea, din. Koryo.

Museo del palazzo Doksu, Seul.

3.19 Vaso, Giappone, cultura Jomon. 

Tokyo Na" onal Musem.
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3.16

3.17

3.193.18

16. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan" , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

17. B. Leach, A Po! er’s Book, Faber Finds, London, 2011.
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casualmente la cenere, fi no a formare uno smalto de! o naturale 

o di cenere. Per la prima ceramica giapponese invetriata a piombo 

bisogna aspe! are il VI secolo, per la Nara Sansai.

Epoca Kamakura (1.185-1.333)

Quest’epoca arriva dopo un periodo di assestamento durante 

il quale si forma un stato unitario e i clan guerrieri vengono 

unifi ca"  so! o una sola bandiera; nonostante l’is" tuzione di un 

potere centrale, però, i clan con" nuano a darsi ba! aglia. Le due 

principali famiglie di samurai, i Taira e i Minamoto, si scontrano 

a lungo, fi nchè nel 1.185 Yoritomo Minamoto vince e si dichiara 

shogun, apparentemente so! omesso all’imperatore ma in eff e$   

governatore del Paese, dalla ci! à di Kamakura. 

Quest’epoca vede l’aff ermarsi del buddhismo zen e della 

cerimonia del tè, e una conseguente rinascita della ceramica ad 

opera del leggendario Kato Toshiro.

Sono ricordate per questo le ceramiche delle Sei An! che Fornaci, 

che producono vasellame dall’aspe! o rus" co con molte casuali 

impurità e spesso smalto di cenere, ricercato per la cerimonia 

del tè. Seto si specializza nella riproduzione di celadon e grès neri 

cinesi, in par" colare i temmoku presentano due invetriature, 

una chiara e una scura, creando un nuovo e gradevole eff e! o. 

Tipiche di Tokoname sono le grandi giare a tre cordoni, lavorate 

al lucignolo, con molte impurità silicee e un decoro parco. Tamba 

ed Echizen producono grandi giare per acqua e bo$  glie da 

sakè, senza decorazioni e con smalto di cenere. Shigaraki usa 

una pasta con grani di feldspato, che una volta co! a presenta 

una superfi cie biancastra e granulosa, con cui si costruivano le 

Uzumaru, grandi giare con disegni semplici incisi. Infi ne a Bizen 

troviamo grès pesan"  e dalla modellazione rozza, color rosso 

fuoco ed eventualmente con una parziale invetriatura bruna.

Epoca Muromachi (1.333-1.573)

La famiglia Ashikaga prende il potere e si dichiara vassallo della 

Cina; ciò comporta un progressivo addolcimento dei costumi 

guerrieri e la nascita di nuovi " pi di ceramica per la cerimonia 

del tè, i cui maestri spesso si recano di persona alle fornaci per 

modellare il vasellame secondo la propria visione della cerimonia.

Nascono i tre " pi di ceramica Shino, lavorata al tornio e poi resa 

irregolare, classifi ca"  in base al rives" mento: gli Shino bianchi 

color avorio schiumoso, irregolare, screpolato e molto spesso; gli 

Shino rossi con una vernice bianca tanto so$  le da far trasparire 

il so! ostante ingobbio rosso; gli Shino grigi di un grigio azzurrato 

ravvivato da tocchi di bianco da"  a pennello o a bastoncino (3.21).

I vasi da fi ori Iga sono anche molto ricerca" : più irregolari, dal 

modellato grossolano e una superfi cie screpolata o crepata, 

paragonata alla terra da arare (3.22).

3.20 Haniwa, Giappone, V sec. 

Museum of Fine Arts, Boston.

3.21 Tazza in shino grigio, Nezumi, epoca Muromachi.  

Tokugawa Art Museum.

3.22 Vaso iga, Giappone, epoca Momoyama. 

Tokyo Na" onal Museum.
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Epoca Momoyama (1.573-1.614)

In quest’epoca il Giappone compie le due incursioni in Corea, e 
ciò si ripercuote sulla ceramica locale.

Nasce la ceramica Karatsu, più raffi  nata delle preceden" , il cui 

impasto è bruno cenere, con una coperta feldspa" ca color crema, 

grigio o bruno, e rami dipin"  a calligrafi ci colpi di pennello; la 

ceramica Oribe invece, ha forme squadrate e colori vivaci, con 

decori geometrici e asimmetrici (3.23).

Di questo periodo è anche il Raku (3.24): l’impasto è composto da 

argilla, sabbia e terraco$ a polverizzata, esso viene rapidamente 

bisco$ ato a 800-900°C, ricoperto da uno smalto a base di 

piombo, co$ o nuovamente a 700-800 °C ed estra$ o appena 

raggiunto il punto di fusione del rives" mento; gli shock termici 

gli conferiscono una consisntenza porosa e leggera e un aspe$ o 

consunto e naturale che ben rispecchia i canoni del buddismo zen 

e della cerimonia del tè. Inizialmente il rives" mento era o$ enuto 

polverizzando le rocce del fi ume Kamo, che producevano un 

lustro molto scuro simile alla lava, poi si o$ ennero anche raku 

rossi e bruni con ingobbi a base di argilla.

Epoca Edo (1.614-1.868)

Dalla metà del XVI secolo erano sbarca"  in Giappone i primi 

Europei, mercan"  e religiosi, perseguita"  ed infi ne scaccia"  

nel 1624, fi no a riportare le isole a un quasi completo stato 

di isolamento, poiché solo i commerci con gli Olandesi sono 

mantenu" . Il gusto della classe dirigente adesso vuole ceramiche 

sontuose, con smal"  vivaci e frequente uso di oro e argento.

Al XVII secolo risalgono le prime lavorazioni di porcellana, il cui 

segreto era stato importato dalla Cina probabilmente durante 

secolo precedente, ma la produzione era stata impossibile fi no al 

ritrovamento di giacimen"  di caolino nei pressi di Arita. Questo, 

assieme con l’is" tuzione di una sede della Compagnia delle 

Indie Orientali nei dintorni della ci$ à, porta la zona a riempirsi di 

fabbriche specializzate in questa produzione.

Le prime porcellane in ordine di apparizione sono le Kakiemon, 

vasi e statue dai decori originali e asimmetrici che lasciano libera 

gran parte della superfi cie bianco la$ e (3.25); poi le Imari, meno 

pregiate e prodo$ e esclusivamente per l’esportazione, le cui 

forme sono tra$ e da quelle europee e i decori sono ridondan"  a 

broccato (3.25); le Nabeshima sono riservate al mercato interno, 

la pasta è fi ne e bianchissima, i disegni dal contorno blu cobalto 

vengono poi completa"  da smal"  sopravernice; le Hirado 

comprendono celadon e piccoli bianchi e blu a pasta purissima, 

con decori in blu e viola so$ overnice a volte incisi o a rilievo; 

infi ne le Kutani dalle forme vigorose e decori originali dai colori 

intensi che ricoprono tu$ a la superfi cie.

3.23 Vassoio con manico di " po oribe, Giappone, epoca 

Momoyama. Metropolitan Museum of Art, New York.

3.24 Tazza chiamata Otogaze, Raku Chōjirō, epoca 

Momoyama, Eisei-Bunko Museum, Tokyo.

3.25 Vasi " pologia Kakiemon a sinistra, Imari a destra, 

Giappone, epoca Edo.

3.26 Vaso per foglie da te, ceramica Shigaraki, N. Ninsei, 

epoca Edo. Municipal Museum, Fukuoka.
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4 LA MAIOLICA TRA MEDIOEVO E RINASCIMENTO

4.1 LA CERAMICA ITALIANA NEL MEDIOEVO 18-19-20

L’Impero Romano e l’Alto Medioevo non portano grandi novità 

in ambito ceramico, mantenendo i manufa�   nel solo ambito 

domes� co e dando la priorità all’aspe� o funzionale su quello 

decora� vo.

Con il Basso Medioevo invece inizia a sen� rsi l’infl uenza della 

ceramica islamica in molte delle sue declinazioni, sopra� u� o di 

quella proveniente da Spagna, Egi� o e Maghreb. Si iniziano nel 

XIII secolo a trovare esempi di protomaiolica nel sud Italia: a Gela 

si producono bacini invetria�  o ingobbia� , altrove ceramiche 

dipinte sul bisco� o o invetriate. 

A questo primo esempio di ceramica italiana viene dato il nome 

di s  le Arcaico, che comprende vasellame graffi  to su ingobbio 

bianco a crudo e poi invetriato, o i primi ritrovamen�  di maiolica 

(“questo nome, dalle navi maiolichine, ossia di Maiorca, che 

trasportavano vasi di Valenza, che ricorda i debi   all’Islam”21), 

con smaltatura stannifera e pi� ura sui bordi, e vernice sul corpo.

Nel XV secolo si diff onde in Europa il Go� co internazionale, che in 

ceramica si traduce nello S  le Severo. Le linee sono più morbide, 

il decoro a tappeto va a so� olineare la stru� ura e vuole una 

tavolozza varia, mentre uno smalto bianco e coprente ricopre il 

pezzo del tu� o. 

Si individuano tre famiglie a seconda della tecnica usata per 

la decorazione: la famiglia verde (XIV-XV) ha una fi �  ssima 

decorazione in bruno su campiture verdi, la famiglia a zaff era 

in rilievo (XV) (4.1) vede un decoro in bruno e con bolo blu a 

rilievo, la famiglia italo-moresca (XIV-XV) copialo s� le del lustro 

spagnolo sos� tuendo però il lustro con un colore giallo.

A seconda invece del disegno vero e proprio, che in genere 

prevedeva qua� ro pigmen�  fondamentali combina�  ma mai 

sovrappos� , si classifi cano la famiglia go  co-fl oreale (una foglia 

accartocciata e un grosso fi ore sono l’elemento principale) (4.2), 

la famiglia a palme$ a persiana (4.3) e la famiglia a occhio di 

penna di pavone (4.4).

Dalla seconda metà del XV secolo, inoltre, si cominciano a 

individuare le principali � pologie rinascimentali: gro$ esche 

(animali, uomini o mostri uni�  da vegetali), l’istoriato (veri e 

propri dipin�  con scene prese da stampe, a volte con car� gli) e le 

belle (bus�  e ritra�   di ragazze).

4.1 Vaso decorato a zaff era a rilievo. 
Montelupo, prima metà del XV secolo.
 Museo Nazionale del Bargello, Firenze.
4.2 Boccale della famiglia go� co fl oreale, Faenza, 

fi ne XV sec. M.I.C., Faenza.

4.3 Boccale decorato con occhi di penna di pavone,

Faenza XV sec.

4.4 Boccale decorato a occhio di penna di pavone, 

Cafaggiolo, 1515 ca. Victoria and Albert Museum, 

Londra.
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18. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

19. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.

20. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.

21. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982, p. 7. C.
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4.2 LA CERAMICA ITALIANA NEL RINASCIMENTO 22-23-24

Il Rinascimento vede sempre più l’infl uenza orientale, che 

determina i principali s� li ceramici italiani del periodo.

Famiglia alla porcellana: il decoro e le forme copiano le porcellane 

Ming, con so!  li vegetali blu su fondo bianchissimo o azzurrino.

S! le bello: sviluppa le tre � pologie cara" eris� che del Rinascimento: 

Su un fondo arancio o blu, festoni vegetali combinano tra 

loro gro" esche allegoriche e trofei d’armi e musicali, in una 

disposizione a quar� eri (qua" ro sezioni) o a candelieri (due 

sezioni). Gli istoria�  sono più rari, perchè richiedono molta 

abilità e cultura da parte del decoratore, che fi rma o sigla i propri 

pezzi, nonchè stampe da copiare; i temi sono tra!   da Raff aello 

o dalle Metamorfosi di Ovidio, oppure sono religiosi, mitologici, 

allegorici o storici; il colore maggiormente u� lizzato fi no al 1520 è 

l’azzurro, anche per contorni e chiaroscuri, con eventuali de" agli 

in colori comunque freddi, mentre nel ventennio successivo si 

predilige il blu con contorni in bruno e de" agli in colori caldi, 

sopra" u" o l’arancio intenso. Nel secolo XVI si sviluppano invece 

i primi lustri italiani, sopra" u" o giallo-oro e giallo-rosso.

S! le fi orito: vede una decorazione sovraccarica e dei colori for�  e 

violen� , mentre nelle forme si imita l’argenteria.

Compendiario: su un fondo bianco-la" e delle fi gurine vengono 

schizzate rapidamente e con pochi colori, sopra" u" o blu, giallo 

e bruno (4.11).

Raff aellesca: sono gro" esche policrome su fondo bianco, ad 

imitazione dei estoni che nelle Logge Va� cane circondano gli 

aff reschi di Raff aello (4.5).

Istoria!  a tavolozza languida: l’istoriato vede i toni del giallo 

prevalere sul blu, fi no alla bicromia giallo-blu (4.6).

Umbria

Deruta in questo periodo si aff erma come uno dei principali 

centri di produzione ceramica in Italia. Le sue � pologie sono il 

petal-back (dai grossi petali che decorano i retri), in policromia 

blu scuro, giallo limone e giallo arancio, viola e verde smeraldo, 

a fasce concentriche a" orno ad un centro dipinto a belle donne, 

rosoni, stemmi...; i soprabbianchi, dal decoro bianco leggermente 

rilevato su bianco o azzurro; i lustri, dora�  o rossi in sali d’argento 

e rame, applica�  in seconda co" ura ad atmosfera riducente (cioè 

con molto fumo e poco ossigeno), nei quali in genere l’oro prevale 

sul rosso, creando la bicromia oro-blu con campiture uniformi.

Gubbio si dis� ngue invece per la bo" ega Andreoli, eccellente 
4.5 Bacile a raff aellesche e stemma della famiglia 

Liverani. Faenza, XVII secolo.

4.6 Pia" o istoriato a tavolozza languida, Virgilio" o 

Calamelli da Faenza, XVI sec. Galleria Estense, Modena.

4.7 Pia" o in maiolica con decoro policromo e lustro, 

Gubbio, a" ribuito al Mastro Giorgio, XVI secolo.
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22. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 
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nella tecnica del lustro d’oro, d’argento e sopra� u� o rosso rubino 
(4.7). Questo par� colare lustro rosso diventa marchio di fabbrica 

e viene usato per fi rmare i pezzi di produzione propria o esterna.

Toscana

Firenze diff onde la � pologia della famiglia verde, e si dis� ngue 

anche per la zaff era in rilievo e per l’italo-moresca, mentre vede 

la fortuna della bo� ega dei Della Robbia in cui si sperimentano 
decorazioni insolite come le scacchiere prospe"  che.

Montelupo è un altro dei centri di maggior produzione di 

ceramica, con le sue maioliche decorate a colori vivaci e spesso 

a blasoni per le grandi famiglie, che coprono tu� e le � pologie di 

forma e funzione. Dal XVI secolo esplodono i mo� vi rinascimentali 

(nastri, trofei, rosoni) e la famiglia alla porcellana di un blu 

intenso diluito nei chiaroscuri. Par� colari sono i blu graffi  � , in cui 

i mo� ve"   sono graffi  �  fi no a rivelare so� o la maiolica bianca.

Cafaggiolo ospita una fabbrica di maioliche che i Medici fondano 

per la propria corte, grazie a maiolicari provenien�  da Montelupo. 

Proprio per questa commi� enza specifi ca gli istoria�  (4.9) sono 

frequen�  e le decorazioni sono in generale molto complesse.

Emilia-Romagna

Faenza è da subito centro fondamentale per la lavorazione 

ceramica. Le maioliche a pasta argillosa chiara e plas� ca 

appartengono a s� li e tendenze diversi sia nel periodo dello 

s� le severo sia nel Rinascimento. Con lo s� le severo troviamo 

lavorazioni a zaff era blu o verde, meno fi � a e precisa rispe� o 

a quella toscana, la famiglia italo-moresca a colori freddi 

ed arabeschi go� ci, i decori a go� co fl oreale (4.8), palme� a 

persiana e occhio di penna di pavone anche combina�  tra loro 

e a colori caldi; i temi restano nell’ambito dell’amore (con cuori 

e fi ammelle), la fede (simboleggiata da delle mani), la fer� lità 

(con dei conigli) e la fedeltà (rappresentata da dei cani). Con il 

Rinascimento invece fi orisce precocemente l’istoriato (4.10), 

in cui predomina il blu anche nei contorni; le gro� esche sono 

s� lizzate su fondo blu, mentre festoni richiudono � pici arabeschi 

bianchi su fondo grigio de"   della Ca’ Priota; lo s� le fi orito si 

trova anche qui con colori ridondan�  e decorazione a quar� eri; 

il compendiario trae a Faenza le sue origini (dove coesiste per 

lungo tempo con lo s� le fi orito), ed è cara� erizzato da un � po 

di smalto bianco molto par� colare. Il compendiario sarà l’ul� ma 

espressione davvero autonoma della ceramica faen� na (4.11), 

che da qui inizierà a subire le infl uenze dal resto d’Italia e 

d’Europa. Oltre alle maioliche la ci� à produce anche ingobbi di 

terra di cava, ferrosa e rossa, evidente so� o la copertura bianca.

Bologna e Ferrara si dis� nguono per gli ingobbi ad invetriatura 

monocroma (verde o gialla) o trasparente, in cui il decoro è 

4.8 Pia� o a gro� esche, Siena, 1510, 

Bri� sh Museum, Londra.

4.9 Pia� o istoriato con maiolicaro al lavoro, Cafaggiolo, 

inizi XVI, Londra, Victoria and Albert Museum.

4.10 Pia� o istoriato, Maestro della Morte della Vergine, 

Faenza, 1510, Bri� sh Museum, Londra.

4.11 Alzata con decoro a compendiario, 

Faenza, XVI sec., M.I.C., Faenza.
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graffi  to; lo s� le è duro e realista e le fi gure si stagliano su un 

fondo a gra� ccio come nelle miniature dei libri; i temi sono 

spesso locali, con allegorie e scene religiose.

Marche

Casteldurante nel Rinascimento produce ceramiche secondo lo 

s� le bello, che vengono poi mandate a lustrare a Gubbio.

Urbino si cara! erizza per le cerquate, rami di quercia intreccia�  a 

richiamare lo stemma dei della Rovere, e per gli istoria�  prodo"   

per l’alta società. Ques�  ul� mi sono fi rma�  da Francesco Xanto 

Avelli (più prolifi co ma meno accurato, vivace e dramma� co, 

con colori for�  e lustro di Gubbio), Nicola da Urbino (4.12) 

(che dipinge storie sulla tesa separate dal tema centrale da una 

fascia di soprabbianchi), e i Fontana (inventano la raff aellesca, 

dipingono su forme monumentali con i retri a temi marini).

Liguria

Forte dei suoi commerci con l’Oriente, la Liguria subisce molto 

l’infl uenza persiana, turca e cinese. Lo si nota sia nei loggioni 

rives� �  di piastrelle monocrome o decorate a mo� vi geometrici o 

vegetali, in rilievo e non, che a volte formano grandi pannelli con 

fi gure, sia nel vasellame le cui decorazioni sono di � po calligrafi co 

a volute blu su fondo azzurrato, calligrafi co ad arabeschi che 

combinandosi formano un rosone centrale, a paesi e a foglie 

in cobalto rialzato da tocchi di bianco su fondo azzurrato, e a 

quar� eri in monocromia blu con tocchi di bianco (4.13).

Veneto

Venezia produce fi n dal XII secolo terreco! e in rilievo, invetriate 

e graffi  te usate come decorazioni archite! oniche. Lo s� le severo 

si manifesta nelle ceramiche graffi  te su modello di Ferrara, ma 

con una decorazione più rapida e pi! orica su cui domina il blu. 

Le maioliche del Rinascimento invece sono nella prima metà del 

XVI secolo sopra! u! o monocrome, con pia"   alla porcellana 

dal centro policromo e istoria�  blu su smalto azzurrato ad 

archite! ure ed arabeschi; nella seconda metà del secolo si 

fanno policrome, con decori a fru! a e fi ori su smalto azzurrato, 

mentre gli istoria�  mostrano fi gure su paesaggi rapidi e vivaci. 

Una tecnica par� colare è quella delle candiane a fi ori policromi 

s� lizza�  su modello di Iznik (4.14).

Campania

Napoli è presente sul nostro panorama dal XIV secolo, con 

piastrelle quadrate da pavimentazione con mo� vi graffi  �  su 

ingobbio bianco a fondo rosso o blu, nel periodo arcaico. Lo s� le 

severo viene accolto dagli Aragonesi che lo ada! ano alle proprie 

4.12 Pia! o con stemma di Isabella d’Este, Nicola da 

Urbino, ca.1524. Victoria and Albert Museum, Londra.

4.13 Boccale marcato G.B.P. so! o la base, 

Genova, fi ne XVI secolo.

4.14 Pia! o dipinto a candiane, Veneto, probabilmente 

fabbrica Manardi, metà XVII secolo.
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tradizioni, fondendo cultura fi amminga, catalana e francese con 

lo s� le di Pisanello; abbiamo perciò nella prima metà del 1.400 

rives� men�  in piastrelle in maiolica con decori in blu, verde e 

bruno, che nella seconda metà del secolo si fanno più vivaci con 

decori go� co-fl oreali alterna�  a ritra�   di profi lo davvero ben 

fa�   e agli stemmi degli Aragona. Nel Rinascimento le piastrelle 

si decorano in blu e giallo tenue, con mo� vi rinascimentali (come 

gli arche�  ) e ritra�   (4.15); nei pavimen�  esterni inoltre le 

maioliche sono spesso alternate al co� o.

Abruzzo

Castelli vede la fortuna dei Pompei, produ� ori di maioliche su 

ma� oni re� angolari poi usa�  come soffi  �   e dipinte a colori 

brillan�  con mo� vi rinascimentali alterna�  a ritra�   e bus� ; il loro 

vasellame invece si decora con bus� , fi gure allegoriche, stemmi 

graffi  �  su fondo blu fi no a rivelare lo smalto so� ostante (4.16). 

Molto u� lizzata è anche la tecnica del compendiario.

4.3 LA CERAMICA EUROPEA NEL RINASCIMENTO 25-26-27

Spagna

La fi ne del XV secolo porta con sé la decadenza del lustro spagnolo, 

mentre sugli azulejos si insinuano accanto ai cara� eri moreschi 

quelli rinascimentali italiani. Il metodo a cuenca si affi  anca 

a quello a cuerda seca e fi nirà per soppiantarlo; esso prevede 

uno stampo che impresso nella piastrella crei depressioni che 

verranno poi riempite di smal� .

Contemporaneamente si diff onde il gusto per l’istoriato 

italiano. Esempi ne sono i lavori di Francisco Niculoso (4.17), 

che dipinge piastrelle da rives� mento per grandi pannelli sui 

toni dell’azzurro con decorazioni a gro� esche e trofei, spazi 

prospe�  ci effi  caci e paesaggi sfuma�  nella lontananza; Franz 

Andries, che reinterpreta i mo� vi rinascimentali alla luce della 

cultura fi amminga; Jan Floris, che dipinge grandi pannelli istoria�  

con decori fi amminghi. A quest’ul� mo si deve la diff usione delle 

ferroneries, nastri rigidamente arriccia� , come ferro ba� uto.

Francia

La maiolica in Francia è molto legata al Rinascimento italiano, a 

causa dei mol�  maiolicari della penisola espatria� ; Lione, Nimes 

con Antoine Syjalon, e Nevers con i Conrade sono i principali 

centri in cui la maiolica si diff onde.

4.15 Ma� onelle in maiolica dalla cappella Gaetani 

d’Aragona, Capua, Napoli, XV sec. M.I.C., Faenza.

4.16 Fiasca e albarelli del corredo Orsini-Colonna, 

Pompei, Castelli, XVI sec. M.I.C., Faenza

4.17 Pannello in maiolica con la Visitazione, Francisco 

Niculoso, Siviglia, 1503. Rijksmuseum, Amsterdam
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Nel XVI si sviluppano invece le tradizionali terreco� e ingobbiate 
e verniciate, in quello che viene chiamato s� le Henri II: la pasta è 
so!  le, bianca e morbida e la vernice è trasparente leggermente 
pigmentata; in un primo momento le forme riprendono quelle 
dell’argenteria e sfoggiano un decoro incrostato monocromo a 
mo" vi araldici, poi diventano archite� oniche con vernici colorate 
o dorate, infi ne sono recuperate le forme dell’orefi ceria a sbalzo 
e le superfi ci vengono marmorizzate.

Par" colare è l’opera di Bernard Palissy (inizi 1500-1590), che 
nasce vetraio e u" lizza quelle tecniche anche per la ceramica 
(4.18). Crea terreco� e invetriate in cui il decoro è in rilievo 
a stampo e i colori sono intensi (tra essi viene relegato anche 
lo smalto bianco altrove usato come base per le maioliche), e 
ceramiche rus" che a forma di sassi, conchiglie, animali, in gro� e 
da giardino, come collezioni di memorabilia, arricchite da fi gure 
umane allungate e bianche.

Fiandre

Le Fiandre sono inizialmente molto legate sopra� u� o 
commercialmente alla Spagna, in quanto entrambe parte 
dell’impero di Carlo V; resesi indipenden"  accolgono mol"  
maiolicari italiani, sopra� u� o ad Anversa. Alla loro infl uenza si 
devono il vasellame e le variopinte piastrelle da pavimentazione 
dalle molteplici forme e dal decoro autonomo, dai mo" vi vegetali 
e geometrici ai ritra!   e ai car" gli in fi ammingo. Dal 1540 si 
diff ondono nuovi mo" vi tra cui le ferroneries spagnole, vanno 
in disuso i pavimen"  piastrella"  mentre dalla Spagna arrivano 
anche i grandi pannelli murali istoria" .

Germania

Essendo la maiolica piu� osto tardiva, la tradizione teutonica 
vanta sopra� u� o due " pologie di manufa!   in gres: i boccali da 
birra e le stufe.

I boccali da birra vedono un impasto d’argilla che viene co� o ad 
alte temperature fi no alla vetrifi cazione, il decoro viene inciso o 
impresso, mentre il rives" mento è a salatura, durissimo, so!  le 
ed incolore (4.19).

Le stufe, inizialmente in argilla o in muratura, si fanno via via più 
complesse, dapprima con l’inserimento di scodelle di terraco� a 
invetriata nelle pare" , con la concavità verso l’interno o l’esterno, 
poi con una serie di elemen"  concavi all’interno e piastrelle 
invetriate a rilievo all’esterno (4.20).

4.18 Salsiera, terraco� a con decoro policromo e a rilievo, 
B.Palissy, XVI sec. Victoria and Albert Museum, Londra.

4.19 Boccale in grea a salatura, Siegburg, 1565 ca. 
Kunstgewerbemuseum, Colonia.

4.20 Stufa in terraco� a invetriata, P. Zilpol, Linz, 1580.
Österreichisches Museum für angewandte Kunst, 

Vienna.
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5 LA CERAMICA EUROPEA TRA BAROCCO E ROCOCÒ

Il XVII secolo vede l’esplosione del gusto barocco, in cui 

permangono le tema� che occidentali tra� e da Bibbia e mitologia, 

ma alla base del rinnovamento di gusto si trovano i fi oren�  

commerci con l’Oriente, che infl uenzano forme e sopra� u� o 

decorazioni, favorendo l’ascesa dell’onnipresente bianco e blu.

Nel XVIII secolo invece si riaff acciano sulla scena le maioliche 

policrome, dapprima ancora a gran fuoco, e dalla metà del secolo 

con i nuovi colori a terzo fuoco, in par� colare il porpora di Cassio.

5.1 I PAESI EUROPEI

Olanda: Del!  28-29-30

Del!  è molto importante nella prima metà del XVII secolo 

perchè da qui parte un processo di rinnovamento ceramico che 

coinvolge tu� a Europa, e che sposta i modelli decora� vi dagli 

italiani ai cinesi. Tra le altre vale la pena ricordare le manifa� ure 

A Greca (5.5), Testa del Giovane Moro (che produceva con la sigla 

RHS maioliche policrome con rosso e oro) e La Rosa (che sulle 

monocromie blu dipingeva le tese a nuvole e cherubini).

La ceramica ha impas�  di terre importate, mescolate e depurate 

fi no ad o� enere un impasto fi ne e molto chiaro. Per il decoro 

sono usa�  spolveri dai contorni (chiama�  trek) molto evidenzia�  

di colore violaceo (5.4), coper�  da vetrina trasparente (kwaart). 

Le cineserie (5.3) sono la novità di Del! , dipinte sulle tese e 

distribuite a scompar�  in bianco e blu. I wapengoet en porceleyn 

sono scudi araldici, monogrammi o poesie dipin�  sui servizi per 

le grandi famiglie (5.2). Gli straets goet ricalcano invece lo s� le 

italiano, come le wit goet, vasellame totalmente bianco.

La richiesta di piastrelle esplode dal XVII secolo e la produzione 

è enorme, grazie all’u� lizzo di materiali meno pregia� , una 

standardizzazione della produzione e una co� ura meno delicata. 

All’inizio del secolo sono policrome, ma dal 1627 si volgono al 

bianco e blu, e dal XVIII secolo i due s� li coesistono.

Una nota a parte merita la ceramica Del! ware, inglese ma 

modellata sulla produzione di Del! , anche se meno accurata.

Francia: Nevers, Rouen, Mous" ers, Marsiglia, Strasburgo 28-29-30

Durante i primi decenni del XVII secolo, a Nevers, i fratelli Conrade 

hanno il monopolio sulla produzione di ceramica, ma dal 1.630 

quando i loro privilegi cessano le bo� eghe si mol� plicano.
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5.1 Pia� o, Del! , 1700 ca. 

Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.

5.2 Pia� o per brocca in maiolica, Nevers, 1640 ca.

Musée de Cluny, Parigi.

5.3 Vaso per tulipani, terraco� a con, Del! , fi ne 1600. 

Museum für Kunst und Gewerbe, Amburgo.

5.4 Statua di Kuan Yin, Del! , 1745 ca. 

Gemeentemuseum, Arnhem.

5.5 Vaso a cineserie, man. A Greca, Del! , fi ne 1600. 

Gemeentemuseum, Arnhem.

5.1

5.2

5.3

5.4 5.5

28. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

29. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.

30. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.



59STORIA DELLE CERAMICHE

LA CERAMICA EUROPEA
TRA  BAROCCO E ROCOCÒ

L’infl uenza italiana rimane molto forte, per esempio negli istoria�  

tra�   da stampe francesi, italiane e fi amminghe, il cui disegno si 

estende a tu� a la superfi cie, lasciando la tesa a gro� esche; se 

nella prima metà del secolo dominava una vivace policromia, ora 

ci si focalizza su blu e bruno su fondo azzurro, probabilmente 

per ada� arsi ai canoni delle cineserie. Di ispirazione italiana sono 

anche le statue, bianche o policrome a tema religioso, mentre 

con� nua a essere molto presente il compendiario in giallo e blu.

Nonostante la forte infl uenza italiana, Nevers è tra le prime ci� à 

in Europa ad ado� are i nuovi temi orientali in un par� colare � po 

di ceramica chiamato blu persiano, prodo� o tra il 1.630 e i primi 

anni del XVIII secolo (5.6). Le forme sono spesso tra� e da quelle 

cinesi, il decoro viene tracciato in ocra e bianco opaco su uno 

splendido fondo blu, su temi orientali e a volte occidentali.

Tipici di Nevers sono i decori à la bugie (con macchie di smalto 

bianco su fondo blu), à la pale! e (fi ori e paesaggi con macchie di 

colore pia� o che rasentano l’astra� o) e le faïences patronymiques, 

parlantes e révolu" onnaires (car� gli come fume�  ).

Anche Rouen vede un monopolio di mezzo secolo concesso nel 

1648 alla manifa� ura Poterat. I primi pezzi prodo�   seguivano 

l’esempio dei bianchi di Faenza, ma col tempo si andarono 

formando s� li e decorazioni � pici che videro molta fortuna.

Nel XVII secolo si ricordano il bleu camaieu, diversi toni di blu su 

fondo bianco con cui si producono le cineserie; le broderies e il 

lambrequin, in cui fasce di elemen�  triangolari si sovrappongono 

a creare una sorta di orlo merle� ato; il rayonnant, cioè un 

lambrequin arabescato e sontuoso che si irraggia verso il centro, 

che a sua volta si protende fi n quasi a raggiungere il bordo (5.8).

Il XVIII secolo vede svilupparsi queste � pologie: le broderies 

ado� ano il bleu camaieu e un colore simile al bolo armeno rosso, 

assieme ad altri colori a gran fuoco; il rayonnant e le cineserie 

si fanno policromi; nascono il decoro à la chevrefeuille (a 

caprifoglio, derivazione del ramo fi orito asia� co), à l’echan" llon 

(che vuole ogge�   simbolici cinesi dispos�  in modo da non 

mantenere il loro senso originario), à l’ocre niellé (estremamente 

lussuoso, con intrecci di ghirlande e fi ori in nero, bruno o blu 

su fondo ocra), à l’aria (maioliche con musica e tes�  di canzoni 

in voga) e aux merchands levan" ns (presi da stampe olandesi, 

con co� ura a piccolo fuoco). Arrivano dall’Oriente i fondi colora�  

(come nel decoro ò l’ocre niellé) (5.7), dalla Spagna le ferroneries, 

e l’istoriato recupera i mo� vi occidentali mitologici o religiosi, e 

aggiunge la riproduzione di carte geografi che. 

La ci� à di Mous� ers gode di un’o�  ma posizione commerciale, 

una buona argilla e abbondanza di acqua e legna, che favoriscono 

la nascita di una fi orente a�  vità ceramica.

La prima manifa� ura è dei Clerissy: basano la propria produzione 

sul bleu camaieu, di derivazione cinese, ma i decori e le forme 

rimangono lega�  al Rinascimento italiano e all’argenteria. Per gli 

5.6 Vaso decorato a cineserie, Nevers, XVII sec. 

Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.

5.7 Pia� o con decoro a cineserie, Rouen, 1725-50 ca. 

Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.

5.8 Pia� o in maiolica, man. Guillibaud, Rouen, 1720 ca. 

Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.

5.6

5.7

5.8
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istoria�  chiamano i Viry, che decorano i plat de chasse (con al 

centro scene di caccia e sulla tesa broderies o gro! esche) e altri 

con scene religiose o mitologiche, dai bordi ricama�  o alla Bérain.

Joseph Olerys sperimenta diverse tecniche in Spagna, e poi a 

Mous� ers apre una propria manifa! ura. Usa una policromia a 

gran fuoco per decori originali come à la fl eur de pomme de terre, 

à médaillon et guirlandes (fi ori o ghirlande semicircolari unite da 

penden� ) e à grotesques (con caricaturine cinesi o animali) (5.9).

I Ferrat infi ne introducono il piccolo fuoco, con un decoro à la 

Chine e au ballon.

A Marsiglia Joseph Fauchier produce pezzi a rayonnant, statue 

e medaglioni a bassorilievo. Il decoro è ancora a gran fuoco e vi 

predominano i blu contorna�  di bruno, il verde-oliva, il viola e il 

giallo; usa fondi bianchi o colora�  per mo� vi à fl eurs jetées (5.11) 

e à l’an" que, in monocromia gialla con rovine, cineserie o scene 

religiose o mitologiche, le cui cornici sono a volute e conchiglie.

Louis Leroy, nipote di Anne Clerissy, si specializza su pezzi in s� le 

Rouen, con decoro a gran fuoco sul blu, in seguito arricchito da 

tocchi di rosso ferro. I mo� vi sono au chinois-fl eur (una sorta di 

gro! esca orientaleggiante) e à étoiles de mer o fl eurs astéroïdes.

La Veuve Perrin introduce il piccolo fuoco, per la decorazione di 

svariate forme. I mo� vi principali sono i fi ori di provenza, su fondi 

gialli o verdi, e à la bouillabaisse (o au poissons, con pesci ed erbe 

acqua� che) (5.12). I temi per gli istoria�  invece vengono dalla 

vita marsigliese o si rifanno all’immaginario del vagabondaggio.

Strasburgo per prima sfru! a il piccolo fuoco sulla maiolica, e 

sono i suoi ceramis�  ad introdurre per primi la porpora di Cassio.

La manifa! ura principale è quella degli Hannong, le cui originarie 

cara! eris� che sono le forme semplici e l’uso del bleu camaieu. 

Dal 1.740 viene introdo! a la policromia, e dal 1.744 il rosso 

ferro a piccolo fuoco, fi no alla porpora di Cassio nel 1.750. Nella 

decorazione i lambrequins vengono pian piano sos� tui�  dai 

mo� vi à fl eurs des Indes, cineserie e scene di genere, mentre 

le forme divengono sempre più elaborate danno il nome alla 

� pologia forme di Strasburgo. Nel 1.740 compaiono le prime 

fi gure! e cinesi, o quelle tra! e dalla commedia dell’arte e i primi 

trompe-l’oeil, vasellame modellato in animali o vegetali (5.13).

Spagna 31-32-33

Nel XVII secolo, Talavera de la Reina ospita il ceramista Jan Floris, 

che dipinge decori tradizionali, con scene militari, venatorie, di 

lo! a contro i tori e archite! ure.

Nel secolo XVIII fi no all’inizio del XIX, ad Alcora, Joseph Olerys 
5.9 Vassoio con decoro a gro! esche, Olerys-Laugier, 

Mous� ers, metà XVIII sec. M.I.C., Faenza.

5.10 Zuppiera in maiolica, Mous� ers, 1750. 

Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.

5.11 Pia! o in maiolica con decoro à fl eurs jetèes, 

Fauchier, Marsiglia, XVIII sec. Collezione J. Nicolier.

5.12 Zuppiera decorata à la bouillabaisse, Veuve Perrin, 

Marsiglia, 1760 ca. Musée des Arts Décora� fs, Parigi.
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5.9

5.10

5.11

5.12

31. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

32. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.

33. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.
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(che poi si trasferirà a Marsiglia) sperimenta con la policromia a 

gran fuoco sugli stessi temi di Mous� ers.

Svezia: Rörstrand e Marienberg 34-35-36

A Rörstrand è cara! eris� co il bianco e blu e dal 1.745 il bianco 

su bianco; dalla metà del secolo si sviluppa una policromia che 

vuole i contorni neri, dal 1.758 si aggiungono i colori a piccolo 

fuoco e dal 1.768 le decalcomanie. Le forme sono riprese dalle 

maioliche tedesche e olandesi, oppure dall’argenteria locale.

Marienberg si rivolge invece dire! amente alla porcellana, e solo 

in un secondo momento alla maiolica ed alle terraglie inglesi. 

Contraddis� ngue la manifa! ura uno smalto bianchissimo, con 

forme e decori originali in bianco e blu e poi in policromia (5.15).

5.2 L’ITALIA

In Italia il Barocco si manifesta come un gusto ridondante e 

dinamico, con linee sinuose e fi gure che perdono i contorni; 

decade l’istoriato, perchè è la forma a dare la decorazione. Lo 

smalto bianco assume perciò un’importanza primaria, proprio 

in favore di quest’este� ca che privilegia la plas� cità dei modelli 

e mira a me! erla in primo piano. I mo� vi e i colori vengono 

dall’oriente, le fi gure semplici dalle stampe.

Lo s� le rococò invece si presenta come bizzarramente elegante 

e fantasioso, con decori fl oreali e i colori vivaci del terzo fuoco 

(5.16). Le tema� che sono riprese dalla cultura nazionale, dai 

paesaggi con rovine ed archite! ure, dalla Commedia dell’Arte.

Lombardia: Milano 34-35-36

Solo nel XVIII secolo a Milano sorgono manifa! ure di maiolica 

notevoli, prima la Fabbrica Felice Clerici, a$  va dal 1.745 al 1.788. 

Il suo interesse va alla porcellana europea, al decoro fl oreale, al 

teatro e all’opera buff a e al balle! o, ai � pi popolari e alle rovine, 

temi che rielabora tra il reale e il fi abesco, in modo diver� to 

e curioso. Oltre che per le perfe! e imitazioni delle ceramiche 

orientali, la Fabbrica Clerici si dis� ngue per le forme rigonfi e ed 

elegan�  con una decorazione a terzo fuoco basata su decori a 

pino d’oro con bordatura come nella famiglia rosa, su s� le Jangxi 

con pagode e paesaggi, (5.17) Imari in rosso tenue (famiglia 

rosa) e verde (famiglia verde), bianchi di Cina con fi gure cinesi 

modellate a stampo, e a fi gure cinesi e fi ori policromi, di gusto 

rococò.
5.13 Pot-pourri con uccello, in maiolica 

decorato a terzo fuoco, Strasburgo, 1745 ca. 

Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.

5.14 Pia! o in maiolica decorato a terzo fuoco, J.Chapelle 

Sceaux, 1750. Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.

5.15 Zuppiera con decoro a terzo fuoco, Marienberg, 

1769. Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.
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5.15

34. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

35. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.

36. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.
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Un’altra manifa� ura da menzionare è la Pasquale Ruba� , tra 

il 1.756 e il 1.830, con maioliche su modello delle porcellane 

europee a decoro sopra� u� o policromo e a terzo fuoco con 

de� agli in oro. Il mo� vo � pico è a foglia di tabacco con un uccello 

Feng (5.18), oppure con struzzi e rocce, salici e fi ori di loto, o 
infi ne con mo� vi fl oreali rileva�  a barbo#  na e smalta�  di bianco.

Emilia-Romagna 37-38-39

Il periodo barocco ado� a più di qualunque altra passata � pologia 
quella dei bianchi � pici di Faenza. Le loro forme venivano dalle 
ar�  applicate e comprendevano vasellame e servizi dalle superfi ci 
baccellate e dai bordi sagoma� , con gambe frequentemente ad 
arpie, sirene e zampe animali, affi  anca�  spesso a decora� ve 
forme di moda (per esempio gli obelischi) e ricoper�  da uno 
smalto bianco, caldo, grosso e molto coprente. Il decoro era 
estremamente rido� o, in compendiario blu e giallo o con fi gure 
religiose sommarie. Il resto prevede un decoro calligrafi co in blu 
con eventuali tocchi di manganese o verde su sfondo bianco.

La Fabbrica Ferniani (5.20 - 5.24) riprende la tradizione faen� na 
con Annibale Carlo nel 1.693, ma dall’inizio del secolo successivo, 
con Gasparo III si dedica alle cineserie, alle ceramiche su modello 
di Del%  e di Rouen, dei Clerici, di Lodi e Marsiglia; con Annibale 
II le cineserie su modello dei Clerici e di Lodi si fanno più 
accurate, e vengono aggiun�  i decori a paesino, alla rosa gialla 
e a boschereccia, con colori co#   a piccolo fuoco dal 1.773. Lo 
stesso periodo vede come protagonista anche Pietro Piani, che 
avvia il passaggio allo s� le Neoclassico: nuove forme etrusche 
con decoro a festoni, meandri, ghiande, e foglie di quescia e vite. 
Dal 1.783 infi ne viene usata la terraglia per i gruppi classici.

Liguria 37-38-39

Savona si aff erma nel XVII secolo per l’uso del turchino su fondo 
azzurro, con una decorazione compendiaria a scene mi� che, sacre 
e di caccia, circondate da mo� vi di � po calligrafi co naturalis� co 
a fi ori, pu#   ed animali. A Giovanni Antonio Guidobono si deve 
l’introduzione del chiaroscuro turchino sul � pico fondo azzurro.

Il secolo XVIII vede invece dare più importanza al paesaggio, 
impreziosito da arabeschi colora�  su bianco. Sono presen�  
in ci� à diversi decoratori: G. A. Ra#   dipinge scene e paesaggi 
sommari con tocchi di verde, turchino giallo e manganese; 
G. Valente preferisce una monocromia turchina fortemente 
chiaroscura su corredi da farmacia; G. Boselli è molto infl uenzato 
dalla porcellana e si specializza sul terzo fuoco, con cineserie, 
fi ori, paesaggi e rovine su vasellame e servizi, mentre per la 

5.16 Pia� o decorato in blu a gran fuoco e in rosso e oro 
a terzo fuoco, Milano, XVIII sec. M.I.C., Faenza.
5.17 Pia� o, man. Clerici, Milano, 1765. 
Museo Internazionale della Ceramica, Sèvres.
5.18 Pia� o con decoro a foglia di tabacco, man. P.Ruba� , 
Milano, 1770. Museo del Castello Sforzesco, Milano.
5.19 Pia� o con trompe l’oeil, man.Ferre#  , Lodi, 1750 ca.
Museo Internazionale della Ceramica, Sèvres.
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37. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 
Bologna, 1990.

38. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
39. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.
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decorazione dei gruppi plas� ci predilige una vivace policromia 

che lascia in biscuit l’incarnato, dipinto poi ad olio a freddo.

Un’altra zona che si dis� ngue in questo periodo è quella di 

Albisola, inizialmente molto vicina alla tradizione di Savona, ma 

più rivolta a Mous� ers e Del�  nel XVIII secolo. Tra le manifa� ure 

troviamo i Grosso (1.641-1.698), i Corrado (o Conrade, poi a 

Nevers), i Salamone, i Pesce� o e i Siccardi.

Veneto 40-41-42

Con la decadenza di Venezia, che conserva solo poche manifa� ure 

di stampo faen� no (5.24), la principale area ceramica è Bassano.

I Manardi, a!  vi ad Angarano tra il 1.665 e il 1.735, producono 
pia!   istoria�  con decoro a rilievo anche sugli orli, le ambroge� e, 
ma� onelle decora� ve ovali, e i latesini, un � po di ceramica a 
corpo molto so!  le che nel XVII secolo viene decorata a scene 
sacre, profane e classiche secondo lo s� le compendiario faen� no, 
oppure a rovine e volute secondo lo s� le scenografi co lodigiano.

La produzione Antonibon, a Nove, dal 1.728 al 1.825, è molto 
sogge� a ai cambi di ges� one. Con Giovan Ba!  sta si producono 
maioliche, su modello di Faenza e Lodi, e latesini, con un decoro 
turchino � po Del� . Pasquale, dal 1.738 al 1.774, amplia la gamma 
dei prodo!  , grazie anche a notevoli miglioramen�  nella tecnica 
e nel gusto: si u� lizzano gli stampi su orna�  plas� ci e bordi 
sagoma� , mentre il decoro resta legato alle cineserie e a fi ori 
e uccelli policromi, con pagode e nature morte (5.25). Giovanni 
Maria Baccin eredita gli orna�  preceden�  aggiungendone di 
classicheggian� , e introduce il piccolo fuoco. Dopo la ges� one di 
Giovanni Baroni la manifa� ura chiuderà defi ni� vamente.

Abruzzo 40-41-42

La tradizione di Castelli d’Abruzzo rimane integra, come la sua 
tavolozza languida. Con Antonio Lolli, a inizio XVII secolo, inizia 
l’istoriato abruzzese, i cui temi sono presi da stampe e arazzi. 

La famiglia Grue dà invece da subito un’iden� tà alla propria 
produzione u� lizzando solo cinque colori (arancio, arance� o, 
verde, azzurro, bruno) con cui si defi niscono molto la profondità 
e l’anatomia. Col passare del tempo i paesaggi diventano 
estremamente naturalis� ci e si nota una sorta di sfumato 
leonardesco, i personaggi sono invece inseri�  a tra!   veloci che 
cercano il movimento e l’equilibrio anche dei colori, con un oro 
dato a terzo fuoco. Il movimento rococò porta un’ondata di novità, 
e la bo� ega si volta verso sogge!   classici o sacri (5.26), con toni 
più chiari e fi gure tra� e sempre più dalla cultura popolare.

5.20 Scaldavivande, man. Ferniani, Faenza, 
fi ne XVIII sec. Collezione privata.

5.21 Caff e!  era decorata in policromia rossa a terzo 
fuoco, man. Ferniani, Faenza, fi ne XVIII sec. Coll.privata.

5.22 Bacinella con decoro a fi ori di patata, man. Ferniani, 
Faenza, inizio XVIII sec. M.I.C., Faenza.

5.23 Pia� o decorato a terzo fuoco, man. Ferniani, 
Faenza, metà XVIII sec. M.I.C., Faenza.

5.24 Bacino in maiolica, area veneziana, inizio XVIII sec.
Museo del louvre, Parigi.
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40. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 
Bologna, 1990.

41. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
42. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.
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Campania: Napoli e Cerreto Sannita 43-44-45

Napoli si trova so! o il dominio spagnolo, che ne fa un importante 

porto commerciale. La maiolica in questo periodo come arredo e 

rives" mento è considerata fondamentale.

Nel XVII secolo si incontrano lavorazioni, a seconda del luogo di 

infl uenza considerato: abbiamo i bianchi su modello di Faenza, 

le monocromie turchine provenien"  da Liguria, Olanda e 

Spagna, gli istoria"  di Castelli, le tavolozze di Cerreto Sannita e 

i mostacci burleschi di Montelupo (soldatacci, contadini, bravi, 

donne, arlecchini dipin"  in modo sommario e deformato per 

ada! arsi al supporto, a piena campitura su giallo intenso), il tu! o 

amalgamato con la cultura fi gura" va napoletana.

Nel XVIII secolo vengono riprese le " pologie preceden" , ma 

riviste alla luce del movimento illuminista e del rococò, mentre 

come esempi sono presi quelli francesi, sopra! u! o Mous" ers e 

Marsiglia. Le manifa! ure principali sono la Fabbrica Chiaiese e 

quella di Nicola Gius" niani, ma sopra! u! o la Real Fabbrica di 

maioliche di S. Carlo, il cui s" le volge al rococò, con un repertorio 

naturalis" co, cineserie e orna"  rocaille su forme scanalate. Le 

ma! onelle sono ancora molto in voga per cupole e cuspidi a 

embrici smalta"  e dispos"  geometricamente, pavimen"  in co! o 

e maiolica con nastri e volute e gra" cci oppure solo in maiolica 

con schemi fl oreali, nature morte, ghirlande, pu%  ...

Il piccolo centro di Cerreto Sannita trae a sua volta ispirazione 

dalle ceramiche estere, dai bianchi di Faenza al chiaroscuro 

turchino ligure, secondo schemi del lusso che vengono 

reinterpreta"  per il popolo ed esegui"  con colori più vari. Lo s" le 

rococò porta decorazioni a cineserie, fi ori, fru! a, farfalle e uccelli 

dai colori vivaci, assieme all’uso di porpora e oro a terzo fuoco e 

alle monocromie in bruno paonazzo su smalto grigio-blu.

5.25 Coperchio in maiolica con cineserie per vassoio, P. 

Antonibon, Nove, metà XVIII sec. M.I.C., Faenza.

5.26 Semialbarello con cornice lignea, F. A. S. Grue, 

Castelli, metà XVIII sec. M.I.C., Faenza.

5.27 Pia! o in maiolica, Casali e Callegari, 

Pesaro, 1796. M.I.C., Faenza.

5.28 Pia! o in maiolica, Savona, XVIII sec. M.I.C., Faenza.
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45. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.
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6 LA PORCELLANA

Il primo tenta� vo di o� enere la porcellana risale a Francesco I 

de’ Medici, che, appassionato alchimista, arriva ad un impasto 

con una piccola parte di caolino, che per quanto imperfe� a 

è comunque vetrifi cata e biancastra. Uno smalto stannifero 

nasconde i dife�  , e le decorazioni sono di gusto orientale; tu�   i 

pezzi prodo�   tra il 1.537 e il 1.574 sono marca�  dietro in blu con 

la cupola di Santa Maria del Fiore e una F (6.1).

6.1 MEISSEN

J. F. Bö! ger

Il vero impasto della porcellana europea viene scoperto a 

Meissen, da Johann Friedrich Bö� ger. 46-47-48 Ques� , uno studente 

alchimista di cui si diceva avesse creato la pietra fi losofale, viene 

nel 1.701 portato a Dresda e obbligato a lavorare con il barone 

Ehrenfried Walther von Tschinrhaus per trovare la formula della 

porcellana. Nel 1.708 riesce ad o� enere un grès molto simile 

al rosso cinese, dal cui impasto l’anno successivo, sos� tuiendo 

le terre rosse con terre bianche e infi ne con il caolino sassone, 

riesce fi nalmente a produrre una buona porcellana, e nel 1.710 

ad aggiungervi anche lo smalto ada� o, con quarzo, caolino e 

calce, che co� o quasi a 1.400°C si combina perfe� amente con 

il bisco� o. Il 7 marzo 1.710 gli viene concesso l’Albrechsburg, il 

castello di Meissen, storica sede della manifa� ura fi no al 1.865.

Il grès di Bö� ger è di un colore rosso-bruno, molto variabile a 

causa dell’alta percentuale di ferro, spesso lasciato scoperto e 

lavorato solo dopo la co� ura con smal�  colora�  o a freddo con 

argento e oro. Le forme iniziali sono quelle � piche cinesi, sos� tuite 

poi da altre prese dall’argenteria barocca e da statue, mentre il 

decoro si rifà alla Cina o alla Turchia, con foglie e arabeschi (6.2).

La porcellana di Bö� ger invece, è dura e ha un colore sull’avorio, 

a causa del contenuto ferroso, del gesso (carbonato di calcio) e 

dell’alabastro (solfato di calcio); nel 1.720 il feldspato sos� tuisce 

l’alabastro dando all’impasto un colore più freddo. Le forme sono 

le stesse del gres, di cui sono usa�  gli stampi, mentre i decori 

sono spesso assen� , in favore dello smalto bianco di fondo, o in 

rari casi sono a smal�  sopracoperta o colora�  a rilievo a freddo.

Le forme della manifa! ura

Le forme usate tra il 1.709 e il 1.730 sono quelle di  Bö� ger, ma 

nel 1727 e fi no al 1.753 a Meissen lavora Johann Go� lieb Kirchner 

LA PORCELLANA EUROPEA

6.1 Fiasche� a e pia� o in porcellana tenera dei Medici, 

Firenze, 1581. Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.

6.2 Caff e�  era in gres, Bö� ger, Meissen, 1712. Staatliche 

Kunstsammlungen Porzellansammlungen, Dresda.

6.3 Zuccheriere, J.J.Kändler, Meissen, 

1737. Fondazione E. Schneider, Schloss Lustheim.

6.4 Pia� o, Meissen, 1740 ca. Staatliche 

Kunstsammlungen Porzellansammlungen, Dresda.
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6.4

46. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

47. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.

48. M. Bacci, Porcellane europee, Fabbri Editori, Milano, 1984.
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che crea modelli notevoli sulle medie dimensioni considerando 
che è il primo a cimentarsi nella lavorazione di questo nuovo 
materiale.

Il modellista a cui però la manifa� ura delle origini è più debitrice è 
Johann Joachim Kändler, che dal 1.731 prosegue la modellazione 
di grandi animali rendendoli più naturalis� ci; le statue successive 
sono plas� che e vivaci, con gruppi alla crinolina (con delle 
damine in abi�  ampi e merle!  ) (6.5) o dalla Commedia dell’Arte 
(6.6). I suoi servizi impongono il decoro plas� co sul pi� orico, 
come quelli decora�  con l’ozier, a vimini intreccia�  sulle tese o 
sui bordi. Dal 1.740 al 1.756 Kändler si concentra sulle statue, 
modellando minatori, fi gure della Commedia dell’Arte o fi gure 
orientali (come i Turchi sui cammelli), dalle base sempre decorate 
a riccioli e volute.

Due allievi di Kändler, Eberlein e Reinicke, nella metà del secolo, 
portano uno s� le più rococò con il genere chiamato cris de Paris, 
che ritrae personaggi della vita quo� diana parigina, a fi anco delle 

consolidate allegorie e divinità classiche; i servizi sono codifi ca�  

dai modelli di Eberlein dai bordi ad onde, vimini o trafora�  (6.7).

Dal 1749 al 1.756 lavora alla manifa� ura Friederich Elias Meyer, 
dichiaratamente rococò, le cui statue sono sono chiamate Les 

délices d’enfance: serie di donne e bambini cinesi, pastori e 
pastorelle, famiglie con bambini, ricamatrici...

Michel Acier, a!  vo dal 1.764, arriva quasi a toccare il gusto 
neoclassico, con le sue allegorie con pu!   a rappresentare le 
stagioni o gli altri temi, le famiglie borghesi e i gruppi alla Wa� eau, 
le cui basi piu� osto che modellate a riccioli vengono scanalate.

Infi ne troviamo il periodo della ges� one del conte Camillo 

Marcolini, col defi ni� vo passaggio al neoclassicismo semplice e 

severo, che tu� avia non sos� tuirà mai le forme di Kändler.

Le decorazioni della manifa! ura

In generale i decori si muovono a� orno al gusto imperante nel 
XVIII secolo, dalle cineserie, ai fi orami, a un � po di lambrequin 

che diventerà � pico di Meissen chiamato Laub und Bandelwerk, 

mentre l’oro viene applicato in abbondanza fi n dall’inizio, grazie 

all’esperienza di J.G. Funke. Si possono comunque dis� nguere 

alcune � pologie: il bianco e blu so� ocoperta a sogge!   cinesi, il 

ramo di pruno fi orito ma senza foglie (che simboleggia la vi� oria 

della vita sulla morte), i fl eurs des Indes con una vegetazione 

che richiama piante e fi ori sui vasi cinesi e giapponesi. Da notare 

infi ne come dal 1.740 le cineserie scompaiano totalmente. Alcuni 

pezzi dal 1.723 vengono sigla�  con le le� ere K.P.M., sos� tuite nel 

tempo dalle due spade incrociate rimaste nell’iconografi a.

Il decoratore cui maggiormente è legata la tradizione di 

Meissen è senz’altro Johann Gregor Höroldt, che lavora nella 

manifa� ura dal 1.720 al 1.765 e si specializza nelle cineserie; i 
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6.5 Gruppo, J.J.Kändler, Meissen, 1737. Staatliche 

Kunstsammlungen Porzellansammlungen, Dresda.

6.6 Arlecchino, J.J.Kändler, Meissen, 1740 ca. Staatliche 

Kunstsammlungen Porzellansammlungen, Dresda.

6.7 Zuppiera, J.J.Kändler e J.F.Eberlein, Meissen, 1739 ca.

Bayerisches Na� onalmuseum, Monaco.

6.8 Lanterna, J.E.Stadler, Meissen, 1725. Staatliche 

Kunstsammlungen Porzellansammlungen, Dresda.

6.9 Vaso, J.G. Höroldt, Meissen, 1726. Staatliche 

Kunstsammlungen Porzellansammlungen, Dresda.

6.5

6.6

6.7

6.96.8
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suoi personaggi sono allunga� , rigidi, in giardini con animali 
fantas� ci generalmente su fondo bianco circonda�  da cornici a 
Laub und Bandelwerk rosso e oro (a volte con par� colari in altri 
colori) (6.9), altre volte invece le scene vengono risparmiate sui 
fondi colora� .

Johann Ehrenfried Stadler e Adam Friederich von Löwenfi nk a 
inizio secolo affi  ancano Höroldt, il primo con cineserie senza 
cornici e personaggi cara� erizza�  in un modo del tu� o originale 
(6.8, 6.10), il secondo con animali fantas� ci in monocromia 
porpora o policromi e decorazioni fl oreali in blu so� ocoperta.

Chris� an Friederich Höroldt, tra il 1.725 e il 1.778, si dedica a 
scene portuali europee ed eso� che. G.B. Hauer, J.G. Heintze e J.C. 
Horn nello stesso periodo dipingono scene europee di ba� aglie, 
dame e cavalieri, contadini, paesaggi... Johann Go�  ried Klinger 
a� orno al 1.745 inventa la � pologia, poi codifi cata, dei Deutsche 

Blumen, con fru� a e inse!  , usa�  per so� olineare il decoro 
plas� co piu� osto che sovrapporvisi.

Il modellatore Acier si occupa anche di decorazioni e si dis� ngue 
per i colori tenui basa�  sul rosa porpora, verde chiaro e marrone.

Infi ne durante il periodo Marcolini il decoro si riduce a medaglioni 
e rilievi, secondo il gusto del momento, perchè il biscuit perme� e 
di lasciare i pezzi in bianco o di marmorizzarli con buoni risulta� .

6.2 AUSTRIA E GERMANIA

Vienna vede nascere nel 1.717 la seconda manifa� ura europea 
di porcellana, fondata da Claudius Innocen� us du Paquier, cui dei 
lavoran�  da Meissen svelano alcuni segre�  della fabbrica. Si può 
classifi care la produzione di Vienna in tre periodi. 49-50-51

Nel primo periodo (1.717-1.744) du Paquier ha l’esclusiva in 
Austria, ma fa� ca a trovare le materie prime necessarie; gli 
impas�  sono diseguali, grigi e con molte imperfezioni. Ciò porta 
l’a� enzione sul decoro, ai cui artefi ci è lasciata molta libertà 
(6.11). Con il secondo periodo (1.744-1.785 c.a) la manifa� ura 
diventa statale mentre viene scoperto un giacimento di caolino 
in Sassonia, che la rende autonoma. Le forme e i decori si fanno 
rococò. Nel terzo periodo (1.785 c.a-1.864) la manifa� ura rimane 
statale, ma vede la ges� one Sorgenthal che la porta alla defi ni� va 
svolta neoclassica, con forme e decori su modelli an� chi.

In Germania, come nel precedente periodo, le manifa� ure 
sono molte, infl uenzate da Meissen e più avan�  da Sèvres, ma 
mantengono comunque una buona autonomia. 49-50-51

Tra gli altri conviene ricordare a Nymphenburg Franz Anton 
6.10 Pia� o, J.E.Stadler, Meissen, 1725 ca. Staatliche 

Kunstsammlungen Porzellansammlungen, Dresda.
6.11 Teiera, Vienna, 1720 ca. Österreichisches Museum 

für angewandte Kunst, Vienna.
6.12 Figurina, F.A.Bustelli, Nymphenburg, 1760 ca. 

Bayerisches Na� onalmuseum.
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49. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 
Bologna, 1990.

50. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
51. M. Bacci, Porcellane europee, Fabbri Editori, Milano, 1984.
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Bustelli, che spesso preferisce la ceramica e il cui gusto rococò 
porta a scene galan� , popolari, allegoriche e dalla Commedia 
dell’Arte, con un modellato organico e sca� ante (6.12).

Peter Melchior invece si dimostra un profondo conoscitore 

dell’arte pi� orica e delle incisioni contemporaneem cui si ispira 

per i suoi Cris de Paris, i suoi innamora�  e i suoi bambini, prima 

di passare a uno s� le rigidamente neoclassico.

6.3 FRANCIA: SÈVRES 52-53-54

La porcellana a pasta tenera

Alla metà del XVII secolo si era o� enuto a Rouen un � po di 

porcellana a pasta tenera con una marna bianca coperta da una 

tenera vetrina piombifera. Le prime manifa� ure ad u� lizzare 

quest’impasto sono a Rouen (6.13), St. Claud e Chan� lly, dove il 

principe me� e a disposizione le proprie ceramiche giapponesi, 

come modelli per porcellane a rives� mento stannifero bianco e 

una gaia policromia. Dalla metà del 1.700 a Mennecy si producono 

statue� e di bimbi, magot cinesi e fi gure della Commedia dell’Arte, 
affi  anca�  a pezzi dalle belle decorazioni fl oreali sui toni del rosa.

La più famosa manifa� ura francese, quella di Sèvres, nasce in 

realtà nel 1.738 a Vincennes con i Dubois e F. Gravant. L’impasto di 

base è tenero, ma poco plas� co, così viene aggiunta colla animale 

e sapone nero, mentre la vetrina piombifera assume colori molto 

ricchi. Nel 1.754 la manifa� ura o� enne la protezione del re Luigi 

XV e di Madame de Pompadour, per questo mo� vo nel ‘56 la 

fabbrica fu trasferita a Sèvres, più vicina a Versailles, e inizia a 

marchiare i pezzi con le iniziali del re. Le forme si fanno adesso 

più elaborate e mosse, nascono i fi ori di porcellana impianta�  su 
steli d’acciaio (6.17), o applica�  su grandi vasi decora� vi, mentre 
i gruppi di E. Falconet sono di gusto rococò quasi neoclassico, 
e vengono lascia�  in biscuit. La decorazione risulta più morbida 
rispe� o alla contemporanea porcellana dura tedesca, e vengono 
crea�  colori apposi�  per la casa reale, come il blu del re (6.14) 
e il rosa Pompadour (6.15). Le scene vengono risparmiate sul 
fondo colorato e circondate da ghirlande d’oro, mentre i mo� vi 
decora� vi sono mazzi di fi ori e fru� a, fi gure e favole rus� che e 
mitologiche (Boucher) o uccelli variopin�  in volo (Evans, Ledoux).

La porcellana a pasta dura

Nel 1.769 viene scoperto un giacimento di caolino in Francia, 
dove inizia quindi una produzione autonoma di porcellana 
dura, che comunque non sos� tuirà la tenera, a causa degli 

6.13 Senapiera, L.Poterat, Rouen, 1690 ca. 
Victoria and Albert Museum, Londra.
6.14 Ciotola in porcellana tenera, Vincennes, 1753. 
Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.
6.15 Tazza e so� ocoppa in porcellana tenera, Museo 
Nazionale della Ceramica, Sèvres.
6.16 Vaso in porcellana tenera, Vincennes, 1753. Museo 
Nazionale della Ceramica, Sèvres.
6.17 Fiori in porcellana tenera, Vincennes, 1750. Museo 
Nazionale della Ceramica, Sèvres.
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52. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 
Bologna, 1990.

53. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
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eff e�   coloris� ci che questa perme� e. Viene invece u� lizzata 

per produrre placche� e decora� ve da apporre sui mobili, con 

sopra� u� o diligen�  copie di dipin�  famosi.

Con la Rivoluzione francese Sèvres è portata a cambiare marchio 

e mo� vi decora� vi, inizia a produrre quindi emblemi repubblicani 

e o mo� vi non fi gura� vi, su forme neoclassiche e severe.

6.4 INGHILTERRA 55-56-57

A diff erenza di altre nazioni, in Inghilterra non ci sono manifa� ure 

prote� e dal governo, per questo la produzione rispecchia le 

esigenze di un mercato il più ampio possibile, e a questo si deve 

il largo uso di decalcomanie su tu� e le � pologie.

La porcellana a pasta tenera

L’Inghilterra inoltre, come la Francia, u� lizza in principio una 

pasta tenera, sviluppata in tre diverse � pologie. Un primo 

impasto prevede una terra bianca con una fri� a vetrosa e gesso; 

è quella che si trova a Chelsea, Derby e Longton Hall.

La produzione di Chelsea si divide generalmente in tre periodi, 

a par� re dal Triangle Period (1.745-50), poco documentato, in 

cui si trova vasellame da tavola bianco o con fi orellini e foglie a 

nascondere i dife�   della pasta. Partono poi le fasi della direzione 

Sprimont, iden� fi cate dalla tecnica usata per marchiare i pezzi: 

l’Ancora rilevata (1.750-53), con porcellane a buona pasta bianca 

e decoro vivace secondo canoni giapponesi prima e barocchi dopo 

(6.18); l’Ancora rossa (1.753-58), che sfoggia un’o�  ma tecnica 

e una pasta bianchissima per una produzione varia, dai bordi a 

sbalzo o arriccia�  con centri a fi ori o favole o paesaggi (6.19), alle 

statue alla crinolina o mitologiche o con mendican�  e contadini, 

ai pomi per bastoni e fornelli per pipe; l’Ancora d’oro (1.758-

70), in cui il consueto impasto viene affi  ancato dalla bone china 

(contenente cenere d’ossa) e la produzione segue il gusto rococò 

di Sèvres, con molte dorature, fondi gialli e turchesi, inven� va nei 

colori (nascono il Mazarin blue e un rosso par� colare, a imitazione 

del blue di Sèvres e del rosa Pompadour), e statue� e di uccelli, 

famiglie, allegorie e mi�  (6.20). Si ha infi ne un periodo de� o 

Chelsea-Derby (1.770-84), in cui scambi con� nui di lavoran�  e 

modelli confondono gli s� li e spesso rendono indis� nguibile la 

produzione: è la transizione dal gusto rococò al neoclassico, con 

nuovi colori come il blu oltremare e il blu-celeste.

A Derby (6.21) dal 1.750 al 1.848 si producono sopra� u� o 

statue� e simili allo s� le di Meissen, e vasi ornamentali molto 

grandi, con decori alla Wa� eau o alla Boucher, in cui i grandi 6.18 Figurine in porcellana tenera, Chelsea, 1752 ca.

Museum of Fine Arts, Boston.

6.19 Pia� o in porcellana tenera, Chelsea, 1755 ca.

Victoria and Abert Museum, Londra.

6.20 Lezione di musica in porcellana tenera, Chelsea, 

1760-65. Museum of Fine Arts, Boston.
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55. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 
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riquadri che ospitano le fi gure vengono risparmia�  sul fondo blu 

e incornicia�  da fi ori d’oro rileva� .  A Longton Hall, nella seconda 

metà del XVIII secolo, si producono porcellane a fondo blu.

Il secondo impasto è de� o bone china, in cui una terra bianca 

viene mischiata ad una fri� a di cenere d’ossa e sabbia; la si 

trova inizialmente a Bow (6.22) e a Lowesto!  (6.23), ma viene 

rapidamente ado� ata anche in altre manifa� ure.

Bow vanta un mercato ampio, anche grazie ai prezzi contenu�  dei 
suoi prodo"  , o� enu�  anche tramite decalcomanie. Inizialmente 

tra� a solo il bianco e blu di � po cino-giapponese, poi si iniziano 

a far strada i decori a fi ori sparsi o a mazzi su modello francese, 

infi ne si trovano cineserie risparmiate su fondi colora� . La 

produzione plas� ca, dall’altra parte, è altre� anto s� mata, per la 

buona qualità della pasta e dei colori. Lowesto!  si specializza nel 

bianco e blu di � po cinese, ma con un largo uso di decalcomanie.

Il terzo impasto è de� o soapstone porcelain, dove la stea� te 

sos� tuisce l’argilla, conferendo alla pasta maggiore resistenza 

termica ma minore plas� cità; è il � po di Worcester e Liverpool.

Worcester (6.24) si concentra sui servizi da tavola, da tè e da caff è 

e sui vasi decora� vi, sfru� ando largamente le decalcomanie. 

Una volta chiusa la manifa� ura di Chelsea, arrivano qui mol�  

dei suoi ar� giani, che portano forme e decori Rococò, mentre 

con� nua la produzione di bianchi e blu di � po cino-giapponese, 

i decori su modello di Meissen, quelli a giardini inglesi e i ritra"   

di personaggi del tempo. Liverpool lavora la soapstone porcelain 

parallelamente alla bone china, secondo molte � pologie di 

prodo� o, sfru� ando a sua volta molto la decalcomania.

La porcellana a pasta dura

La porcellana a pasta dura viene scoperta nel 1.768 da un chimico 

che vi apre la propria manifa� ura. Da una fase sperimentale a 

Plymouth (6.25) si passa a un vasellame decora� vo � po Sèvres 

con fondi colora�  e dorature e statue� e e placche� e decora� ve 

in biscuit a rilievo, fi no alla produzione di Longton Hall, più 

popolare, dove in conclusione nel 1.812 la porcellana a pasta 

dura è abbandonata in favore dell’economica bone china. 58-59-60

6.5 ITALIA 58-59-61

Veneto

Giovanni Vezzi, a Venezia riesce a� orno al 1.720 ad o� enere una 

porcellana a pasta dura simile a quella tedesca, ma la qualità 

6.21 Zuppiera in porcellana tenera, Derby, 1800 ca.

Victoria and Albert Museum, Londra.

6.22 Bo"  glia in bone china, Bow, 1755 ca.

Victoria adn Albert Museum, Londra.

6.23 Caff e"  era in bone china, Lowesto! , 1775 ca.

Victoria and Albert Museum, Londra.

6.24 Salsiere in soapstone porcelain, Worcester, 1755 

ca.Central museum, Northampton. 

6.25 Fagiani in porcellana dura, Plymouth, 1770 ca.

Museum of Fine Arts, Boston.
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della produzione sarà scostante, per le argille di volta in volta 
disponibili. Da menzionare sono comunque le teiere poligonali o 
globulari a rilievo, bianche o a colori brillan�  (6.26).

Germiniano Cozzi nel 1.764 impianta in laguna una manifa� ura 

di porcellana a cui affi  anca nel tempo la più reddi� zia maiolica 

e infi ne la terraglia. La pasta della porcellana è a base di terre 
vicen� ne dal colore grigiastro; la produzione vede statue, 
vasellame, pomi per bastoni in s� le rococò, con forme semplici 
e decori vivaci alla bersò (una villa in lontananza vista a� raverso 

siepi ed archi), e poi neoclassico, con vasi biansa�  su fondo blu, 

paesaggi monoscromi gialli, farfalle entro ghirlande e graziose ed 

ingenue statue (6.27).

Un altro centro è la zona delle Nove di Bassano, tra il 1.762 e il 

1.825, con Pasquale Antonibon e Francesco Parolin, e le rispe!  ve 
manifa� ure. Il primo usa terre di Vienza, con una pasta grigia e 

coperte spesse e colori brillan� , per servizi da tè a rilievo con 

decoro a paesaggini o scene� e; presso di  lui lavora J.-P. Varion, 

che modella statue� e di � po francese e fi oriere a ventaglio. 

Parolin si avvale invece della collaborazione di G. Marconi (6.28), 

decoratore di scene galan� , portuali e di ba� aglia, e di D. Bassello, 

modellista di fi gure in costume e gruppi mitologici e allegorici.

Toscana

La Toscana è fortemente legata dal 1.737 alla fabbrica che Carlo 

Ginori apre nella propria villa di Doccia, per i primi cinque anni 

in fase sperimentale e poi dedita a una produzione su più ampia 

scala. Inizialmente le terre u� lizzate sono tre, con colori variabili 

e, nonostante le forme semplici, molte ro� ure. Gli impas�  col 

tempo si stabilizzano, lasciando liberi modellatori e decoratori.

I modelli di piccole e medie dimensioni sono segui�  in linea 

di massima da Gaspero Bruschi, su temi rococò affi  anca�  dai 

caramogi, cara� eris� ci nane!   di 7 cm. Per le grandi dimensioni 

la manifa� ura si avvale della collaborazione di scultori francesi.

La decorazione è seguita da Carl Wendelin Anreiter, succeduto da 

Jacopo Fanciullacci, presenta inizialmente solo monocromie blu, 

e solo dal 1.742 policromie con fi ori orientali o europei a mazzi, 

decori a galle! o, a tulipano e a paesaggi. I mo� vi introdo!   sono 

esegui�  a stampino con fi orellini blu so� ocoperta realizza�  con 

delle maschere (ad esempio nella parte interna delle caff e!  ere 

a doppia parete), a pennello su vasellame � po Meissen con 

cineserie e altri temi de!   alla Sassone (fi gure su paesaggi entro 

arabeschi) (6.30), o a bassorilievi istoria�  su scene complesse 

mitologiche o bibliche dominate dal porpora di Cassio.

Con Lorenzo Ginori, nel periodo tra il 1.779 e il 1.791, è molto forte 

l’infl uenza di Sèvres, tanto da u� lizzare lo stagno per eguagliarne 

la bianchezza. Le forme sono più neoclassiche e severe, i decori 

sono su fondi blu con dorature a� orno a paesaggi monocromi 

(in porpora o rosso) o policromi, mentre dal 1.787 viene a volte 

6.26 Teiera in porcellana dura, man. Vezzi, Venezia,

inizio XVIII sec. Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.

6.27 Figurine cinesi in porcellana ibrida, man. Cozzi, 

Venezia, 1780. Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres.

6.28 Vaso, porcellana dura, G.Marconi, man.Antonibon,

Nove, 1800 ca. Victoria and Albert Museum, Londra.

6.29 Pia� o in porcellana ibrida, A.Anreiter, man. Ginori, 

Doccia, 1746. Museo Civico, Torino.

LA PORCELLANA EUROPEA

6.26

6.27

6.28

6.29
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usato il biscuit nudo. È la fase in cui nasce il masso bastardo, un 
impasto meno fi ne dei preceden"  tre, più economico e più scuro 

rives" to da uno smalto stannifero per dissimularne il colore.

Con Carlo Leopoldo Ginori (e la precedente ges" one Fanciullacci) 

la manifa# ura compra modelli e marchio della Real Fabbrica 

Ferdinandea e inizia a marcare la produzione con la " pica corona, 

col" vando i celebri marchi      o      .

Campania

La manifa# ura di Capodimonte nasce per desiderio di Carlo di 

Borbone, che nel 1.740 fa iniziare gli esperimen"  per o# enere 

la porcellana con terre locali. Il risultato è una porcellana a 

pasta tenera bianchissima e traslucida, rives" ta da una coperta 

brillante e compa# a, che dominerà la regione dal 1.743 al 1.759, 

anno del trasferimento della manifa# ura. 

Le forme sono pensate su modello di Meissen, con a fi anco una 

produzione di fi ori da porre su argenteria, candelieri, cornici... Il 

modellatore capo è Giuseppe Gricci, so# o cui si creano statue# e 

bianche o policrome, con sogge$   della vita di Napoli (come i Cris 
de Paris) (6.31), maschere (6.33), scene galan" , pu$  ni, animali...

I decori sono pure inizialmente simili a Meissen, con mo" vi 

" po Laub und Bandelwerk e cineserie in oro su bianco, oppure 

tra$   da stampe francesi alla Wa# eau e alla Boucher o da pi# ori 
italiani (6.32). A Giovanni Castelli si deve la defi nizione di uno 
s" le comune, che lui esprimeva con una pi# ura a pun" ni colora"  

molto simile a una colorazione a pastello; con lui collabora anche 

Giuseppe della Torre, che si occupa però solo di scene di ba# aglia.

Dal 1.759 la manifa# ura è trasferita in Spagna, nel parco del 

Buen Re" ro vicino a Madrid, e tu# o ciò che poteva essere 

trasportato parte per la nuova sede, mentre ciò che rimane viene 

smantellato.

Nel 1.771 il nuovo re Ferdinando VI fa sorgere una nuova fabbrica 

nel parco della sua villa di Por" ci, con il nome di Real Fabbrica 

Ferdinandea, a$  va fi no al 1.835. I primi prodo$   sono di un 
superato gusto rococò come quelli di Capodimonte, o imitano i 
modelli delle altre manifa# ure comunque con scarso successo. 

La svolta arriva con Domenico Venu" , nel 1.780, che porta il gusto 

neoclassico, assente a Napoli nonostante la corte fi nanziasse gli 
scavi ad Ercolano e Pompei, determinan"  per il cambio di gusto 

europeo. I servizi che ne derivano sono del " po Etruria, Grecia 

e Roma an! che, oppure ad arabeschi rileva"  con cammei e 

paesaggi classici; le statue rappresentano invece scene di corte 

o gruppi mitologici in biscuit. Cara# erische sono le Panchine, 
gruppi borghesi di famiglie o innamora"  con colori vivaci e rari 

esemplari in bianco o biscuit, i bus"  e le damine in s" le Impero.

6.30 Tazza e pia$  no in porcellana ibrida, man.Ginori, 
Doccia, XVIII sec. Museo Nazionale Ceramica, Sèvres.
6.31 Figurine e pot-pourri, G.Gricci, Capodimonte, 
1750 ca. Museo Nazionale della Ceramica, Sèvres. 
6.32 Tabacchiera, Capodimonte, 1750 ca. 
Victoria and Albert Museum, Londra.
6.33 Capitan Spacca, Capodimonte, 1745-50.
Museo Teatrale alla Scala, Milano.

LA PORCELLANA EUROPEA

6.30

6.31

6.32

6.33
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73STORIA DELLE CERAMICHE

7 LO STORICISMO

Lo storiciscmo è una corrente che nasce dl ripris� no dei valori 
classici e che si traduce nello s� le Neoclassico, poi S� le Impero, per 
estendersi come una rivisitazione di tu� e le corren�  storiche, tra 

cui il go� co medievale, il Rinascimento, lo s� le bizan� no, egizio, 

neobarocco e neorococò, grazie anche ai numerosi musei di ar�  

applicate sor�  dopo l’esplosione della rivoluzione industriale e 

il grande successo in tu� o il mondo delle Esposizioni Universali.

7.1 IL GRÈS E LE TERRAGLIE INGLESI NEL XVIII SECOLO

Il grès 62-63

Il primo a riuscire nel tenta� vo di creare il gres, nel 1.671 a 

Fulham, è John Dwight, che ne o!  ene uno rosso a salatura 
color avana, a volte marmorizzato mischiando impas�  diversi. Vi 
modella boccali da birra e vasellame in genere, decorandoli con 
rilievi bianchi o� enu�  per mezzo di stampi. O!  ene inoltre un 

grès quasi bianco rives� to a salatura che u� lizza per alcuni bus�  

e statue� e. Poco dopo i fratelli Elers portano nello Staff ordshire 

le tecniche di Dwight, introducendo questo materiale nella zona 

che successivamente ne sarà resa celebre.

John Astbury, a Shelton, riprende le tecniche degli Elers e 

aggiunge all’impasto le argille bianche del Devonshire e del silicio 

calcinato, o� enendo un grès bianco paragonabile alla porcellana, 

più so!  le del precedente e invetriato; lo decora a rilievo con 

degli stampi, mentre usa inizialmente solo il blu per riempire i 

tra!   graffi  � . Parallelamente riprende anche la produzione di grès 
rosso, che des� na al vasellame con decorazioni a rilievo bianche e 
a statue� e con corpo bianco e accessori rossi. Un par� colare � po 

di grès è o� enuto mescolando impas�  blu, marrone e bianco, ad 

o� enere una marmorizzazione defi nita eff e� o agata.

William Li� ler crea un par� colare � po di blu che chiama Li� ler’s 

blue, con cui ricopre interamente gli ogge!   da lui  prodo!   e a 
volte funge da base a un decoro a fi ori bianchi.

La terraglia 62-63

Ormai lasciato cadere il grès rosso, si u� lizzano gli stessi impas�  
del grès bianco per produrre la terraglia, co� a però a più basse 

temperature ed invetriata. Essa prende il nome di cream-ware 

(a causa del colorito avorio che acquisisce durante la co� ura) 

soppiantando defi ni� vamente la maiolica in Inghilterra, mentre 

la affi  anca nel resto d’Europa. 7.1 La!  era in grès bianco (diaspro), Etruria, fi ne XVIII.

Victoria and Albert Museum, Londra.

7.2 Teiera in terraglia, Staff ordshire, 1740 ca.

Victoria and Albert Museum, Londra.

7.3 Teiera in terraglia di � po Whieldon, Staff ordshire, 

1740 ca. Northampton Museum.
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7.1

7.2

7.3

62. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

63. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.
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Thomas Whieldon (1.719-1.795), a Fenton Row, produce grès 
rossi e bianchi e terraglie e li riveste con tu�   i � pi di copertura, 

dalla vetrina trasparente, alla � nta unita, all’eff e� o agata (7.4) 

e a tartaruga (striato in blu, berde, bruno e giallo). Tipici della 

fabbrica sono lo sprigging (fi ori, foglie e grappoli d’uva applica�  

a rilievo) e i boccali Toby, a forma di uomo col tricorno.

Josiah Wedgwood, socio di Whieldon tra il 1.754 e il 1.759, apre 

una fabbrica alla Ivy House di Burslem in cui me� e in pra� ca 

gli esperimen�  che aveva condo� o durante la precedente 

occupazione, mantenendo i modelli di Whieldon e ricoprendoli 

con un verde e un giallo brillan�  più ada�   alle forme vegetali. 

Dalla metà degli anni ‘60 Wedgwood nota una certa stanchezza 

per ques�  colori molto for� , e si orienta verso toni più tenui e 

addiri� ura verso l’avorio naturale della terraglia, o� enendo nel 
1.775 il defi ni� vo Queen’s ware, un impasto di colore paglierino 
chiaro illuminato da una vetrina trasparente molto ricca.

Spinto dal successo riscontrato anche presso l’alta società, nel 
‘69 Wedgwood apre una nuova fabbrica che chiama Etruria, per 
produrvi vasellame decora� vo di gusto neoclassico di miglior 
qualità sia in terraglia che in grès (7.5), che fi rma con marchio 
Josiah Wedgwood e fa decorare, come sempre, a laboratori 
esterni che fanno uso di decalcomanie e dipingono i centri in 
s� le Neoclassico e i bordi con tralci di fi ori, foglie e grappoli. Il 
grès è invece di tre � pi: il basalto, con corpo nero e decoro a 
fi gure rosse in s� le Grecia an� ca; il grès fi ne, colorato in pasta 
con vari ossidi per o� enere colorazioni azzurre (diaspro) (7.1), 
lilla, gialle e verdi, e con applicazioni bianche a rilievo a mo� vi 
classici; il rosso an� co, un grès rosso non rives� to e decorato a 
fi gure nere � po an� co Egi� o. Nel 1.779 infi ne compare il pearl-

ware, impasto ancora più bianco grazie a una parte di cobalto.

7.2 L’EUROPA NEL XIX SECOLO

Francia: Sèvres e Limoges

Lo storicismo in Francia 64-65-66 si manifesta in più forme, a seconda 

del ceramista interessato. C. Avisseau e la Fabbrica Barbizet 

riprendono lo s� le delle gro� e di Palissy; T. Deck nella fabbrica 

di Choisy-le-Roi riprende gli intarsi s� le Henri II traducendoli 

in decorazioni spesso solo a pennello; J. C. Ziegler sperimenta 

un grès a salatura con decoro a rilievo � pico del Reno nel 

Rinascimento; E. Samson imita le porcellane europee barocche.

Il neorococò vede J. Pe� t a Fontainebleau alla prese con vasi, 

candelieri, pendoli e statue dal decoro minuzioso su modello del 

Rococò di Meissen, in rosa pallido, verde oliva, avorio, nero e oro.
7.4 Caff e�  era in terraglia di � po agata, T.Whieldon, 

Staff ordshire, XVIII sec.

7.5 Coppe� a di � po agata, Etruria, 1775-80.

Museum of Fine Arts, Boston.

7.6 Piccola teiera in terraglia di � po agata massiccia, 

Staff ordshire, 1720 ca. Central Museum, Northampton.
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7.4

7.5

7.6

64. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

65. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.

66. M. Bacci, Porcellane europee, Fabbri Editori, Milano, 1984.
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Le terraglie, su cui si fa largo uso di decalcomanie, si dividono adesso 
in due � pologie: l’ordinaria terre-de-pipe e la mezza porcellana, 
al cui impasto è stato aggiunto caolino. Par� colarmente nota è 
la Fabbrica Creil et Montereau, dai sogge!   francesi (come le 
vedute di Parigi o le favole di La Fontaine) in monocromia bruna 
o verde, faïences parlantes su pia!   con fi lastrocche e rebus e 
bricchi modella�  con stampi e con rilievi e decoro a tre cordoni 
(con tre fi li di barbo!  na colorata).

Dopo la rivoluzione la manifa# ura di Sèvres vive un momento di 
crisi, dal quale si risolleva grazie alla direzione di A. Brongniart 
del periodo napoleonico (7.9). È prodo# a solo porcellana a 
pasta dura, migliorata da nuovi impas�  e decori: nasce il verde 

di cromo, la pâte-bronze (che imita il metallo) e si usa in gran 
quan� tà l’oro lucido e opaco. Le forme vedono vasi monumentali, 
servizi, statue classiche in biscuit, bus�  e statue# e e medaglioni 
con riproduzioni dei membri della famiglia imperiale, decora�  da 
temi napoleonici (conquiste, ba# aglie, eroi nazionali) o classici 
(egizi, etruschi) oppure copie di dipin�  di David e ritra!   imperiali.

Con la Restaurazione invece le forme si fanno variegate ma 
appesan� te, fi no a  comprendere anche interi mobili, dai decori 
sempre più elabora� , con incrostazioni a cammei, temi classici 
e nazionalis�  e una forte presenza di dorature lucide o opache; 
J.-F. Philippine decora per esempio grandi fi ori di campo e da 
giardino estremamente naturalis� ci. Questo periodo porta 
comunque alcune innovazioni degne di nota: nuovi smal�  gialli e 
grigi che cuociono ad alte temperature, celadon perfe# amente 
controlla�  in riduzione, pâte-camaleon grigia in luce naturale e 
rossa in quella ar� fi ciale, e la pâte-sur-pâte, composta da stra�  
di ingobbio bianco stesi a crudo e poi gra# a�  via per o# enere 
eff e!   di chiaroscuro sullo smalto blu o bruno so# ostante una 

volta bisco# ato il pezzo, che veniva infi ne invetriato.

A# orno al 1850 si aff erma a Sèvres uno s� le storicista ecle!  co, 

secondo il quale si copiano le cara# eris� che delle preceden�  

ceramiche della manifa# ura, come le porcellane in bianco e blu) 

e le maioliche e le terre ingobbiate del Rinascimento.

Inghilterra

L’inghilterra 67-68-69, patria della rivoluzione industriale, per prima 

vede sorgere sia scuole sia musei pubblici di ar�  applicate (come 

il Victoria and Albert Museum). Lo s� le che vi troviamo è uno 

storicismo orientato al neorococò, sfrenatamente ecle!  co, 

votato all’appariscenza, alla sontuosità e al virtuosismo, che 

porta l’industria a cercare materiali e tecniche sempre nuovi.

Tra le novità tecniche si ricorda il transfer print, un nuovo metodo 
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7.7 Vaso in porcellana dura, Berlino, 1830. 

Kunstgewebermuseum, Berlino.

7.8 Vassoio in porcellana, Boemia, inizi XIX sec. 

Civiche Raccolte d’Arte del Castello Sforzesco, Milano.

7.9 Pia# o del servizio “dell’Imperatore” in porcellana, 

Sèvres, 1807-10. Malmaison, Sèvres.

7.7

7.8

7.9

67. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

68. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.

69. M. Bacci, Porcellane europee, Fabbri Editori, Milano, 1984.
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per o� enere decalcomanie monocrome secondo cui una carta 
velina viene prima pressata su una lastra di rame inciso e dipinto 
e poi appoggiata sul pezzo, e il print and � nt, con cui i contorni 
sono impressi a decalcomania e le campiture dipinte.

Gli impas!  vengono migliora!  e implementa! : la bone china 

raggiunge una formula defi ni! va con un 50% di cenere d’ossa 

e aggiunte di feldspato e caolino, mantenendo il basso costo 

ma migliorando la stabilità in co� ura, con un risultato molto più 

bianco e translucido. La parian ware è invece un nuovo impasto a 

pasta bianchissima, compa� a e molto simile al marmo, usata per 

vasi ornamentali molto elabora!  e statue� e a sogge� o biblico, 

folkloris! co o le� erario, o per ritra#   e copie di statue celebri; la 

granulosità dell’impasto non perme� e smaltatura, ma si presta 

molto bene alla colorazione della pasta stessa.

Le manifa� ure che più si dis! nguono adesso sono quella di 

Rockingham (7.10), che si man! ene ar! giana prima con le 

terraglie e poi con la bone china; la Wedgwood, che agli storici 

basal!  neri e jasperware, affi  anca una produzione limitata di bone 

china, stone china e della ! pologia carrara (parian ware usato 

per statue e vasellame ornamentale) (7.11), e, con E. Lessore, 

aggiunge nuovi smal!  e la tecnica degli smal�  sfuma�  (lo smalto 

riempie un decoro impresso a stampo); la Minton, che in bone 

china produce in serie vasellame dalle vivaci applicazioni fl oreali 

e servizi con dorature (nelle quali dal 1.863 u! lizza una tecnica 

all’acido per intagli, bruniture e contras!  lucido-opaco) (7.12), 

in parian ware statue� e e dal 1.871 pezzi a pâte-sur-pâte, e un 

impasto de� o majolica, stampata a rilievo con smal!  policromi.

Russia

In generale le manifa� ure non statali vi prosperano grazie al 

forte protezionismo, e agli inizi del Novecento si uniscono nella 

Kuznetzof, per produrre vasellame ed ogge#   ornamentali in s! le 

Impero e neorococò, statue� e folkloris! che e uova di Pasqua.

Degna di nota è però la Manifa� ura Imperiale di porcellana di 

Pietroburgo (7.13). Vi troviamo riferimen!  a neoclassicismo e 

s! le Impero, copie di quadri dell’Ermitage e fi ori, fru� a e uccelli 

dipin!  in maniera minuziosa, e più avan!  neorococò e neogo! co, 

con decori applica!  al modo di Wedgwood e in pâte-sur-pâte. Le 

statue� e ritraggono ar! giani al lavoro e contadini in abi!  ! pici, 

in biscuit colorato con vernice opaca. 70-71-72

Italia: la Ginori e la Richard

In Italia Imola merita una menzione par! colare in quanto per 

la prima volta si incontra una manifa� ura ges! ta dagli stessi 
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7.10 Teiera, Rockingham, 1810-1830 ca.

Victoria and Albert Museum, Londra.

7.11 Busto di Robert Stephenson, E.W. Wyon, 

Wedgwood, 1858 ca. 

7.12 Zuppiera in bone china, Minton, XIX sec.

7.13 Tazzina con coperchio, Manifa� ura Imperiale di 

Pietroburgo, 1835 ca. Musée des Arts Décora! fs, Parigi.

7.11

7.10

7.12

7.13

70. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan! , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

71. R. Bosi, Storia della ceramica, Faenza Editrice, Faenza, 1976.

72. M. Bacci, Porcellane europee, Fabbri Editori, Milano, 1984.
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lavoran� , la Società Coopera� va di Imola, che si cara� erizza per 

il bianche� o (stoviglieria bianca) e per la maiolica, mentre dal 

1.935 si occuperà solo di terraglie tenere e bianche. 73-74 A Napoli  

invece, accanto alle manifa� ure di piastrelle o piccole terraglie 

o che importano biscuit da dipingere da Sèvres, una menzione 

merita la Manifa� ura Gius� niani, che riprende lo s� le della Real 

Fabbrica, ado� ando anche terraglia avorio per vasi in s� le Magna 

Grecia e Pompei e souvenirs col vesuvio eru� ante di no� e. 73-74

La Ginori 73-75-76 so� o la direzione di Carlo Leopoldo si aff accia sullo 

s� le basandosi sui disegni della fabbrica di Capodimonte, con 
vasi all’Ercolano (classici), all’etrusca (con sfi ngi) e piccoli bus�  
al posto delle statue� e rococò. Lo s� le Impero invece vede un 

grande uso del bianco e oro sia sui servizi (7.14) sia dire� amente 

sul biscuit ad imitazione delle statue classiche; le tecniche più 

usate sono quelle della porcellana a guscio d’uovo con cineserie 

e dorature a rilievo, bruniture, smal�  opachi, e copie di quadri 

del Rinascimento. Nel 1.816-18 nasce qui il forno all’italiana, con 

qua� ro piani per le diverse temperature.

Lorenzo Ginori nel 1.848 riprende le maioliche d’arte, l’istoriato a 

bassorilievo, i medaglioni, le ceramiche rinascimentali italiane, i 

lustri di Gubbio, la pâte-sur-pâte e i bus�  in biscuit. Riconoscibile è 

quindi l’ecle#  smo, mentre novità sono le litofanie e le porcellane 

doppie (u� lizzabili sia per servire il tè sia per servire il caff è), e 

sopra� u� o la tecnica per trasferire le fotografi e sulla porcellana 

e le cromolitografi e del 1.873. Carlo Ginori infi ne avvia la fusione 

con la manifa� ura dei Richard, nel 1.896, da cui trasferisce tu� a 

la produzione di porcellana.

Parallelamente a ques�  sviluppi della Ginori di Doccia, Giulio 

Richard a Milano arriva, dal 1.840 e nei trent’anni successivi, a 

una produzione di porcellana di � po inglese e neorococò, mentre 

nella sua manifa� ura si lavora sopra� u� o la terraglia. Nel 1848 

si avvia una produzione clandes� na di ceramiche patrio#  che, 

mentre il decoro si defi nisce a� orno a vernici apiombiche sulle 

stoviglie, decalcomanie a sogge#   inglesi ed eroi rinascimentali, 
copie di pi� ure roman� che italiane (per esempio di Hayez) e 

caricature.

Con Augusto Richard dal 1.873 le decalcomanie ricalcano i 

paesaggi di Wedgwood, nascono le serie popolari (come la serie 

Musica, o Ci� à d’Italia); molto richiesto è il trompe-l’oeil, con 

posacenere a forma di giornali, vasi di fi nta stoff a e borse di fi nto 

bambù.

7.14

7.15

9.16

7.14 Cioccola� era, Ginori, inizi XIX sec. 
Museo Richard-Ginori, Doccia.

7.15 Tazzina con pia#  no del servizio per il Khedivè 
d’Egi� o, Ginori, 1873. Museo Richard-Ginori, Doccia.

7.16 Scimmie� a musicante con violoncello in porcellana, 

Ginori, inizi XIX sec.
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Il 31 marzo 1.854 il commodoro statunitense Ma� hew Perry 
forza il blocco del porto di Tokyo e impone l’avvio dei commerci 
del Giappone con il resto del mondo, oltre alla rete commerciale  
già instaurata con la Compagnia delle Indie Orientali olandese. 
Ciò porta la civiltà occidentale a scoprire la vera cultura e la vera 
arte di questa nazione, ben diverse da quanto era stato fi no ad 
allora importato in Europa, fondate sul “gusto giapponese per la 

semplicità, la decorazione calligrafi ca e la casualità del gesto”. 77

Mentre dal Giappone arrivano l’equiparazione di ar!  maggiori e 

minori e una tradizione di grande rispe� o per l’arte ceramica, il 

tenta! vo di rendere “belli” anche i prodo"   industriali, che aveva 

originato le Arts and Cra! s di W.Morris, la Wiener Werkstä" e di 

K.Moser e J.Hoff mann e il Deutscher Werkbund di Monaco, ispira 

ora l’Art Nouveau. Cara� erizzan!  sono l’uso di linee curve e 

sinuose e il ricorso a forme organiche, ricavate dalla rielaborazione 

di mo! vi naturali e barocchi, in una decorazine de� a a colpo di 

frusta, in ceramica affi  ancata all’uso di cristallizzazioni e colature.

8.1 FRANCIA

Nasce in Francia la ceramica d’arte 78-79-80, legata al nome 

dell’atelier ma anche e sopra� u� o a quello del proprio creatore-

designer, che inizia ad apparire anche nelle Esposizioni Universali.

Durante l’Expo di Parigi del 1.900 Sèvres, guidata da A. Sandler, 

presenta vasi dalle forme allungate in porcellana dura, tenera e 

nouvelle, con smal!  fl ambées e cristallizzazioni od orna!  s! le Art 

Nouveau, grès disegna!  da Hector Guimard (lo stesso dei proge"   

del metrò di Parigi) e quindici statuine in biscuit di danzatrici 

ispirate alla ballerina Loïe Fuller, di Agathon Léonard (8.2).

La ceramica d’arte e Sévres

Gli ar! s!  del periodo amano sperimentare con le coperture 

seguendo i modelli giapponesi, e a defi nire questa categoria 

nasce il termine coperte a reazione (8.4, 8.5). J. Carries sperimenta 

impas!  e smal!  o� enu!  da argille locali, dalle forme essenziali 

modellate a mano e rives! te da smal!  screzia!  o fl ambées, o 

colature d’oro su un fondo scuro e opaco; E. Lachenal guarda a 

tu"   gli impas! , con coperte monocrome e decori fi gura! vi, e 

inventa quello che defi nisce smalto opaco vellutato e il modo per 

8.1 Pia� o, A.Boissonnet, Bayeux, 1895.

Kunst Industri Museet, Copenhagen. 

8.2 Danzatrici in biscuit, A.Léonard, Sévres, 1899-1900.

Kunst Industri Museet, Copenhagen.

8.3 Vaso in porcellana, Lasserre, Sévres, 1897.

Kunst Industri Museet, Copenhagen.

8.1

8.2

8.3

77. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan! , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica,   

Zanichelli, Bologna, 1990, p. 298. 

78. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan! , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

79. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.

80. C. Christensen, 1900 - The year of Art Nouveau, Narayana Press, Copenhagen, 2008.
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porre l’oro sulla terraco� a; A. Delaherche crea forme ricercate, 
con gocciolature fl ambées rosso scuro o blu e cristallizzazioni di 

metalli policromi su orna�  s� lizza� ; A. Dalpayrat modella vasi 

in grès allunga�  e asimmetrici, con smal�  fl ambées colora�  a 

chiazze. C. Massier lavora con grès dai lustri dora� , rubino, verde, 

arancio, viola e madreperla che poi corrode chimicamente.

Di par� colare importanza è l’Atelier Autueil con i suoi pezzi unici 

in grès e porcellana defi ni�  impressionis� , d’ispirazione per tu�   

i pi� ori a cavallo del secolo. Le forme sono semplici, gli smal�  

luminosi e inedi�  e da�  con assoluta libertà. Lega�  all’atelier 

sono in par� colare F. Braquemond (1.833-1.914), con proge�   

simili alle incisioni Hokusai e decori naturali con contorni neri e 

campiture pia� e; E. Chaplet (1.835-1.909), che sibito dipinge con 

barbe� e colorate come fossero colori ad olio, per poi dedicarsi a 

vasellame in grès su modello delle ceramiche popolari e infi ne a 

decori in rosso sangue di bue come nei vasi Ming, con ossido di 

rame in riduzione; e Paul Gaugin, saltuario collaboratore e allievo 

di Chaplet, che sperimenta tra il 1.886 e il 1.891 vasellame in grès 

e terraco� a spesso non rives� to, modellato a mano con vegetali, 

teste e fi gure femminili (sopra� u� o contadine bretoni) in uno 

s� le plas� co e primi� vo, e poi nel 1.893-95 vasi e statue� e in s� le 

tahi� ano dalle forme accentuate come nelle sculture in legno.

A Sèvres, costante riferimento per la ceramica internazionale, 

A. Carrier-Belleuse fonda una scuola d’arte e come dire� ore 

ar� s� co chiama grandi ar� s�  a collaborare con la manifa� ura, 

mentre impone forme semplici e l’uso di un solo smalto per 

pezzo, lasciando la decorazione a dipendere dalla co� ura, con 

craquelures, smal�  sangue di bue o blu a rifl essi rossi. Theodore 

Deck, ceramista più celebre del periodo, studia la ceramica 

persiana, o� enendone il cosidde� o Bleu de Deck, e l’Estremo 

Oriente, coi decori Cloisonné, i celadon e le vernici fl ambées. 

Taxile Doat sviluppa la pâte-sur-pâte e studia le coperte fl ambées 

e screziate su vasi e bo�  glie con medaglioni e colature.

8.2 INGHILTERRA

L’Inghilterra 81-82 aveva sempre dimostrato di apprezzare lo s� le 

dell’Estremo Oriente, perciò non stupisce il proliferare di tan�  

centri di lavorazione ceramica. Già a� orno al 1.870 la Royal 

Worcester produce vasi di porcellana simili alle giade cinesi con 

decori giapponesi rileva� , o vasi Ming elabora�  e con pannelli 

dipin�  in oro. La Brown-Westhead&Moore crea pia�   con cartelle 

decentrate a paesaggi su tralci argento e oro, la Ault Faïence vuole 

solo ceramica d’arte con vasi lunghi o a doppia zucca rives� �  da 

smal�  craquelées. La Minton, unica tra le grandi inglesi, si orienta 10.4 Candelabri, L.Kahn, Sévres, 1899.

Kunst Industri Museet, Copenhagen.

10.5 Salsiera, A.Dammouse, Sévres, fi ne 1800.

Kunst Industri Museet, Copenhagen.

10.6 Vaso in gres, W.H.Taylor, Ruskin Po� ery, 1921.

Collezione Godden, Londra.

8.4

8.5

8.6

81. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

82. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.
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all’Art Nouveau, con linee sinuose rilevate e campiture pia� e, o 
mo� vi asimmetrici nervosi e ondula� .

Walter Crane, illustratore, si occupa per un periodo di 
decorazione ceramica, fornendo proge�   molto elabora�  alle 

maggiori manifa� ure del Paese, in un personalissimo s� le 
neomedievale con cavalieri, draghi e animali fantas� ci. I fratelli 
Mar� n producono invece solo pezzi unici in grès a salatura: sono 
statue� e di uccelli gro� eschi, trompe l’oeil con facce ghignan�  
o gufi  e vasi incisi con animali e vegetali; assecondando le forme 
giapponesi invece creano elegan�  vasi decora�  con pesci e 
piante acqua� che dalle linee semplici e vasi lunghi e asimmetrici 
o a forma di zucca con nervature in rilievo e decoro a reazione.

Una menzione a parte meritano i Magazzini Liberty & Co., a cui si 
deve la diff usione dell’Art Nouveau in tu� a Europa (da qui il nome 
che questo movimento prende in Italia), senza incontrare però il 
favore della borghesia vi� oriana. A loro si deve la popolarità di C. 
Brennam e dei suoi vasi con decoro a barbo�  ne, applicazioni e 

smal�  molto vetrosi, W. Mooncro�  dai vasi allunga�  con decoro 

a rilievo e dorature, vernici fl ambées e lustri metallici, e di W.H. 
Taylor e i vasi disadorni in s� le cinese e smal�  macula�  e screzia� .

Personaggio fuori dal tempo è infi ne William de Morgan (1.839-
1.917), che segue alla le� era i de� ami delle Arts & Cra� s di Morris, 

e rifi uta ogni preconoscenza in ambito ceramico, creandosi da 

solo impas� , forno e smal� . Crea pannelli che decora usando un 
proprio processo per decalcomanie su ingobbi bianchi. Predilige 
velieri, animali mi� ci e araldica, oppure uno s� le moresco e 
neocel� co con grande uso di blu, verdi e rossi e lustri dora�  e 
rubino al modo islamico, oppure ancora decorazioni s� lizzate 
fl oreali dipinte su modello di tessu�  di William Morris.

8.3 EUROPA CENTRALE

La Germania 83-84, sull’onda dell’arte francese, vede farsi strada la 

Manifa� ura statale di Berlino, che so� o la direzione di H. Seger 
introduce la seger porzelan, per vasi semplici su modello cinese 
a coperta monocroma blu, verde, viola o gialla, e poi con smal�  
sangue di bue o fl ambées e infi ne vernici cristalline. 

In Olanda 83-84, la Rozenburg (8.10) con T. Colebrander produce 
maiolica e porcellana con decori sul genere dei tessu�  dell’isola 
di Giava; con J. Kok esplode l’Art Nouveau con forme lunghe e 
decoro a pavoni, fi ori s� lizza�  ed uccelli, mentre all’inizio del 
‘900 si introduce la porcellana a guscio d’uovo di � po Ming per 
servizi geometrici con decori naturalis� ci in � nte calde.

In Boemia 83-84, a Tepliz, le preesisten�  Royal Bohemian e Royal Dux 

8.7 Salsiera in porcellana, A.Krog, Royal Copenhagen, 
1900. Kunst Industri Museet, Copenhagen.
8.8 Vaso in porcellana, A.Krog, Royal Copenhagen, 
1897. Kunst Industri Museet, Copenhagen.
8.9 Ciotola per biglie�   da visita, A.Pedersen, Royal 

Copenhagen, 1898. Kunst Industri Museet, Copenhagen.

8.10 Zuccheriera e la�  era in porcellana a guscio 

d’uovo, H.Plateelbakerij, Rozenburg, 1899. 

Kunst Industri Museet, Copenhagen.
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8.10

83. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

84. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.
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si orientano sull’Art Nouveau, l’Alexandra Porcelain, produ� rice 
di soli pezzi unici, introduce la ceramica serapide con fi � o e 
vivace decoro ad arabeschi grafi ci, e infi ne la Amphora-Austria 
abbraccia lo s" le della Secessione viennese nelle sue ceramiche 

con radi decori a rilievo a colori tenui e oro, avvalendosi anche 

della collaborazione di Gustav Klimt.

La Royal Copenaghen 85-86 crea pezzi unici con decoro so� osmalto 
a colori tenui, invetriature cristalline e craquelées (8.7-9), in 
con" nua compe" zione con la Bing & Grøndhal, che ne copia 

forme e " nte, e il ceramista Thorvald Bindesbøll, che produce 

par" colare vasellame dagli asimme" ci e rozzi graffi  "  fl oreali.

8.4 ITALIA

L’Italia 85-86-87 tarda ad ada� arsi ai mutamen"  segui"  alla 
rivoluzione industriale. L’ammirazione per gli an" chi maestri 
spinge i ceramis"  non ad imitarli, ma a ritrovare la loro passione, 
il loro s" le e stato d’animo, scopo che imponeva prima di tu� o 
di “riappropriarsi delle tecniche e dei materiali, prima ancora 

che dello s! le: in una parola, bisognava riconquistare il mes! ere 

perduto”; 88 gli sforzi in questa direzione sono a inizio secolo tali 
da far considerare fi nalmente risorta la scuola italiana. 

Controcorrente si muove Galileo Chini, che acquista prima 
una fornace con alcuni amici (8.14), e poi fonda col cugino la 
Manifa� ura Fornaci di San Lorenzo, a%  va dal 1904 circa al ‘44, e 

produ� rice di ceramiche, grès a salatura ad uso archite� onico e 

pia%   e vasi decora"  secondo un’iniziale tendenza preraff aelita; 

Galileo si lascia poi infl uenzare dai dipin"  del Bo%  celli, dall’arte 

giapponese e dai decori alla Beardsley, ma durante un processo di 

s" lizzazione sempre maggiore approda a Klimt e alla Secessione 

viennese, oltre a mo" vi eso" ci dovu"  a un viaggio in Siam (8.12).

La Richard-Ginori vede la direzione di L. Tazzini, che introduce 

l’Art Nouveau nei vasi a forma di fi ore, libellula, serpen" , pavoni e 

ninfe dai lunghi capelli o ragazze con ampie ves" , oppure ancora 

vasi con nastri a rilievo e orli a petali o teste femminili. A questa 

produzione si ada� a bene l’uso di biscuit o porcellana bianca, o 
in colori tenui che solo in seguito si irrobus" scono. L’a� enzione 
per la ceramica d’arte dà poi origine a una serie di vasi a reazione, 
con copertura a lava dorata a base di smal"  bruno, blu e oro.

8.11  Vaso, L.A.Ring, man.HAK, Noestved, 1890.
Kunst Industri Museet, Copenhagen.

8.12 Vaso Cho-cho San in terraco� a verniciata, G.Chini, 
1919-25. Galleria Pirra Ceramiche, Torino.

8.13 Vaso in maiolica, Società Ceramica Italiana, Laveno, 
inizi XX sec. Collezione F.M.Rosso.

8.14 Vaso in terraco� a, G.Chini, Arte Della Ceramica 
Firenze, 1900-03. Collezione F.M.Rosso. 
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85. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan" , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 
Bologna, 1990.
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88. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Volume 1, Faenza editrice, Faenza, 2008, p. 7.
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9 IL XX SECOLO

9.1 DAL FUNZIONALISMO ALLA II GUERRA MONDIALE

L’Art Nouveau era stata pensata come un’arte per le masse, 
ma le lavorazioni basate sul gusto dei singoli ar� giani che essa 
prevedeva l’avevano portata ad essere troppo costosa. Si fa così 
strada l’Industrial Design, nato dalla consapevolezza che nella 
proge� azione si deve tener conto non solo dell’ogge� o in sé ma 

di tu� e le stru� ure e le leggi che la produzione in serie possiede, 

e che piu� osto che decorare i prodo�   industriali si debba mirare 

a valorizzarne le forme proprio in quanto fru� o della produzione 

industriale. Nasce da qui il Funzionalismo, secondo cui i prodo�   

della serie devono essere di qualità, funzionali ed economici.

Con l’Art Decò le linee diventano geometriche, arrotondate 

e addolcite, per superare il mero funzionalismo, ma mai 

eccessivamente cariche, abbellite magari da riferimen�  ricava�  
dalle culture “primi� ve” che iniziano a farsi conoscere in questo 
periodo, come quelle africane e l’azteca, o da quelle più classiche 
come l’egiziana e la greca dei periodi geometrico e arcaico.

Il movimento futurista infi ne, nel suo tenta� vo di distruggere ogni 

legame con il passato, per quanto glorioso, nel mondo ceramico 

si esprime a� raverso il Manifesto di Ceramica e Aereoceramica 

mirando a create “il Nuovissimo, l’Originalissimo e il Maivisto”.89

Austria

A Vienna 90-91, nel tenta� vo di risolvere l’annale problema del 

rapporto arte-industria-ar� gianato, viene fondata la Wiener 

Kunstgeweberschule, presso cui insegnano Josef Hoff mann e 

Kolo Moser, che parallelamente avevano fondato la Wiener 

Werkstä� e. Il suo s� le geometrico e semplice basato sul 

re� angolo, la linea e il bianco e nero, infl uenzerà in gran parte 

le ar�  decora� ve austriache, ma i rari proge�   ceramici vengono 

sempre esegui�  da laboratori esterni.

Nel 1.906 invece viene fondata la Wiener Keramik, per produrre 

ogge�   d’uso e fi gure in majolika bianca decorata a mo� vi molto 

semplici in giallo e nero (9.3, 9.4), o con tocchi di colore (9.2); la 

Artel invece, sull’esempio della  Werkstä� e, si occupa anche di 

servizi in ceramica dalle forme geometriche quasi cubiste.

Germania

In Germania 90-91 si assiste ad una serrata ricerca funzionale per 

migliorare non l’ogge� o in sé ma la serialità, il ciclo produ�  vo.

9.1 Versatore, su disegno di G.Klimt, Amphora-Austria, 

Tepliz, inizio XX sec.

9.2 Figura di ragazzo su lumaca, M.Powolny, Wiener 

Keramik, 1910 ca.

9.3 Scatola con Madonna con bambino, M.Powolny, 

Wiener Keramik, 1906-12. 

9.4 Vaso con pu� o, M.Powolny, Wiener Keramik, 1910. 

IL ‘900

9.1

9.2

9.3 9.4

89. F. T. Marine�   e T. D’Albisola, Manifesto della Ceramica e Aereoceramica, 07.09.1938

90. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

91. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.
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L’esperienza del Bauhaus è nel ‘900 sicuramente la più signifi ca� va, 

nonostante inizialmente al suo interno si trovasse solo uno studio 

in cui si analizzavano le ceramiche an� che e se ne producevano 

copie; dal 1.923 però nasce un laboratorio che proge� a proto� pi 

per la produzione in serie, dalle forme semplifi cate, disadorne e 

monocrome, ada�   alla vendita alle masse, per le cara� eris� che 

di funzionalità, este� ca, buona qualità ed economicità.

La Rosenthal, fondata nel 1.879, sviluppa inizialmente uno s� le 

Art Nouveau, su modello di Sévres e della Royal Copenaghen, ma 

si sposta in fre� a ad un design più funzionale, con servizi sobri e 

lineari fa�   in origine di porcellana completamente bianca. Negli 

anni del primo dopoguerra esplode l’Art Decò con le sue fi gure 

femminili dagli abi�  vaporosi, nel momento in cui per Rosenthal 

lavorano Constan� n Holzer-Defan� , con le sue danzatrici ispirate 

ai balle�   russi in voga negli anni ‘20, e ves� te di sontuosi e 

colora�  abi�  eso� ci (9.5, 9.6);  Gerhard Schliepstein, con donne 

bianche spigolose e s� lizza� ssime (9.7-9); Claire Weiss che 

inventa fi gure in abi�  moderni e tenui colori so� ocoperta. A loro 

si allinea anche lo s� le di Paul Sheurich, con ballerine, maschere 

e personaggi mitologici in porcellana bianca, lievemente rococò.

A Darmstadt dal 1.901 al 1.903, Peter Behrens proge� a due servizi 

dalle forme simmetriche e dal semplice decoro geometrico (9.8), 

mentre Henri van der Velde  disegna diversi servizi da tè e da 

caff è in uno s� le Art Nouveau irrigidito e semplifi cato con scarso 

decoro eventualmente in rilievo.

Durante la repubblica di Weimar si studia con o�  mi risulta�  un 

vasellame in terraglia prodo� o industrialmente ma di buona 

qualità, funzionale ed economico, sulla base della vendita non 

più del servizio completo ma del pezzo singolo riassor� bile, dalla 

linea semplice e gradevole, con un decoro a spruzzo su sagome.

Francia

Ancora sull’onda del giapponismo, in Francia 92-93 non sve� ano le 

manifa� ure, piu� osto i singoli ceramis� , due in par� colare, che 

sviluppano s� li diversi partendo però da una medesima passione 

per la ceramica cinese.

E. Decoeur dà importanza alla forma, decorando pezzi molto 

semplici con pochi tra�   s� lizza�  e geometrici e in seguito con 

pure coperte monocrome. Introduce un nuovo impasto in cui 

alla pasta del grès aggiunge caolino, so� o smal�  opachi di sua 

invenzione in rosa, blu no� e, grigio perla, celadon e avorio.

E. Lenoble privilegia il decoro, plasmando il vasellame al tornio e 

ricoprendolo con mo� vi fl oreali (9.11) o geometrici entro fasce a 

bassorilievo, dipin�  sopra e so� ocoperta o graffi  �  fi no al bisco� o; 

anche lui crea nuovi smal�  rosa, celadon e turchese.

9.5 Anna Pawlowa, C.Holzer-Defan� , Rosenthal, 1920.

9.6 Danzatrice, C.Holzer-Defan� , Rosenthal, 1923.

9.7 Pastorella, G.Schliepstein, Rosenthal, 1928.

9.8 Inverno, G.Schliepstein, Rosenthal, 1928.

9.9 Figura femminile, G.Schliepstein, Rosenthal, 1931.

9.10 Vaso in gres, P.Behrens, man. S.P.Gerz, 1902 ca.

9.11 Vaso in terraco� a, E.Lenoble, 1940.
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92. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

93. H.-P. Fourest, La ceramica europea, Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1982.
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Da menzionare sono anche H. Simmen, dalle forme semplici al 
colombino e decoro astra� o a bassorilievo, con smalto bianco 
craquelée, rosso o celadon; G. Serré, con grès al cui impasto 
aggiunge terraco� a in polvere e con cui modella forme massicce 
al tornio con decoro geometrico inciso in profondità; R. Buthaud 
che modella terreco� e percorse da visi e fi gure femminili in 
nero o bruno o intaglia� , accompagna�  da decori geometrici; S. 

Soubdinine e i suoi grandi vasi a maschere gro� esche e smal�  

lucido-opaco; P. Beyer con grès a salatura usato per vasellame 

al tornio; P.F. Massoul che u� lizza coperte turchesi su modello 

egizio mescolate ad altre bianche fi no a creare uno strato tanto 
spesso da sembrare cera colata.

Sèvres allineandosi ancora una volta alle tendenze del tempo, 
apre un nuovo laboratorio per le ceramiche d’arte, in cui 
preferisce forme pure ed elegan�  e decori s� lizza�  in nero, grigio 

e verde cupo, avvalendosi di collaborazioni con ar� s�  come Jean 

Luce, dai mo� vi rigorosi e lineari su ceramica (9.12) e vetro.

La di� a Robj si dis� ngue per gli ogge�   d’uso a colori vivaci 

dalle forme diver� te ed insolite, come le bo�  glie a forma 

di personaggi storici o folkloris� ci (9.13), affi  anca�  da fi gure 

s� lizzate in porcellana con coperta color avorio craquelés (9.14).

Un ruolo importante nel rinnovato tenta� vo di colmare il 

distacco tra produzione in serie e buon gusto, lo svolgono infi ne 

i Grandi Magazzini Parigini, che al loro interno creano ateliers in 

cui producono tu� o il necessario per arredamen�  d’interni con 

uno s� le unico, dai tendaggi alle lampade, tovaglie, porcellana, 

vetro e metallo coordina�  tra loro, in perfe� o s� le Art Decò.

Inghilterra

In Inghilterra la tendenza è tenere una produzione conserva� va e 

nazionalista, più che abbracciare s� li provenien�  dal con� nente. 

Tra i ceramis�  però alcuni si dis� nguono per l’originalità.

Per Wedgwood lavorano D. Makeig-Jones, che introduce i suoi 

personalissimi Fairyland lustres, vasellame con decorazione 

minuta e policroma su fondo nero o blu no� e, raffi  gurante 

gnomi, sirene, folle�   su paesaggi fi abeschi a lustri colora�  (9.15); 

P. Follot, unico esempio di Art Decò a forme squadrate, di scarso 

successo; K. Murray, che ricopre vasellame lineare e geometrico 

con coperte monocrome che ne so� olineano le scanalature 

(9.16). Con loro lavora C. Cliff , specializzata in decorazioni bizarre 

(9.17): disegni sommari a pennello con bordo spesso e scuro, 

inizialmente su vasellame esistente per poi, con linee curve e 

spezzate, crearne di ada� o alle fi gurazioni.

URSS

Dopo la Rivoluzione d’O� obre la Manifa� ura Imperiale di 
Pietroburgo cambia nome e s� le, diventando la Manifa� ura 

9.12 Vasi, J.Luce, ceramiche d’arte di Sévres, 1925. 

9.13 Flaconi da liquore, Robj, inizi XX sec.

9.14 Figura, Robj, anni ‘20.

9.16 Fairyland lustre, D.Makeig-Jones, 

Wedgwood, inizi XX sec.

9.16 Caff e�  era e vaso, K.Murray, Wedgwood, anni ‘30.

9.17 Zuccheriera e la�  era, C.Cliff , 

Wedgwood, inizi XX sec.
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Statale di porcellana di Leningrado. Nell’iconografi a vengono 

aggiun�  simboli e monogrammi del nuovo regime socialista, a 

volte nudi a volte circonda�  da ghirlande e dorature; ad essi si 

affi  ancano temi dall’arte popolare, mo� vi moderni degli ar� s�  
d’avanguardia, statue� e sui balle�   russi, e vasellame disegnato 

da ar� s�  quali Malevic e Rodchenko, con forme elementari 

secondo lo s� le suprema� sta e costru�  vista.

Giappone

Unico esempio di Art Decò in Giappone, ancora molto legato alle 

proprie tradizioni, è la Fabbrica Noritake. Essa vede varie � pologie 

di forma e funzione, ma produce sopra� u� o vasellame; le forme 

sono lineari, con decori variopin�  a lustri, smal�  sopravernice, 

dorature e decalcomanie, le tema� che sono reinterpretazioni 

del gusto contemporaneo europeo miste a riprese ironiche della 

tradizione giapponese.

Italia: L’art decò, il futurismo e gli anni ‘30

Con il 1.923 nascono a Monza le Mostre Internazionali di Ar�  

Decora� ve, future Biennali, con l’intento di promuovere le ar�  

decora� ve in un rapporto di osmosi con l’estero.

L’Italia 94-95-96 aderisce quindi rapidamente e con facilità ai canoni 

Art Decò, anche a causa della scossa apportata dal movimento 

futurista, che hanno contribuito ad internazionalizzarne il gusto. 

Si iden� fi cano comunque tre aspe�   nella ceramica italiana: 

“l’ar� gianato in serie (Chini, Lenci, Albisola), l’ar� gianato 

fi ne a se stesso, come forma d’arte unica (Golia, Ceccaroni), 

l’industria (Richard-Ginori [vedi STORIA DELLE CERAMICHE, 

Approfondimen�  - Gio Pon� ], Lavenia)”. 97

G. Andlovitz produce per la Società Ceramica Italiana di Laveno 

sopra� u� o terraglie d’uso e qualche rara porcellana. La sua 

educazione centro-europea lo porta a trarre ispirazione da 

Francia, Secessione viennese e in seguito anche dal Futurismo, 

con cui però combina echi rococò e orientali, imponendo un 

unico s� le a tu� a la manifa� ura (9.19, 9.20).

Alla Lenci troviamo invece H. König ed E. Scavini. Dapprincipio 

si occupano di gioca� oli per bambini, poi si interessano alle 

ceramiche, avvalendosi per l’impresa di mol�  collaboratori. 

Hanno uno s� le ironico, che ben si vede nei modella�  morbidi 

ma s� lizza� , dai tenui colori so� overnice (9.22); la produzione 

va da statue� e di nudi femminili ingenue ma maliziose, a ragazze 

emancipate e moderne (9.21), ad animali vari (9.23) in s� le Bing 

9.18 Servizio an� pasto, B.Munari-T.Mazzo�  , 

M.G.A.,1930.

9.19 Vaso in terraco� a, G.Andlovitz, S.C.I., 1928-30.

9.20 Vaso in terraco� a, A.Biancini, S.C.I., 1936-40.

9.21 Mamma sirena in terraco� a, H. König, Lenci, 1935.

9.22 Frate violinista, L.Berzoini, Lenci, 15-04-1931.

9.23 Basso� o e coniglio, M.Sturani, Lenci, 1931.
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94. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica, Zanichelli, 

Bologna, 1990.

95. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Volume 1-2-3, Faenza editrice, Faenza, 2008.

96. F. M. Rosso, Per virtù del fuoco - Uomini e ceramiche del Novecento italiano, Musumeci 

editore, Aosta, 1983. 

97. F. M. Rosso, Per virtù del fuoco - Uomini e ceramiche del Novecento italiano, Musumeci 

editore, Aosta, 1983, p. 8.
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& Grøndhal (di F. Tosalli) a ciotole e brocche in forma di teste 
abbellite da fi gurine a tu� o tondo dai colori vivaci (di M. Sturani).

Anche Eugenio Colmo, che so� o lo pseudonimo di Golia fi rma 

diversi manifes�  pubblicitari, disegni umoris� ci e illustrazioni 

di libri, si occupa tra il 1.922 e il ‘27 di decorazione ceramica, 

dipingendo su terraglie e porcellane industriali con colori a 

piccolo fuoco, o� enendo 1.500 pia�   ornamentali in s� le Art 

Decò a colori vivaci, con contorni neri e de� agli in oro (9.25).

A Faenza Pietro Melandri si dedica inizialmente a grandi pia�   a 

sogge�   mitologici e vasi a decoro secessionista con colature, ma 

dal ‘23 sperimenta lustri e mol�  smal� ; le forme diventano varie 

e grandi, e rimangono per la maggior parte pezzi unici, mentre 

per la copertura usa i propri smal� , affi  ancandoli a pa� nature 

metalliche con accostamen�  croma� ci smorza�  e fi ni (9.24).

La Manifa� ura Chini si orienta più su un � po di ceramica 

d’arte francese, dalle linee essenziali per far risaltare gli smal�  

monocromi e i lustri con colature, fi ammature e chiazze, 

affi  ancandovi anche una limitata produzione decò.

Una nota a parte merita la ceramica futurista, considerata 

interessante da pochi dei membri del movimento, che in genere 

prediligono i materiali fi gli dell’epoca industriale, ma i cui canoni 

vengono comunque defi ni�  in un manifesto che Marine�   

s� la con l’aiuto di Tullio d’Albisola, fi glio del proprietario della 

manifa� ura Mazzo�  . Questo movimento rimane circoscri� o 

quasi alla sola Albisola, ciò dipende forse dalle forme eccentriche 

dei manufa�   e probabilmente dalla stanchezza nei confron�  del 

futurismo stesso, ormai prossimo all’esaurimento.

G. Balla e F. Depero si interessano all’argomento, ma i loro proge�   

rimangono per lo più sulla carta. N. Diulgheroff  disegna servizi da 

te e da liquore in s� le razionalista, L. Colombo modella aerovasi e 

servizi da tè con forme geometriche ad incastro, B. Munari crea 

una serie di animali cos� tui�  da elemen�  cilindrici e interseca�  e 

alcuni pezzi unici ispira�  a conosciu�  giochi di parole. 

Si deve sopra� u� o a Tullio Mazzo�   (o d’Albisola) (9.26) la 

formazione di una cultura futurista della ceramica, che con 

le sue terreco� e e maioliche “volutamente legnose, urtan� , 

sproporzionate e inu� li, an� ceramiche ad oltranza [...e...] 

an� mita� ve” 98 stabilisce i canoni a cui il movimento dovrebbe 

a� enersi, poi esplicita�  nella stesura del manifesto; i suoi ogge�   

d’uso sono quindi massicci, dal decoro astra� o e dai colori pia�   

e for�  da�  con un tra� o molto deciso.

“La rapida evoluzione del gusto, fi n dai primi anni ‘30 spinse gli 

artefi ci alla ricerca di più concise s� lizzazioni, anche la precaria 

congiuntura economica imponeva ormai non più prorogabili 

semplifi cazioni procedurali. […] Le virtuose pi" ure su maiolica, 
9.24 Vaso in terraco� a, P.Melandri, Faenza, 1932-33.

9.25 Pia�   in terraco� a, Golia, S.C.I., 1926 e 1923.

9.26 Bisbigoncia, T.d’Albisola e Farfa, M.G.A., 1930-32. 

Proprietà Torido Mazzo�  , Albisola.

9.27 Aerovaso, disegno di Fillia, man. G.Mazzo�  , 1932.
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98. C. Fiocco, G. Gherardi, M.G. Morgan� , M. Vitali, Storia dell’arte ceramica,   

Zanichelli, Bologna, 1990, p. 329.
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l’uso degli smal�  a riduzione, dei lustri e delle preziose rifi niture 

in oro avevano svuotato le casse, mandando in rovina più di una 

manifa� ura. […] Il sogno era stato bello, ma era costato un occhio 

della testa.” 99 Il problema si ripropone uguale a sempre: serve 
una produzione in serie moderna, agile e fl essibile, ma a basso 

costo. Negli anni ‘30 si diff onde quindi in Italia l’uso dell’aerografo 

ad aria compressa, che usato su delle mascherine velocizza i 

tempi della decorazione donando al pezzo un’atmosfera onirica.

La manifa� ura Galvani, per prima, so� o la direzione di A. 

Simone� o, produce terraglie dalle forme geometrizzan�  dipinte 

all’aerografo, con velieri e animali, atle�  e ballerine, paesaggi e 

nature morte, ed elemen�  geometrici (9.29).

Le forme privilegiate ora, contro l’ornamentalismo del decennio 

passato, sono quelle plas� che, in genere con riferimen�  

all’ineff abile ed ambiguo fascino della donna moderna, o a 

tema sacro, mitologico o umoris� co. Si dis� nguono quelle di G. 

Cacciapuo�  in gres, terraglie e terreco� e pa� na�  per ele� rolisi, 

con forme animali o damine se� ecentesche e silhoue� es 

femminili; la Lenci è grande interprete della svolta plas� ca, 

con un’interminabile galleria di situazioni e personaggi ironici 

o candidi, imper� nen�  o ingenui, tra�   da un background di 

cronaca, di costume, mitologico, le� erario e sacro; la Società 

Ceramica Italiana, ancora con Andlovitz, propone ricerche 

razionaliste, formali e croma� che con smal�  cristallizza�  e 

colature, e con A. Biancini fi gure sacre o mitologiche, mondane o 

campestri e dalle personifi cazioni allegoriche.

Con l’inizio della Seconda Guerra Mondiale cala il sipario 

sull’epoca delle Ar�  Decora� ve, termine tabù negli anni a venire, 

insieme “al suo anelito di modernità e di s� le, al suo miraggio di 

bellezza e di eleganza”. 100

9.2 L’ITALIA VERSO L’INDIVIDUALISMO 101-102

“La prima parte del secolo si era dis� nta per la s� lizzazione 

decora� va, fra liberty e decò, e quella successiva per la ricerca 

dell’espressione, sia materica che plas� ca (tanto fi gura� va quanto 

astra� a), nell’ul� ma fase del Novecento tu� e queste tendenze 

sono state riproposte a� raverso la personalizzazione”.103

Il forzato individualismo che pervade tu� a la seconda metà del 

secolo segue e contemporaneamente comporta la chiusura di 

molte delle storiche manifa� ure, come la Cantagalli, la Galvani, 

la Cacciapuo� , la Lenci e la Società Ceramica Italiana di Laveno.

9.28 Gruppo plas� co, su disegno di F.Nonni, 

man. A.Bucci, 1927. M.I.C. Faenza.

9.29 Vaso in terraco� a, Galvani, 1934-36.

9.30 Vaso in porcellana, Finzi, anni ‘40.

IL ‘900

9.29

9.30

9.31

99. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Vol. 1, Faenza editrice, Faenza, 2008, p. 39.

100. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Vol. 1, Faenza editrice, Faenza, 2008, p. 45.

101. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Volume 1-2-3, Faenza editrice, Faenza, 2008.

102. F. M. Rosso, Per virtù del fuoco - Uomini e ceramiche del Novecento italiano, Musumeci 

editore, Aosta, 1983. 

103. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Vol. 3, Faenza editrice, Faenza, 2008, p. 5.
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Il secondo dopoguerra 104-105

Le dramma� che vicende della II Guerra Mondiale fanno scaturire 

nella gente una sen� ta necessità di risca� o morale e materiale, 

una volontà di aff ermarsi come oppos�  al passato, di esprimersi 

come individui contrappos�  ai drammi nazionali degli ul� mi anni.

Gli sforzi si orientano soltanto verso l’ornamentalismo,  tu� avia 

“all’esercizio decora� vo [del liberty e del decò] si intendeva 

contrapporre una vera e propria sfi da ‘espressiva’ ”. Si cercano  

ora “l’esuberanza e l’immediatezza: la mano libera in sos� tuzione 

dello spolvero, la costruzione ‘a lucignolo’ piu! osto che la ruota 

del tornio, il modellato estemporaneo invece dello stampo. Alle 

essenziali forme in voga nell’anteguerra, asciu! o ed elegan� , 

si contrappose la più temeraria asimmetria, sovente gibbosa e 

bitorzoluta; alle � nte pastello, diafane e delicate, si sos� tuirono 

corposi croma� smi, cristalline di robusto spessore, smal�  scabri e 

gronda� ; alla elaborata e studia� ssima s� lizzazione degli orna� , 

si preferì […] il segno e la colatura, il grumo e l’erosione”. 106

Negli anni ‘50 gli estremismi vanno stemperandosi, ma non 

l’irrequietezza culturale, che porta chi è in cerca di un mezzo 

per esprimersi ad avvicinarsi alla ceramica, senza però un vero e 

proprio intento proge� uale orientato alla produzione. Ispiratore 

ne è Lucio Fontana, le cui opere fi "  li, anch’esse eseguite di ge� o, 
trascurano il risultato formale in favore del gesto crea� vo (9.32). 

Dalla metà del decennio tu� avia si assiste ad una sorta di ritorno 
decora� vo, nel tenta� vo rinnovato di avvicinare la crea� vità 
al quo� diano e al domes� co, e cioè l’arte alle esigenze del 
mercato; le ispirazioni vanno dal neodecora� vismo all’arcaismo, 
dall’espressionismo al primi� vismo. Esemplari sono i lavori di 
ar� s�  quali D. Fabbri (realizza alla Salamandra un limitato numero 
di malinconiche fi gure popolari o le� erarie smaltate a lustro), G. 
Gambone (presso La Faenzerella modella vasi, ciotole, piastrelle 
e piccole plas� che di sapore paesano o mediterraneo, arcaico 
austero e favoloso, e più avan�  di stampo quasi picassiano) 
(9.33) ed E. Pa� arino (che, dopo l’iniziale fase primi� vista, crea 
gruppi plas� ci modella�  a sfoglia e lumeggia�  in oro con cavalieri, 
dame, corsari e pierrot, e maschere d’ispirazione veneziana o 
mitologica) (3.35).

Tra le manifa� ure, alle Nove lavora un folto gruppo di giovani 
ceramis�  guida�  dall’a"  vità di A. Parini e G. Petucco, il primo 
rivolto alla produzione in serie (9.36), il secondo a pezzi unici, 
di stampo popolaresco e con citazioni do� e (9.37). A Venezia 
la tendenza decora� va locale emerge alla S. Polo (9.42), nella 
ripresa delle ceramiche tradizionali des� nate alla vendita 
estera come nelle fi gure a stampo o colaggio, in uno spirito di 

9.32 Sfere traforate, L.Fontana, Albisola, 1957 ca. M.I.C., 
Faenza.
9.33 Vase� o, G.Gambone, La Faenzerella, Vietri, anni ‘40.
9.34 Fiasca prosopomorfa, S.Ma� a, M.G.A.Albisola, 1953. 
Fabbrica Casa Museo Giuseppe Mazzo"   1903, Albisola.
9.35 Pia� o con caccia al cinghiale in maiolica, E.Pa� arino, 
Firenze, anni ‘40. Collezione privata, Faenza.
9.36 Vaso “Regina”, A.Parini, Nove, 1953. Collezione G. e 
L.Gilli, Milano.
9.37 Amazzoni, G.Petucco, Nove, 1948. Collezione A. e 
D.Cherubin, Padova.
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104. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Volume 1-2-3, Faenza editrice, Faenza, 2008.
105. F. M. Rosso, Per virtù del fuoco - Uomini e ceramiche del Novecento italiano, Musumeci 

editore, Aosta, 1983. 
106. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Vol. 2, Faenza editrice, Faenza, 2008, p. 6-7.
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candida ammirazione per il “buon tempo an� co”; nascono così le 

caricature per esempio dei divi del cinema, e i gruppi allegorici, 

eso� ci e sacri. Quello delle favole e dei sempre più popolari 

personaggi Disney (della Zaccagnini) (9.40) è l’ambito in cui si 

muove T. Galli, con le sue donne in cui  l’eso� smo richiama la 

favola (9.41, 9.43). 

Nell’ambito del design si dis� nguono nuovamente la Società 

Ceramica Italiana ancora con Andlovitz (9.38), e con Antonia 

Campi, dal vasellame in serie di variopinte forme geometriche 

ed organiche (9.39), e la Richard-Ginori, guidata ora da G. 

Gariboldi. Fra� anto lavorano Piero Fornase�  , ecle�  co designer 

che traduce per diverse manifa� ure frammen�  del suo universo 

illusionis� co e surreale in ogge�   fi �  li, ed E� ore So� sass, che con 

la Bitossi & Figli sviluppa nel suo specifi co linguaggio vasellame 

ed elemen�  d’arredo moderni ed essenziali.

Menzione par� colare meritano Pietro Melandri e Carlo Zauli: il 

primo nel proprio laboratorio avvia una produzione di vasellame, 

maschere, gruppi plas� ci e pannelli da parete, ispirandosi a 

un repertorio mitologico e onirico, o a modi contemporanei e 

an� chi, con superfi ci grumose e lacerate, us� onate ed illuminate 

da for�  lustri (9.44); Zauli alla Nuova Ca’ Priota crea manufa�   

puramente commerciali di un primi� vismo elegante ed 

informale (9.45). Nota a parte per F. Melo�  , le cui ceramiche 

sembrano atemporali, non infl uenzate dalle tendenze del tempo, 

di un’eleganza introversa e raffi  nata, manifesta in vasi, korai, 

cavallini, teatrini e cornici.

Gli anni ‘60 e ‘70 107-108

La diff usa pra� ca informale porta la ceramica ad un superamento 

del primi� vismo, nella ricerca di forme pure e primarie in cui non 

sia possibile ignorare l’intervento dell’uomo, il ‘gesto’ ancora 

di così primaria importanza. “Naufragata ogni speranza di dar 

vita ad una nuova este� ca, che potesse porsi in sintonia con le 

contraddi� orie tensioni della contemporaneità […] nell’ambito di 

uno stesso linguaggio [la ceramica N.d.R.], ed entro i termini di 

un condiviso programma, ognuno elaborò un proprio specifi co 

codice”. 109 Esemplari i lavori di ceramis�  come Nanni Valen� ni, 

nato maiolicaro ed evolutosi a designer, che alla produzione di 

vasellame in serie affi  anca la creazione di nuove sculture di terra 
nuda e disadorna; o R. Bianchi, ar� giana dal vasellame graffi  to 

e corroso, nel tenta� vo di esternare la sua propria dimensione 

interiore; o ancora F. Meneguzzo, che nella pra� ca del design fa 

confl uire anche le proprie tensioni puramente ar� s� che, con vasi 

e ciotole fortemente scalfi te, nell’espressione dell’inquietudine 
della propria generazione.

9.38 Vaso con bocca, G.Andlovitz, S.C.I., Laveno, anni ‘50.
9.39 Portaombrelli C33, A.Campi, S.C.I. Coll.Viscon� .

9.40 Pinocchio, Zaccagnini, Firenze, anni ‘50.

9.41 Bimbe sulla sli� a, T.Galli, Milano, anni ‘50.

9.42 Vaso Re e Regina, O.Rosa, S.Polo, Venezia, anni ‘40.

9.43 Miss Tibet, T.Galli, Milano, anni ‘50.

9.44 Vaso in terraco� a, P.Melandri, anni ‘50.

9.45 Vaso informale in gres, C.Zauli, Faenza, anni ‘40. 

Collezione G.Fiumi, Faenza.

IL ‘900
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9.439.42

9.44 9.45

107. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Volume 1-2-3, Faenza editrice, Faenza, 2008.

108. F. M. Rosso, Per virtù del fuoco - Uomini e ceramiche del Novecento italiano, Musumeci 

editore, Aosta, 1983. 

109. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Vol. 2, Faenza editrice, Faenza, 2008, p. 31.
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Gli anni ‘70 si volgono invece ad una ricerca plas� ca, con una 

predilizione per i volumi rispe� o alle le superfi ci, e un’aspirazione 

alla monumentalità che trova nelle stru� ure modulari il mezzo di 

espressione migliore. Le fi gurazioni spaziano dalle tecnologie e 

dalle sperimentazioni tecniche al minimalismo e alle pra� che zen 

di derivazione orientale, mentre alle piccole realtà manifa� uriere 

viene lasciata sempre più autonomia a causa del declino delle 

grandi industrie. 

Vale la pena qui di citare due ar� s�  che largamente hanno 

infl uenzato il gusto ceramico del momento. Carlo Zauli (9.46) 

interessato originariamente a primi� vismo, pra� ca informale e 

razionalismo, si volge poi a una via di geometrie spezzate fascinosa 

e potente, con stru� ure strappate e in seguito cubi ala� , steli, 

arature e zolle, armoniose plas� cità ispirate alle sedimentazioni 

geologiche e al moto ondulatorio marino. Alessio Tasca invece, 

alle Nove, dopo un’iniziale fase fi gura� va e narra� va, si appropria 

della tecnica della trafi la, per composizioni d’argilla refra� aria o 

maiolica (9.47); Tasca u� lizza l’estrusione anche per produrre 

manufa�   d’uso (9.49) e complemen�  d’arredo, in cui, come 

nelle composizioni personali, al lavoro della macchina fa seguire 

l’intervento dell’uomo, per disgregare le superfi ci esterne e 

rivelare gli anfra�  , mentre alla maiolica preferisce sempre più il 

grès e il refra� ario.

Tra le produzioni industriali è perciò da citare Tasca, eccezionale 

esempio di perfe� a combinazione di una lavorazione puramente 

industriale e di un materiale che diffi  cilmente si ada� a ai sistemi 

di produzione, con cui realizza servizi da caff è, bicchieri da vino, 

ciotole e ces� , e i � pici “arcovasi” e “cornovasi”. Il Laboratorio 

Pesaro raccoglie giovani con l’ideale di una produzione che concili 

modernità e tradizione, perfezione tecnica e buona este� ca. Una 

menzione anche alla CA di Arcore, in quanto agli iniziali modelli 

di Valen� ni in grès porcellanato (9.50), segue la serie “Tantra” 

di So� sass, ancora impegnato nella produzione di ceramiche 

ispirate ad un geometrismo dinamico e a uno spiccato colorismo, 

e la Danese di Milano, con cui collaborano Munari e Mari. Infi ne 

la Ceramica Franco Pozzi si rivolge a designer ed ar� s�  come 

Gio Pon� , Arnaldo Pomodoro ed Enrico Baj, senza perdere mai 

però l’iden� tà trovata nei modelli di Ambrogio Pozzi, in cui 

l’essenzialità dei volumi e la purezza delle forme si coniugano 

con la funzionalità e l’eleganza di un diver� to approccio alla 

proge� azione industriale.

Dalla metà degli anni ‘70 si nota una ripresa della modellazione 

fi gura� va, in eff e�   mai scomparsa completamente dalle scene; 

troviamo così fi gurazioni zoomorfe, paesaggi fi abeschi, allegorie, 

clown e caricature.
9.46 Vaso in gres, C.Zauli, Faenza, anni ‘70.

9.47 Stele in gres, A.Tasca, Nove, anni ‘70.

9.48 “Ritra� o di uno qualunque”, allumina sinte� zzata, 

A.Londi, Bitossi, 1983. Coll. eredi Londi, Montelupo.

9.49 Servizio da caff è, maiolica, A.Tasca, Nove, anni ‘70.

9.50 Vaso in gres, N.Valen� ni, CA, Arcore, anni ‘70. 

Collezione privata, Faenza.
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110. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Volume 1-2-3, Faenza editrice, Faenza, 2008.

111. F. M. Rosso, Per virtù del fuoco - Uomini e ceramiche del Novecento italiano, Musumeci 

editore, Aosta, 1983. 
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Gli anni ‘80 e ‘90 110-111

All’inizio degli anni ‘80 si manifesta appieno quel forte senso 

di smarrimento che aveva iniziato ad essere percepito fi n dal 

dopoguerra. Risentendo ancora della mancanza di uno s� le ed 

un’ideologia comuni, la ricerca individuale sembra essere l’unica 

via possibile, e il ricorso a schemi del passato una rassicurante 

alterna� va. Non si tra� a tu� avia di una rievocazione nostalgica 

del passato, ma di una riconsiderazione e rielaborazione delle sue 

cara� eris� che, come s� molo per un nuovo linguaggio personale. 

I ceramis�  cui si guarda in cerca di questa nuova via sono gli 

stessi del decennio precedente: da Valen� ni a Zauli (9.51), da 

Tasca a Danilo Melandri (9.52), e a� orno a loro se ne raccolgono 

mol�  altri già conosciu�  e non, come A. Londi (già dire� ore della 

Bitossi), A. Fabbri, N. Caruso, G. Mariani, M. Andrea, A. Ron� ni. 

Valen� ni trova nelle mitologie dell’inconscio un valido s� molo 

crea� vo; Zauli dalle preceden�  produzioni vascolari in maiolica e 

le sculture in gres, ritorna all’ordine con  ciotole e pia�   in vivaci 

policromie; Tasca rivolge la sua a� enzione esclusivamente al grès 

e al refra� ario, portando avan�  la ricerca sulle potenzialità della 

tecnica dell’estrusione e arrivando a� raverso tagli e slabbrature 

a distorsioni e vuo�  dinamici ed inaspe� a� ; Danilo Melandri 

dopo la scuola delle maioliche tradizionali del decennio passato 

si dedica a pia�   e altre forme comuni, che dipinge con scene 

inconsuete, ogge�   strani, vedute miniaturizzate e prospe�  ve 

deformate, di un cara� ere quasi narra� vo.

Gli anni ‘90 vedono inserirsi in questo panorama manifa� ure e 

studi di design dai linguaggi più distan� . Il binomio Bertozzi & 

Casoni, per esempio, approda, dopo le prime seriali suppelle�  li 

plas� che di gusto leggermente barocco ed ecle�  co, ad ogge�   di 

una perfe� a perizia formale di ornato, talmente naturalis� ci da 

lasciare quasi sconcerta�  (9.55). 

La Bo� ega Ga�  , già nota sul panorama ceramico, si rivolge a 

diverse personalità di fama come Enrico Baj o Pablo Echaurren, 

che nell’arte fi �  le trova una via per coniugare i suoi svaria�  

interessi (era scri� ore, pi� ore, fume�  sta ed illustratore), e 

partendo dalla rielaborazione della gro� esca rinascimentale 

crea un proprio linguaggio coloris� co e caricaturale (9.53); 

oppure Giose� a Fioroni (9.54), che a� raverso cicli come “Case”, 

“Teatrini”, Scatole”, “Ves� � ”, “Sedie” e mol�  altri, crea un 

universo fantas� co e quasi surreale di balocchi, cornici, monili, 

comete, cappelli.

Da queste opere tra l’ar� s� co e il commerciale e i veri e propri 

proge�   di design il passo è stavolta breve. Si ripropone infa�   

alle manifa� ure l’annale e irrisolto problema della conciliazione 

tra arte e serie, tra ideazione e produzione, intuizione e 

sviluppo; gli ar� s�  vengono chiama�  dalle industrie a risolvere 

la dicotomia, ma raramente i loro modelli vedono una vera e 

propria fortuna. Si mol� plicano quindi gli studi, uno su tu�   lo 

Studio Memphis dal 1981, tra i cui fondatori ritroviamo un E� ore 

9.51 Ciotola in gres, C.Zauli, Faenza, 1981-82.

9.52 Pia� o “L’Albero di Natale” in maiolica, D.Melandri, 

Faenza, 1993. Collezione privata, Faenza.

9.53 Pia� o, P.Echaurren, Ga�  , 1991. M.I.C., Faenza.

9.54 Epos, G.Fioroni, Ga�  , 1997. Coll.privata, Albisola.

9.55 “Disgrazia” in maiolica, Bertozzi & Casoni, 

Imola, 2007. Collezione degli ar� s� , Imola.

IL ‘900
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9.51
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So� sass (9.56, 9.57) che già in passato si era interessato all’arte 
ceramica; “approfondendo e rielaborando tema� che e modelli 

risalen�  agli anni Cinquanta e Sessanta, lo stesso So� sass ideò 

numerose forme inedite […], animato dal desiderio di andar oltre 

un funzionalismo ormai insterilito e […] prendere le distanze da 

una seriosità che aveva nutrito insani pregiudizi per tu� o ciò 

che risultava ornamentale”112, all’insegna di una propensione al 
diver! mento e, d’altra parte, un occhio sempre fi sso sul rigore 

composi! vo. 

Accanto allo Studio Memphis val la pena di ricordare l’opera 

di Ugo La Pietra, scultore, archite� o e teorico che tramite 

sperimentazioni giunge ad una produzione fi #  le dal tono ironico 

e raffi  nato (9.58), chiamata nel suo insieme “Terre Mediterranee”, 

nella ricerca di una modernità che poggi le basi sull’aff ascinante 

tradizione nazionale.

9.56 Bo#  glie, E.So� sass, Bitossi, anni ‘50. Collezione 
F.Sar! -M.Bardini, Livorno.

9.57 Fru#  era, E.So� sass, Bitossi, 1985. M.I.C., Faenza.

9.58 “Donna tra fi chi d’india”, U.La Pietra, Alessi, 

Caltagirone, 2000. Collezione privata, Agrate Brianza.

9.59 Servizio da te “Nefer! ! ” in terraglia, M.Thun, 

Bitossi, 1981. M.I.C., Faenza.

IL ‘900
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112. E. Gaudenzi, Novecento Ceramiche Italiane - Vol. 3, Faenza editrice, Faenza, 2008, p. 11.
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10 APPROFONDIMENTI

10.1 BERNARD LEACH (5 Gennaio 1887 - 6 Maggio 1979)

"English by blood, born in China, educated near London, who 

learned his art in Japan and now works in England, he feels this 

union to be the special task of his life." 113 Sōetsu Yanagi

Bernard Leach è considerato da mol#  il padre dello studio 

po$ ery in Gran Bretagna, e “it represents an a! empt by an ar" st 

po! er to discover and re-apply standards of cra# manship largely 

forgo! en in the passage from tradi" onal hand methods to large 

scale industrial produc" on” 114, un tenta# vo di scoprire e riportare 

in auge le tecniche della lavorazione ar# gianale ceramica in gran 

parte dimen# cate durante il passaggio dai tradizionali metodi 

manuali alla produzione industriale su larga scala.

Egli nasce ad Hong Kong, ma passa i primi cinque anni della sua 

infanzia in Giappone. Si trasferisce in seguito di nuovo ad Hong 

Kong, poi a Singapore ed infi ne in Inghilterra, dove frequenta 

la Slade School of Fine Art e studia incisione, ma nel fra$ empo 

le sue le$ ure lo portano ad interessarsi sempre più alla cultura 

nipponica. Nel 1909 ritorna in Giappone e inizialmente # ene 

una serie di lezioni sull'incisione che porta mol#  ar# s#  locali 

ad avvicinarsi a lui; solo due anni dopo però Leach si scopre 

aff ascinato dal mondo della ceramica ed inizia assieme all'amico 

Tomimoto il suo periodo di apprendistato presso Urano Shigekichi, 

noto come Kenzan VI, discendente di un'an# ca famiglia di 

ar# giani molto apprezzata nel Paese, che essendo senza eredi lo 

ado$ erà con il nome di Kenzan VII. Fino al 1920 Leach si dedica 

all'apprendimento dell'arte ceramica, compiendo mol#  viaggi tra 

la Cina e la Corea, ed esponendo i suoi vasi in numerose mostre.

Nel 1920 torna in Inghilterra assieme a Hamada Shōji, che sarà 

suo partner ancora per tre anni, e con cui fonda una manifa$ ura 

a St. Ives, in Cornovaglia, in cui i due si prefi ggono di operare 

una traduzione dei modelli e delle tecniche apprese in Oriente 

in un linguaggio proprio e applicabile in Occidente, in una 

combinazione di arte, fi losofi a, design e capacità manuale. Nel 

1940 contribuirà a defi nirne lo s# le e i proposi#  la pubblicazione 

del libro A Po! er's Book (Faber and Faber, Londra, 1940), in cui ad 

un'introduzione che auspica il raggiungimento di uno standard 

di bellezza per i prodo*   ar# gianali come per quelli industriali, 

segue una de$ agliata e generosa descrizione di processi, tecniche 

e materiali des# nata a “people who, although not necessarily 

cra# men, are intersted in po! ery, whether in commerce and 

10.1 Bernard Leach.

10.2 Vaso in terraglia, decoro a pennello su vernice, 

B. Leach, manifa$ ura di St.Ives .

10.3 Marchio della manifa$ ura di St.Ives e di B.Leach.

APPROFONDIMENTI

10.1

10.2

10.3

113. B. Leach, A Po$ er’s Book, Faber Finds, Londra, 2011, p. XX.

114. B. Leach, A Po$ er’s Book, Faber Finds, Londra, 2011, p. 284.
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manufacture, as teachers, as collectors, or simply as intelligent 

consumers”, 115 persone, non necessariamente ar� giani, che 

sono interessate alla ceramica, al suo commercio o manifa� ura, 

come insegnan� , collezionis�  o solo consumatori intelligen� .

La produzione alla St. Ives comprende inizialmente solo pezzi 

unici des� na�  alla vendita a� raverso le esposizioni, affi  anca�  

in seguito, come nei proposi�  dei fondatori, da vasellame più 

“domes� co”, des� nato ad un pubblico più ampio grazie alla 

standardizzazione delle forme e al lavoro di mol�  apprendis�  

giun�  da tu� o il mondo per apprendere il mes� ere da Leach.

Negli anni la sua fama a livello mondiale cresce, grazie anche alle 

molte lezioni e conferenze tenute in tu� o il mondo, mentre gli 

vengono assegna�  numerosi premi sia in patria che all'estero, e 

dalla metà degli anni '60 “Leach was acknowledged as a master 

cra! sman and his work was accepted as the standard by which 

others were judged” 116, venne cioè riconosciuto come maestro 

nella sua arte, e il suo lavoro fu tenuto come metro di giudizio.

Lo scopo ul� mo degli sforzi di Leach prende forma a par� re 

dalla standardizzazione e semplifi cazione avvenuta nel se� ore 
portata dalla seconda rivoluzione industriale, "the machine era 

[is] in favour of simplifi ca# on of design within the limita# ons of 

material as conceived by industry. For this much we should be 

thankful but not content" 117, cosa auspicabile vis�  la complessità 

raggiunta nelle epoche preceden� , ma causa della perdita 

di senso este� co dilagante: "my frequent cri# cism of mass-

produced ware should not be reguarded as an a$ ak upon the 

machine so much as an exposureof the false standard of beauty 

[...] which have accompanied the rise of industrialism" 118. Esso 

consiste principalmente nel trovare uno standard di bellezza che 

possa essere applicabile alla produzione industriale e manuale, 

in Occidente come in Oriente, prendendo esempio da ciò che di 

meglio è stato realizzato da entrambe le culture.

La sua è una vera e propria fi losofi a, che parte dalla considerazione 
del ceramista in quanto ar� sta, come da tradizione nipponica, 

conce� o che stava contemporaneamente dilagando in tu� a 

Europa manifestandosi per esempio nella nascita dei numerosi 

atelier francesi. Analizza la fi gura del ceramista alla luce del 
crescente uso della produzione in serie anche in questo se� ore, 

e dis� ngue l'ar� giano tradizionale e il suo metodo intui� vo e 

in certo modo umanista, dal designer che proge� a il modello 

primo per la catena di montaggio, più razionale ed astra� o, 

più ingenieris� co che ar� s� co: “the art of the cra! sman […] is 

intui# ve and humanis# c (one hand one brain); that of the designer 

for reduplica# on, ra# onal, abstract and tectonic, the work of the 

engineer or constuctor rather than that of the 'ar# st'.” 119 

13.4 Pia� o Raku, B. Leach, manifa� ura St.Ives.

13.5 Vaso, B. Leach, manifa� ura St.Ives, 1955 ca.

13.6 Recipiente Temmoku con pagoda graffi  ta con le
dita, B. Leach, manifa� ura St.Ives.

APPROFONDIMENTI

10.4

10.5

10.6

115. B. Leach, A Po� er’s Book, Faber Finds, Londra, 2011, p. XXIII.

116. www.leachpo� ery.com/history.

117. B. Leach, A Po� er’s Book, Faber Finds, Londra, 2011, p. 42.

118. B. Leach, A Po� er’s Book, Faber Finds, Londra, 2011, p. XXVI.

119. B. Leach, A Po� er’s Book, Faber Finds, Londra, 2011, p. 2.
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APPROFONDIMENTIIl lavoro dell'ar� sta-ar� giano prevede unità di proge� o e 

realizzazioni, spesso anche tempis� camente, mentre quello 

del designer impone un momento per l'ideazione e uno per 

la produzione, e in genere ques�  sono talmente separa�  da 

essere compiu�  da due o più persone diverse. Quello che Leach 

auspica nel 1940 è che si venga a creare con intelligenza e 

volontà di perseguire la bellezza una nuova fi gura di designer che 

comprenda la capacità di astrazione necessaria alla realizzazione 

del proge� o fi nito e contemporaneamente la conoscenza di 

materiali e tecniche tradizionali ed industriali, con i rispe�  vi 

limi�  e potenzialità, in modo da poter sfru� are al massimo le 

risorse di cui la manifa� ura dispone già a par� re dal proge� o 

stesso, e senza dover appoggiarsi a par�  terze.

Ma sopra� u� o Leach si occupa di bellezza, di indagare e 

diff ondere dei criteri con i quali essa possa essere universalmente 
riconosciuta e ricercata. La sua frequente cri� ca alla produzione 

di massa, come de� o, non vuole a� accare l'u� lizzo in sé delle 

macchine, in quanto esse sono meramente uno strumento, ma i 

proge�   che con queste si diff ondono: "the mere fact of their being 

mass-produced is no reason why this � les should be as cheaply 

designed and as dull and miserable in colour as it is possible for 

� les to be", 120 non c'è ragione per cui i prodo�   industriali non 

possano essere belli come quelli tradizionali. Secondo Leach 

nascondere l'u� lizzo delle macchine per dare l'idea del fa� o a 

mano è il primo sbaglio da eliminare, seguito dalla banalità dei 

modelli idea�  con il solo scopo di essere prodo�   in serie, senza 

curarsi di come poter sfru� are le cara� eris� che dei macchinari o 

del lavoro a catena per creare modelli ad hoc.

Il primo e principale criterio che l'autore cita è perciò un richiamo 

alla prefi gurata fi gura di designer competente, ovvero che idei 

proge�   che tengano la produzione in serie come mezzo e non 

come fi ne, considerandone limi�  e possibilità, nell'o�  ca di 

me� ere a disposizione delle masse ogge�   belli e piacevoli ma dai 

prezzi contenu� , e di diff ondere in questo modo una cultura della 

bellezza rivolta non solo alle classi più alte ma anche alle meno 

abbien� . "It is unreasonable to apply the standards of power 

tecnique to hand work as it is to insist that the machine should 

imitate the expressive irregularity of hand-made ar� cles"121, 

questo un secondo punto fermo della fi losofi a della bellezza di 

Leach: riconoscere le peculiarità dello strumento u� lizzato in 

un prodo� o fi nito rende il prodo� o stesso più bello, in quanto 

non più mero artefa� o, ma fru� o di un processo che viene così 

condiviso con un consumatore consapevole ed a� ento. 

Un altro de� aglio che emerge è la bellezza insita nel prodo� o 

funzionale: non serve ricercare ar� fi ci, decorazioni esagerate 

o applicazioni inu� li, perchè l'u� lità ben chiara dell'ogge� o 
10.7 Vaso graffi  to so� overnice, B.Leach, 

manifa� ura St.Ives, 1955 ca.

10.8 Vase� o con coperchio a forma di pagoda, 

B.Leach, manifa� ura St.Ives.

10.9 Brocca con coperchio, B.Leach, 

manifa� ura St.Ives, 1950 ca.

10.7

10.8

10.9

120. B. Leach, A Po� er’s Book, Faber Finds, Londra, 2011, p. 3.

121. B. Leach, A Po� er’s Book, Faber Finds, Londra, 2011, p. 85.
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basta da sé a renderlo apprezzabile e più piacevole rispe� o a 
un corrispe�  vo sfarzoso e aff e� ato. Entra in campo quindi il 

conce� o di shibui, agge�  vo nipponico di impossibile traduzione 

(le� eralmente assomiglia nel signifi cato ad austero, modesto, 

sobrio), usato in Giappone per descrivere più una sensazione 

di quiete profonda che una cara� eris" ca este" ca, "a profound, 

unassuming and quiet feeling. [...] The adjec! ve is the fi nal 

criterion for the highest form of beauty". 122

Infi ne, a par" re come sempre dalla propria esperienza personale 

e dall'osservazione del crescente compenetrarsi dei popoli in 

quest'epoca storica, propone, ed espone come unica strada 

possibile, una mescolanza della tradizione occidentale con 

quella orientale, le eccellenze dell'una e dell'altra come base per 

una nuova cultura mondiale accessibile a qualunque classe e in 

qualunque Paese: "we live in dire need of a unifying culture out 

of which fresh tradi! ons can grow. [...] It is diffi  cult to see how 

any solu! on aiming at less than the full interplay of East and 

West can provide either humanity, or the individual po$ er, with a 

sound founda! on for a world-wide culture". 123

10.2 GIO PONTI (18 novembre 1.891 - 16 settembre 1.979)

“Se gli uomini sono spe$ atori del creato, noi celes!  saremo 

spe$ atori dell’Arte”. 124

Gio Pon"  è considerato uno delle fi gure di spicco nel panorama 

del design e dell’archite� ura italiana del periodo tra le due guerre 

e sopra� u� o del periodo del boom economico nel Paese.

Giovanni Pon" , de� o Gio, nasce a Milano il 18 novembre 1.891. 

Dopo il liceo classico si iscrive alla Facoltà di Archite� ura del 

Politecnico di Milano, ma potrà laurearsi solo alla fi ne della 

prima guerra mondiale cui partecipa in prima linea, durante la 

quale riesce tu� avia a visitare alcune archite� ure del Palladio. 

Rientrato a Milano, si avvicina al gruppo dei neoclassici milanesi 

e si laurea nel 1.921, anno in cui si sposa con Giulia Vimerca" .

Nel 1.923 viene invitato dalla Richard-Ginori a ricoprire il ruolo 

di dire� ore ar" s" co, che manterrà fi no al 1.938; alla manifa� ura 

sono lega"  i suoi primi successi e da qui parte la sua personale 

reinterpretazione del gusto e dello s" le italiano. Le collezioni, 

presentate alle nuove Biennali di Monza, colpiscono da subito 

l’opinione pubblica e i media, ma non la cri" ca uffi  ciale, e si 

dovrà aspe� are la fi ne degli anni ‘20 perchè il nome di Gio Pon"  

compaia sul catalogo, con quello dei suoi collaboratori.

10.10 Gio Pon" .

10.11 Vaso delle donne e delle archite� ure, maiolica, 

Richard-Ginori su disegno di G.Pon" .

10.12 La Gius" zia, pia� o in porcellana, 

Richard-Ginori su disegno di G.Pon" .

APPROFONDIMENTI

10.11

10.12

10.10

122. B. Leach, A Po� er’s Book, Faber Finds, Londra, 2011, p. 9.

123. B. Leach, A Po� er’s Book, Faber Finds, Londra, 2011, p. 10.

124. G. Pon" , Amate l’Archite� ura, nuova edizione conforme all’originale, Vitale e Ghianda, 

Genova, 1947, p. 92.
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Nel 1928 fonda con Gianni Mazzocchi la rivista Domus, strumento 

di diff usione di nuove idee proge" uali per l’archite" ura, 

l’arredamento e le ar#  decora# ve, con l’intento di migliorare ed 

emancipare il gusto della gente con proge$   come le Case ! piche, 

che all’interno inventano nuovo spazio e all’esterno ristabiliscono 

un’iden# tà nazionale con colorazioni e forme # piche.

All’inizio degli anni ‘30 comincia il suo coinvolgimento con 

le Triennali di Milano, la collaborazione con Fontana Arte di 

cui assumerà poi la direzione ar# s# ca, e nel ‘33 si associa con 

Antonio Fornaroli ed Eugenio Soncini, con cui realizzerà proge$   

di grandi edifi ci pubblici e non e di arredo d’interni. Dal ‘36 al 

‘61 inoltre è docente presso il Politecnico di Milano del corso 

di Interni, Arredamento e Decorazione. Negli anni ‘40 lascia 

temporaneamente la rivista Domus per fondare e dirigere dal ‘41 

al ‘47 la rivista S! le, a" raverso cui prosegue il suo programma 

di diff usione della cultura ar# s# ca e archite" onica, mentre 

si allontana sempre più dalla commi" enza pubblica e ritrova 

interesse per le ar#  decora# ve, la pi" ura e la scenografi a teatrale.

Nel dopoguerra Pon#  si dimostra molto coinvolto nel tema della 

ricostruzione, dai cui proge$   si nota un ne" o rinnovamento del 

suo s# le dal punto di vista formale: dal volume passa a ricercare 

la superfi cie, la sua luminosità e fl uidità; per perseguire questo 

nuovo modus operandi che si basa sulla teoria della forma fi nita 

nello spazio crea nel ‘52 lo studio Pon# -Fornaroli-Rosselli, che 

lo porta alla realizzazione qua" ro anni più tardi del Gra" acielo 

Pirelli a Milano. Nel ‘57 a coronamento di questa ricerca 

formale pubblica il libro Amate l’Archite" ura (Vitale e Ghianda, 

Genova, 1.947). Dagli anni ‘60 in poi si assiste a una progressiva 

smaterializzazione degli edifi ci pon# ani, fi no ad arrivare alla 

costruzione della Conca" edrale di Taranto del 1.970, in cui 

l’archite" ura è ormai un foglio traforato, apoteosi della ricerca 

sulla superfi cie e sulla sua modellazione della luce.

Pon#  è un designer universale, si interessa dei più svaria#  

materiali e si occupa di proge$   che vanno dall’archite" ura 

all’arredamento d’interni, alle scenografi e teatrali, ai prodo$   

d’uso, per i quali il chiaro intento è quello di realizzare ogge$   

di qualità in grande numero unendo il design all’industria, e 

sostenendo che “l’industria è la maniera del XX secolo, è il suo 

modo di creare. Nel binomio arte e industria, l’arte è la specie, 

l’industria la condizione”. 125 Contrariamente a Leach però sarà 

sempre affi  ancato da collaboratori e produ" ori più propriamente 

inseri#  nell’ambiente di riferimento, come a Doccia si avvale di 

modellis#  e decoratori propri della manifa" ura: “archite" o di 

gran gusto e raffi  nata sensibilità deve il suo successo anche al 

sapiente u! lizzo di capacità produ$  ve e maestranze già presen!  

nell’an! ca fabbrica, che si sono rivelate perfe" amente pronte ad 

interpretare le nuove dorme e i nuovi disegni”. 126 10.13 Fabrizia, pia" o in maiolica,

Richard-Ginori su disegno di G.Pon# .

10.14 La conversazione classica, coppa in porcellana,

Richard-Ginori su disegno di G.Pon# .

10.15 Circo, coppa in porcellana,

Richard-Ginori su disegno di G.Pon# .

APPROFONDIMENTI

10.13

10.14

10.15

125. G. Pon# , Catalogo dell’Expo di Parigi, 1925.

126. D. Ma" eoni, Gio Pon#  - il fascino della ceramica, Silvana Editoriale, Milano, 2011, p. 22.
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Prima del suo arrivo, della manifa� ura di Doccia si lamentavano i 
modelli vecchi e le decorazioni obsolete, ma il dire� ore Augusto 
Richard con una visione lungimirante chiama a lavorare per sè un 
giovane archite� o neolaureato, e gli affi  da la direzione ar� s� ca 
dell’intera manifa� ura. La scelta si rivela felice, Gio Pon�  porta 
l’azienda verso una svolta storica, che ne ristabilirà la leadership 
da tempo ormai persa. Il suo s� le, ecle�  co da principio, è 
però qualcosa di inaudito; Margherita Sarfa�   così ne parlava: 
“repertori di forme e decorazioni traggono nelle ceramiche di Pon�  

la loro ispirazione dall’an� chità classica […], dalla prospe�  va 

rinascimentale alla modularità di derivazione palladiana, fi no alle 

semplifi cazioni neoclassiche”, il tu� o amalgamato nello stesso 
pezzo grazie ad una tecnica tanto par� colare da suggerire l’idea 
“di croma� smi futuris� , di linee deformate, di dinamismo”. 127 Gli 
elemen�  tra�   dalla tradizione fi gura� va italiana, come le Belle 
Donne, le Allegorie, i temi mitologici, le Sacre Conversazioni, 
le Ci� à Ideali o i paesaggi archeologici, vengono accosta�  
con grande ironia e giocosità, in una sorta di straniamento, di 
estrapolazione di ques�  stessi arche� pi dai loro periodi storici e 
dagli s� li che li avevano genera� ; vengono in un certo senso pos�  
fuori dal tempo in un atmosfera sospesa nella quale ognuno trova 
una propria collocazione perfe� a. “Tu! o infa�   è a! uale, tu! o - 

an� co e nuovissimo - viene messo in gioco qui e ora da Gio Pon� , 

senza ansia alcuna di sistemazione metodologica, di accademica 

classifi cazione”. 128 Eppure questo a�  mo infi nito lascia presagire 
una narrazione, come se fosse un’istantanea in cui gli elemen�  
dello sfondo e i personaggi vengono col�  nel pieno svolgimento 
di un’azione; ed ecco spiegato il commento del cri� co Raff aello 
Giolli che recita “davan�  a quasi tu! e le ceramiche di Pon�  si sta 

fermi a fantas� care, come leggendo un romanzo o una novella”.129

Dal punto di vista del designer, che supera la fi gura dell’ar� sta, 
si deve ricondurre a Pon�  la prassi oggi comune di seguire il 
proge� o di un prodo� o d’uso nel suo intero sviluppo, dal proge� o 
quindi vero e proprio fi no al posizionamento nel catalogo e alla 
pubblicità. È la maniera industriale: “vi è l’aspe! o tecnico e quello 

in par� colare rivolto a strategie produ�  ve, la determinazione e 

lo studio dei prodo�  , la loro distribuzione, la accorta diff usione 

sul mercato, lo scandaglio dei cos�  e delle convenienze […]. Non 

solo quindi l’aspe! o crea� vo di forme e decori, ma a un tempo lo 

studio degli annunci pubblicitari, delle e� che! e per i prezzi e dei 

marchi di fabbrica; e ancora la valutazione della commerciabilità 

del prodo! o. [...] dal disegno della pubblicità alle modalità con 

cui ques�  dovevano essere fotografa� , fi no alla realizzazione del 

catalogo di vendita”. 130 

Sebbene la visione di Leach di un designer che riunisca in sé le 

10.16 Il maestro di danze, porcellana,
Richard-Ginori su disegno di G.Pon� .
10.17 Il maestro di danze, vaso con manici a piuma,
porcellana, Richard-Ginori su disegno di G.Pon� .
10.18 La Gius� zia, vaso con manici a piuma, porcellana,
Richard-Ginori su disegno di G.Pon� .

APPROFONDIMENTI

10.16

10.17

10.18

127. M. Sarfa�  , Ceramica italiana di ieri e di oggi, in La rivista illustrata del Popolo d’Italia, 9, 
se� embre 1925, pp. 34-38.

128. D. Ma� eoni, Gio Pon�  - il fascino della ceramica, Silvana Editoriale, Milano 2011, p. 8.
129. R. Giolli, Saggi della ricostruzione: l’esempio della Richard-Ginori, in Emporium, LXX, 417, 

se� embre 1929, pp. 149-162.
130. D. Ma� eoni, Gio Pon�  - il fascino della ceramica, Silvana Editoriale, Milano, 2011, p. 264.
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cara� eris� che dell’ar� giano e dell’ingegnere non corrisponda 
all’idea di Gio Pon� , più proie� ato invece verso un proge� o totale 
che non può bloccarsi di fronte alla semplice non-acquisizione 
della maestria tecnica, essi si trovano tu� avia d’accordo sulle 
competenze teoriche che indubbiamente il designer deve 
apprendere, ovvero un’o�  ma conoscenza dei materiali e 

delle metodologie u� lizzate nelle loro lavorazioni, nonché dei 

macchinari e dei processi che porteranno alla produzione di 

serie. 

Alla Richard-Ginori, Pon�  riesce infi ne a soddisfare in maniera 
brillante due esigenze apparentemente inconciliabili come la 
realizzazione di pezzi unici e la produzione seriale, “convinto che 
solo ad una produzione industriale di buona qualità si possano 
o� enere soddisfacen�  risulta�  commerciali”. 131

Il suo è un sistema in base al quale gli stessi modelli vengono 
decora�  in maniera diversa e viceversa le medesime decorazioni 
vengono u� lizzate su più di un modello oppure con altri colori, 
fi no ad essere sviluppate in alcuni casi in forme plas� che 
autonome. È questo anche il metodo di presentazione a catalogo 
delle collezioni, che vengono perciò divise in famiglie.

10.19 Passeggiata archeologica, pia� o in porcellana,
Richard-Ginori su disegno di G.Pon� .

APPROFONDIMENTI

10.19

131. F. M. Rosso, Per vistù del fuoco - Uomini e ceramiche del Novecento italiano,   
Musumeci editore, Aosta, 1983, p. 7.
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NUOVI APPROCCI

1.1 TEAforONE, M.Thun, Gruppo Memphis, 1981.

1.2 Portauovo Nefer� � , M.Thun, 

Gruppo Memphis, 1981.

1.3 Teiera Colorado, M. Zanini, Gruppo Memphis, 

produzione ceramiche Flavia, Montelupo, 1983.

1 NUOVI APPROCCI ALLA CERAMICA

1.1 AZIENDE

Memphis 1-2-3

Il gruppo Memphis è nato dalla voglia di E! ore So! sass e Michele 

de Lucchi, con un gruppo di amici, di dare nuove personalità agli 

ogge"   industriali, dopo il minimalismo e i colori slava�  degli 

anni preceden� . Il nome nasce da una canzone di Bob Dylan 

“Stuck inside of Mobile”, per poi scoprire che l’an� ca Menfi  

era la ci! à creata da Ptah, dio egizio prote! ore degli ar� giani e 

degli archite"  . Nel febbraio 1981 ognuno presenta bozze"   di 

mobili ed ogge"   d’arredamento molto colora�  (1.1), dalle forme 

stravagan�  ed ardite (1.2), che seppur portano ispirazioni dall’art 

decò, dalla pop art, dal kitsch e dai temi futuris� , si presentano 

in modo talmente innova� vo e mai visto che il loro successo alla 

mostra alles� ta il 18 se! embre dello stesso anno è esplosivo. 

Sono gli stessi componen�  del gruppo a prendere conta"   con 

aziende ceramiche (1.3) e mobilifi ci, che per la prima volta nella 

storia si limitano a produrre quanto i designer chiedeno loro, 

piu! osto che interpellare proge"  s�  per ideare ar� coli secondo 

canoni ed esigenze aziendali. Tra gli prodo"   presenta�  orologi, 

mobili, lampade ed ogge"   in ceramica, segui�  da porcellane, 

vetri, argen� , tessu�  e tappe� , che verranno negli anni successivi 

espos�  in mostre in tu! o il mondo, anch’esse di successo tale che 

in pochi anni negli Sta�  Uni�  il nome Memphis diventa sinonimo 

di “alla moda”, “trasgressivo, par� colare”. I proge"   del colle"  vo 

si basano su colori accesi e vivaci e texture e decorazioni volte 

a generare o"  mismo, sono volutamente non-intelle! uali, non 

des� na�  alla borghesia ma agli operai in cerca di uno s� le e di 

una personalità propri e nuovi, ada"   alla nuova società di massa; 

per questo mo� vo i materiali u� lizza�  sono comuni e banali, 

come i rives� men�  quasi sempre in laminato plas� co, povero e 

assolutamente non d’elite.

Esaurito lo scopo alla base della creazione di Memphis, So! sass 

ne esce nel 1985, e tre anni più tardi la colle"  va si scioglie, ma 

il messaggio lanciato è chiaro: “si voleva affi  ancare all'ideologia 

razionalista la presenza di una cultura dei sensi, di una cultura 

del peso, del liscio e del rugoso, del silenzio e rumore, delle 

temperature, delle asimmetrie e disimmetrie e altro”, “Memphis 

non era il prodo! o di ar" s" , in Memphis non si parlava mai di 

arte, si parlava di design... che poi le cose che disegnavamo 

non servissero a nessuno, è un' altro problema, perché forse 

sognavamo delle vite diverse da quelle che normalmente si 

1. www.memphis-milano.it 

2. E.So! sass, da un’intervista avvenuta tra il 18 dicembre 2004 e il 16 novembre 2005 a 

Milano, Hans Ulrich Obrist, Domus, Milano, n. 887, novembre 2005.

3. RaiScuola: Memphis, Lezioni di design (h! p://www.raiscuola.rai.it/ar� coli/memphis-

lezioni-di-design).

1.1

1.2

1.3
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NUOVI APPROCCI

1.4 Tendentse, A.Mendini e vari, per Alessi, 1991.

1.5 Collezione Lune, R.Ra�  n per Kose, 2008.

1.6 Collezione Mezzelune, R.Ra�  n per Kose, 2010.

vivono. O forse pensavamo di produrre energia intorno, energia 

intelle� uale, che so io...”.4 Ernesto Gismondi dà al movimento 

lo scopo di cercare “una nuova strada, come potere rinnovare 

l’immagine, come poter andare oltre e entrare in un mondo che 

forse è più allegro, diverso colorato, dove ci si potesse muovere 

con meno impegno e più spregiudicatezza” 4, Aldo Cibic invece ne 

defi nisce le conseguenze: “ha dichiarato quest’idea di pluralità 

e di possibilità di questa liberazione dalle rigidità del sistema 

funzionalista del Bauhaus e tu� a un’altra cultura del design, e 

questo […] è stato come il crollo del muro di Berlino, cioè da lì 

tu!   quan"  hanno considerato la possibilità di muoversi secondo 

un codice più vicino a quello delle emozioni che non un codice 

stru� urato”.5

Tendentse 6

Il proge" o Tendentse ebbe inizio nel 1985 dalla collaborazione di 

So" sass con Adolfo Natalini, Andrea Branzi e Alessandro Mendini, 

con lo scopo di acquisire le competenze manuali necessarie alla 

lavorazione ceramica e di integrarle con ricerche sperimentali, 

per creare un background che fosse base e con# nua ispirazione 

a nuove linee di prodo�   di design. Fu scelta la ceramica per 

le sue an# che radici che per prime videro la realizzazione e la 

decorazione di manufa�   per scopi funzionali o emozionali, e la 

standardizzazione di processi produ�  vi consapevoli. 

Le prime sperimentazioni si concre# zzarono in una collezione 

presentata nel 1989, centrata sui vasi in quanto “una delle 

" pologie ceramiche più an" che dell’umanità”,6 e nello stesso anno 

il proge" o vede l’acquisizione da parte di Offi  cina Alessi, che ne 

controllerà da ora le sor# . Nel 1992 vengono realizza#  diecimila 

vasi della serie The 100% make-up (1.4), punta di diamante di 

tu" a la produzione Tendentse; ques#  ogge�   sono foggia#  

al tornio in porcellana bianca, secondo un proge" o di base di 

Mendini, che li accomuna tu�  , ma vengono nel fra" empo ideate 

da cento ar# s# , designers e archite�  , altre" ante decorazioni 

che prendono spunto dai rispe�  vi paesi d’origine, provenien#  

da tu" a Europa, Africa, Asia ed America, e ciascun decoro viene 

realizzato su cento vasi, ognuno numerato e fi rmato dai nomi dei 

designers coinvol# .

Kose 7-8

Kose è un marchio creato da Rosaria Ra�  n; si occupa di ceramiche 

ideate e prodo" e interamente in Italia, senza seguire par# colari 

4. E.So" sass, da un’intervista avvenuta tra il 18 dicembre 2004 e il 16 novembre 2005 a 

Milano, Hans Ulrich Obrist, Domus, Milano, n. 887, novembre 2005.

5. RaiScuola: Memphis, Lezioni di design. (h" p://www.raiscuola.rai.it/ar# coli/memphis-

lezioni-di-design).

6. A. Mendini, ‘The 100% make-up’, p.118, in: Alessi Design factory, 1994. 

7. www.kosemilano.com

8. Tra" o dalla Guest Interview n°28: Rosaria Ra�  n / Kose, del giugno 2006, apparsa su 

theblogazine.com

1.21.6

1.5

1.4
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NUOVI APPROCCI

1.7 Collezione Note (Mi, Diesis, Re, Do, Si), 

R.Ra�  n per Kose, 2003.

1.8 Colleizone Geometrie, R.Ra�  n per Kose, 2005.

1.9 Lampade, collezione Novalis, Fos.

1.10 Collezione An� thesis in pla� no, Fos.

1.11 Ciotole, collezione Novalis, Fos.

tendenze di mercato, e con il valore aggiunto del fa� o a mano.

I materiali u� lizza�  sono quelli tradizionali, dall’argilla al vetro, 

fi no alla garza u� lizzata per le texture, e tu�   i prodo�   sono un 

inno al fascino delle an� che manualità: come la Ra�  n � ene a 

ricordare, “small beings for a big Being”, 9 ovvero l’uomo è un 

animale meraviglioso, che nel tempo cresce e approfondisce i 

propri pensieri e le proprie capacità, per poi trasme� erli ai posteri 

come base per sempre nuovi passi avan� , in un processo infi nito. 

Recuperare tradizioni ar� gianali, in questo caso le tecniche e le 

argille per produrre manufa�   in ceramica, è un esercizio che 

recupera, a� raverso la storia e la memoria, l’unicità dell’individuo, 

con i suoi pensieri e le sue emozioni. Le collezioni Kose vogliono 

dimostrare che l’an� co se riproposto ed a� ualizzato, può essere 

modernità; dal momento che l’evoluzione umana ha sempre 

puntato alla modernizzazione, gli uomini nella loro tensione 

verso il futuro producono proge�   che sono essi stessi il futuro.

Gli ogge�   Kose rappresentano per i loro creatori l’amore per 

la semplicità, per la natura stessa che ne cos� tuisce gli impas� ; 

ogni processo di creazione è in realtà un racconto di emozioni, 

tanto che la Ra�  n paragona le proprie collezioni a ci� à: “la linea 

Note è New York (1.7), e la Geometrie è Berlino (1.8)… Le loro 

periferie rappresentano un limite all’epoca industriale”.9 Inoltre 

molto importante per l’azienda è il “fa� o a mano”, non solo in 

quanto mezzo di connessione tra l’unicità del produ� ore e quella 

dell’acquirente, ma anche in quanto giusta traie! oria per una 

sana evoluzione della specie, poiché riacquistando la manualità 

del fare si può tornare in conta� o con se stessi.

Fos 10

FOS è acronimo di Forma-Ogge� o-Superfi cie, parole chiave 

nella produzione di quest’azienda faen� na, nata nel 1987 da un 

proge� o di Piero Paolo Mazzo�  .

La parola d’ordine è a� enzione alla qualità e ai de� agli, in tu� e 

le collezioni realizzate esclusivamente in porcellana, materiale 

dalle par� colari tecnologie di lavorazione, e dalle cara� eris� che 

este� che e tecniche uniche, vivacizzate dagli smal�  colora�  (1.9) 

e impreziosite da metalli nobili quali pla� no (1.10), oro e argento, 

applica�  manualmente sugli smal�  e fi ssa�  a terzo fuoco.

Fos ha sviluppato anche collezioni in porcellana biscuit, con 

l’intento di esaltare le cara� eris� che superfi ciali del materiale 

nudo, e di sfru� arne al massimo le cara� eris� che di trasparenze 

e durezza, per esempio nella creazione di lampade anche 

piu� osto grandi (1.11). Le forme sono geometriche o naturali, in 

ogni caso s� lizzate e rido� e alla massima semplicità, u� lizzando 

nelle decorazioni mo� vi vegetali o marini ripetu�  fi no a creare 

9. Tra� o dalla Guest Interview n°28: Rosaria Ra�  n / Kose, del giugno 2006, apparsa su 

theblogazine.com. 

10. www.fosceramiche.it

1.7

1.8

1.9

1.111.10
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1.12 Collezione Interior Ceramik Linear, 

Andrea Fontebasso e Tognana.

1.13 Vasi Freia, collezione Interior Acanthe, 

Andrea Fontebasso e Tognana.

1.14 Vasi Annika, collezione Interior Acanthe, 

Andrea Fontebasso e Tognana.

un pa� ern unico e dagli interessan�  giochi di luce e ombra. 

La natura è rido� a all’essenza, tra righe, fasce e rilievi in cui il 

colore contrasta col bianco della porcellana, di volta in volta 

perfe� amente liscia o scolpita, rives� ta o meno, ma sempre 

cangiante, con una par� colare a� enzione al riverbero della luce 

sulla superfi cie.

Tognana e Nuova Fontebasso 11-12

Nel 1775 la famiglia Tognana fonda un’a!  vità con lo scopo di 

produrre laterizi, e così si man� ene fi no al 1945, quando in breve 

tempo avviene il passaggio dalle maioliche alla porcellana; presto 

l’azienda diventa una delle maggiori produ� rici di alta stoviglieria 

in Italia, fi no all’acquisizione nel 1989 della Nuova Fontebasso. 

Dal 1998 inizia una partnership con la famiglia Morosi, che ne 

acquisisce interamente la proprietà nel 2000, rilanciando il 

marchio fi no ad o� enere al giorno d’oggi una posizione di sicuro 

leader nel se� ore.

La produzione segue un’a� enta ricerca di mercato centrata sul 

consumatore, a� orno alla quale si creano il proge� o e il modello 

preliminare; gli stampi vengono prepara�  in materiali diversi 

a seconda della tecnica di foggiatura che verrà poi u� lizzata, 

mentre infi ne l’este� ca è curata con l’ausilio di tecnologie 

informa� che, indispensabili per ada� are i disegni iniziali alle 

forme e queste all’applicazione delle decalcomanie; gli impas�  

vedono da un lato una porcellana feldspa� ca estremamente 

resistente (des� nata principalmente alla produzione in serie), e 

dall’altro la cosidde� a New Bone China (più resistente della bone 

china tradizionale, per le produzioni di più alto pregio, eseguite 

più ar� gianalmente).

L’acquisizione della Nuova Fontebasso ha portato il gruppo 

ad ampliare il proprio mercato, aggiungendo a quello della 

stoviglieria il se� ore dell’arredamento d’interni (1.12, 1.13, 

1.14), nonché a guadagnare pregio fregiandosi di uno dei marchi 

trevigiani storicamente e culturalmente più riconosciu�  nel 

campo della porcellana decora� va.

Richard-Ginori e Gucci 13-14

Dopo il fallimento dichiarato all’inizio del 2013, Richard-Ginori sta 

ripartendo grazie all’acquisizione da parte di Gucci formalizzata 

il 22 maggio successivo, e seguita dalla creazione di una società 

ad hoc, la Grg (Gucci-Richard-Ginori). Dai comunica�  rilascia�  dai 

dirigen�  Gucci, si deduce che la maison ha intenzione di riportare 

lo storico marchio di porcellana agli splendori di inizio ‘900, 

quando la ges� one ar� s� ca era affi  data a Gio Pon� ; l’intento è 

quindi quello di risollevare l’azienda puntando sulla sua storia e 

NUOVI APPROCCI

11. www.tognanaporcellane.it

12. www.tognanaporcellane.it/it/marchi/andrea-fontebasso-1760.html

13. www.moda24.ilsole24ore.com

14. d.repubblica.it/casa

1.12

1.13

1.14
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1.15 Esposizione Art del la Table, Richard-Ginori e Gucci, 

spazio Diana in piazza Oberdan, 

Milano, 17-20 gennaio 2014.

1.16 Linea Car� glio, Richard-Ginori, 2014.

1.17 Linea Pink, Richard-Ginori, 2014.

1.18 Linea Catene, Richard-Ginori, 2014.

1.19 Linea Toscana, Richard-Ginori, 2014.

sul know how derivato dai quasi tre secoli di esperienza, senza 

sconvolgerne lo s� le, ma piu� osto avvicinandolo a quella che è 

l’esperienza nel luxury di Gucci. Questo comporterà un miglior 

controllo della distribuzione, des� nata sopra� u� o al se� ore del 

lusso, con anche l’apertura di monomarca in Paesi in cui il marchio 

Ginori non ha mai smesso di essere conosciuto ed apprezzato, 

come il Giappone e l’America.

La prima collezione Grg è stata presentata il 17 gennaio 2014 

in concomitanza con Homi, in uno spazio apposito in piazza 

Oberdan a Milano (1.15), con una disposizione che affi  ancasse in 

modo omogeneo i prodo�   dell’alta moda di Gucci con i servizi di 

pia�  , da tè e da caff è della Richard-Ginori. I temi propos�  sulle 

porcellane spaziano dai richiami alle tradizionali decorazioni 

ceramiche, come “Toscana”, “Paesaggio”, “Car� glio” (1.16), 

“Contessa” e “Ciliegie” (dal chiaro riferimento ad un colore 

se� ecentesco come il Porpora di Cassio) (1.17), alla rivisitazione 

di � pologie decora� ve del periodo pon� ano, come in “Labirinto” 

o “Catene” (1.18); dorature (1.19), fi le� ature, plas� cità dei bordi 

e colorazioni a spolvero e pennello sono il fi l rouge che collega 

tu� e queste collezioni, indice della forte volontà di puntare 

sull’eccellenza ar� giana oltre che su uno s� le lussuoso e, pur nel 

richiamo storico, contemporaneo, grazie all’uso di colori inusuali 

come il nero.

NUOVI APPROCCI

1.15

1.16

1.18

1.17

1.19



STATO DELL’ARTE108

1.20 Teste per bambole ves� te, Sibania.

1.21 Modellazione.

1.22 Grani di caolino.

1.23 Miscelatore.

1.2 APPROFONDIMENTO: SIBANIA

Sibania 15 è un’azienda che trae le proprie basi dal territorio in cui 

è nata. La tradizione ceramica nel vicen� no è molto radicata, e 

fi no agli anni ‘80 del secolo scorso si contavano diverse cen� naia 

di bo" eghe ar� giane, concentrate sulla lavorazione delle 

terreco" e, delle faenze, dei gres e delle porcellane.

Il se" ore in cui si muove, come molta parte dell’ar� gianato 

ceramico, è quello dell’ar� colo da regalo e del complemento 

d’arredo rivol�  ad un target medio-alto, italiano ed estero, 

a" raverso la produzione di statue" e e quadri realizza�  

in porcellana tenera, il cui impasto è studiato e miscelato 

dire" amente nei laboratori, così come del tu" o uniche sono 

le tecniche di lavorazione che perme" ono a quest’azienda di 

dis� nguersi dai compe� tors del se" ore. Sibania unisce così ad 

una grande a" enzione alla cultura della bo" ega ar� giana, come 

si è sviluppata nel corso dei secoli, una ricerca dire" a a con� nue 

innovazione del prodo" o e par� colarmente a" enta all’u� lizzo di 

materiali, tecnologie e processi naturali e non nocivi.

La storia

Sibania produce porcellana dal 1.980 e trae dalla tradizione 

ar� gianale della porcellana di Capodimonte i primi rudimen�  

tecnici e s� lis� ci. Su questa tradizione, fondata su una costante 

presenza della manualità, si innesta una con� nua innovazione, 

che man� ene il fa" o a mano e l’ar� gianato italiano come 

essenziali pun�  di riferimento, affi  ancandovi una ricerca sempre 

tesa al miglioramento di tecniche ed impas� . A par� re dalla 

seconda metà degli anni '80, Sibania fornisce componen�  in 

biscuit tra$   da modelli propri ed esclusivi (1.20) ai principali 

laboratori ar� gianali ed aziende che in Italia producono bambole 

in porcellana, acquisendo un ruolo centrale anche grazie alle 

nuove tecniche di produzione e alla naturalezza dei vol�  e dei 

corpi, che ha portato ad un rinnovamento a livello nazionale per 

quanto riguarda l’este� ca di questo prodo" o fra gli anni '80 e 

'90. Dal 1.998, a fronte della forte recessione che aveva colpito 

il se" ore del regalo tradizionale, l’azienda ha iniziato a produrre 

statuine in porcellana in cui la par� colare espressività dei visi 

si lega ad un’originale processo produ$  vo che ne determina 

tu" ora l’unicità nel mondo.

La tecnica

Il modello (1.21) è alla base della lavorazione: si tra" a di vere e 

proprie sculture, anche molto complesse, che una volta realizzate 

vengono sezionate, per poi da queste sezioni ricavare gli stampi; 

NUOVI APPROCCI

15. www.sibania.com

1.20

1.21

1.231.22
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1.24 Stoff e stampate.
1.25 Modellazione del ves� to.

1.26 Acconciatura.
1.27 Forno a gran fuoco.

1.28 Pi� ura.
1.29 De� agli all’aerografo.

il gesso viene sciolto in acqua e versato dire� amente sul modello 
originale, in due o più tempi, a seconda di quan�  tasselli sono 
necessari per la formatura di una singola sezione; una volta 
asciu� o lo stampo si procede con la foggiatura per colaggio dei 
componen�  della statua fi nale. 

La porcellana è una miscela di polveri di caolini (1.22), feldspa�  
e quarzo che vengono sciolte in acqua fi no ad o� enere un 
fl uido denso e cremoso (1.23) che viene versato dentro gli 
stampi. La porosità del gesso lo rende in grado di assorbire 
l’acqua dall’impasto, che quindi a poco a poco si solidifi ca lungo 
le pare�  dello stampo creandovi uno spessore; raggiunta la 
grossezza desiderata si capovolge il tu� o lasciando fuoriuscire 
il colaggio in eccesso e quando la porcellana avrà raggiunto la 
consistenza ada� a verrà estra� a dallo stampo. Tu�   i pezzi sono 
poi assembla�  per ricomporre il modello originale, seguendo 
fi no a questo punto le tradizionali metodologie di produzione.

Nella tecnica del tulle si nasconde uno degli aspe�   più 
aff ascinan�  dell’arte ceramica, ovvero la possibilità di trasmutare 
la materia per una sorta di alchimia magica, in cui il tulle di 
cotone immerso o impastato nella porcellana, durante la co� ura 
si brucia: la stoff a non c’è più ed eppure è rimasta perfe� amente 
inta� a, trasformata in porcellana. Partendo da questa tecnica in 
uso già dal XVIII secolo, Sibania è riuscita col tempo a realizzare 
delle so�  li sfoglie da montare sui pezzi come ves� �  ed accessori, 
ad imitazione perfe� a dei tessu�  comuni proprio perché essi 
stessi sono alla base di questa lavorazione (1.24). Inoltre è stato 
approntato un metodo di stampaggio serigrafi co in modo da 
riprodurre su ques�  fogli anche delle texture, in quanto assieme 
al cotone, nel forno bruciano anche i suoi colori, lasciando la 
superfi cie di un bianco candido e traslucido Ttenendo fede alle 
proprie convinzioni, nemmeno la stampa è fa� a in serie, ma 
viene eseguita manualmente a� raverso un telaio apposito su un 
pezzo per volta, con tu� e le a� enzioni richieste dalla fragilità del 
materiale. 

Le sfoglie sono ritagliate secondo la forma richiesta e modellate 
dire� amente sul pezzo ad una ad una (1.25), studiando con cura 
il drappeggio ed il movimento degli abi�  e dei corpi; allo stesso 
modo i capelli vengono pe�  na�  di volta in volta sulla testa nuda 
(1.26). È questa una fase molto delicata in quanto ogni errore 
commesso si ripercuoterà nella co� ura, provocando fessurazioni 
e dife�  .

Prima di venire sistema�  nel forno, i pezzi vengono secca�  molto 
lentamente e ripassa�  una prima volta, per togliere i dife�   e con 
un pennello morbido e umido lisciarli affi  nché la decorazione a 
terzo fuoco possa avvenire senza grossi problemi.

Avviene a questo punto la prima co� ura a gran fuoco, durante 
la quale il forno (1.27) arriva sui 1.300°C, ad una temperatura 
vicina al punto di fusione delle argille caolini che u� lizzate.  
Quando le statue escono dal forno devono essere ripassate una 

NUOVI APPROCCI
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1.30 Alphonsine, collezione Pe� pa, Sibania.

1.31 Cico, collezione Sweet Swing Band, 

Sibania, 2013.

1.32 Mirò, collezione Sweet Swing Band, 

Sibania, 2013.

1.33 Totò, collezione La Dolce Vita, Sibania.

1.34 Francesca, collezione Di Tu� o un Po’, Sibania.

seconda volta, ora con una carta vetrata, per togliere eventuali 

imperfezioni sfuggite al primo ritocco e residui della co� ura, in 

modo da preparare il pezzo alla pi� ura. 

La decorazione avviene secondo la tecnica di Capodimonte come 

è stata tramandata di bo� ega in bo� ega, con colori impasta�  con 

tremen� na ed essenza di lavanda; ques�  vengono stesi sul pezzo 

e sfuma�  mediante apposi�  pennelli o spugne e tamponi (1.28), 

e alla fi ne con un’aeropenna si accentua il colore dell’incarnato 

con tocchi di rosso su par�  come le guance (1.29).

A questo punto le statue� e tornano in forno per la co� ura del 

colore a piccolo fuoco, che a causa dell’assenza di piombo e 

cadmio (fonden�  usa�  alle basse temperature) avviene a 900°C. 

A quest’ul� ma co� ura segue un defi ni� vo ripasso dei pezzi, e 

l’applicazione di de� agli come le corde dei violini o i cavalle�   

delle moto, che non essendo in porcellana non avrebbero 

sopportato il passaggio in forno.

Lo s! le

Le collezioni Sibania richiamano contemporaneamente la 

tradizione e l’innovazione, unendo un materiale an� co e le 

competenze tradizionali ad una costante ricerca su composizioni 

e lavorazioni e un design fresco e dinamico. Alle bambole dai 

vaporosi ves� �  di vellu�  e pizzi, che nell’iconografi a sono, oltre 

alla stoviglieria, quanto per primo si associa alla porcellana, si 

sos� tuiscono bimbi e donnine col�  in un pensiero, in un gioco 

privato, in una rappresentazione di sogni o di ricordi in cui ognuno 

può in qualche modo riconoscersi.

Le sue fi gurine di bambini vogliono essere la rappresentazione 

di un mondo, quello infan� le, denso di emozioni e che produce 

emozioni in coloro che ne vengono a conta� o, e la purezza 

di un materiale come la porcellana si dimostra ada� a alla 

rappresentazione ar� s� ca della purezza e della ingenuità 

infan� le. La porcellana ar� s� ca  nella sua accezione tradizionale 

è u� lizzata in queste statuine come il punto di partenza per una 

rappresentazione più moderna e contemporanea, perché a� uale 

e contemporanea è la loro par� colare espressività, che può 

facilmente veicolare un pensiero, un messaggio, e sopra� u� o 

portare a riconoscersi e ritrovarsi in una par� colare smorfi a o in 

uno sguardo.

Nel corso degli anni l’iden� tà dei bimbi è andata defi nendosi 

sempre di più, e oggi essi sembrano guardare, sia pur 

� midamente, al mondo dei grandi; chi infi landosi un tutù (1.30), 

chi inventandosi improbabili carriere da musicante da strada 

(1.31, 1.32), chi improvvisandosi il “Fonzie” della situazione, con 

giacche di pelle ed espressioni monelle (1.33), ma pur sempre 

nell’ingenuità di un’età in cui ogni orizzonte rimane aperto (1.34).

NUOVI APPROCCI
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2.1 AZIENDE

Scabe!   16

Alla base della forza creative di Scabetti, fondata nel 1999, ci 
sono Dominic e Frances Bromley, che hanno fatto delle forme 
organiche e dell’alta qualità dei materiali inglesi la caratteristica 
principale dei loro prodotti; lo spostamento nel 2003 da Londra 
allo Sta� ordshire li ha avvicinati poi ancora di più alla tradizione 
della bone china radicata nella contea, che ha sicuramente 
in� uenzato i loro progetti, a partire da Drawn to the Light, di 
quello stesso anno: "Bone china is such a beau� ful material with 

a strong English heritage. It has diff erent quali� es exhibited in 

diff erent ligh� ng condi� ons. It’s translucency when cast very 

fi nely, is most appealing and has really been the inspira� on for 

our move into ligh� ng design"17.

Drawn to the Light (2.1) è quasi più un’istallazione che un 
apparecchio d’illuminazione, poichè i pendent di # ne bone china 
� uttuano attorno alla sorgente luminosa proiettando ombre 
cangianti; viene oggi proposta anche in black china e vetro 
colorato e in dimensioni variabili.

Shoal (2.2) parte dallo stesso presupposto del precedente prodotto, 
in cui dei sottili pesci in bone china coprono la lampada in un certo 
senso nuotandoci attorno; è disponibile con o senza copertura, e 
in colorazioni metalliche.

Cibola (2.3) simula un’eclissi, essendo formata da due pareti 
concentriche che # ltrano la luce, che quindi evidenzia la fenditura 
tra esse ed insieme il pattern ad anelli concentrici intagliati sulla 
super# cie. Sia la lampada originale che le riduzioni Shallot sono 
in bone china con coperta lucida.

I Tealight Holders (2.4) partono dalla tradizionale idea di litofania 
e dal primo stadio di semplici portacandele si sono evoluti negli 
Small Pendant (2.5), che invece permettono l’uso della luce 
elettrica. Le forme sono prodotte per colaggio, ma vengono 
estratte molto # ni dallo stampo così da esaltare tutta la traslucidità 
propria del materiale.

Beau&Bien 18

Beau&Bien viene creata nel 2005 come società sussidiaria di 
un’agenzia di design, con lo scopo di esplorare tutte le potenzialità 
della fonti LED; ottiene da subito un grande successo, grazie 
alle sue proposte sempre più innovative, che sfruttano al 

3.1 Drawn to the Light, Scabe!  , 2003.

3.2 Shoal, Scabe!  , 2007.

3.3 Cibola, Scabe!  , 2009.

3.4 Tealight Holders, Scabe!  .

3.5 Small Pendant, Scabe!  .

16. www.scabe!  .co.uk

17. www.scabe!  .co.uk/about-us

18. www.beauetbien.fr

2.1

2.2

2.3

2.4

2.5
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2.6 SmoonCity (Smoonturret, Smoontower, 

Smoondome), Beau&Bien.

2.7 Smoon Necklaces, Beau&Bien.

2.8 Crease, S.Naouri per Triode.

massimo le potenzialità di queste sorgenti luminose riuscendo 
ad ottenere temperature di colore calde e contemporaneamente 
un illuminamento intenso, pari� cabile agli e� etti delle vecchie 
sorgenti ad incandescenza, pur nelle dimensioni contenute: “it 

is our control on LED technology, that we are using since our 

crea� on, that permi� ed us to go off  the beaten track of the 

shapes in order to create original night jewels et uncommon 

ligh� ng lamps. We have sculpted LEDs according to our new 

desires, le�  ng us to innovate in the overall style”19.

L’azienda propone prodotti seriali, o customizzati ed in edizione 
limitata, con grande elasticità, e dai prototipi alla messa in 
produzione sono in grado di rispondere ad ogni richiesta del 
cliente, proprio a causa della derivazione dal uno studio di 
progettazione, e grazie anche alla costante collaborazione con 
più di venti designers. Particolarmente interessanti qui sono la 
serie Smooncage, Smooncity (2.6) e le collane (2.7) che da esse 
derivano, poiché al potere illuminante dei LED viene aggiunto il 
valore della porcellana, gestita in modo giocoso e � abesco, per 
esaltarne ulteriormente l’e� etto onirico.

Triode 20

La creazione di Triode risale al 2004 per volontà di Jaques 
Barret, landscape architect, particolarmente interessato al 
settore dell’arredamento. Nella sua carriera si è specializzato 
nell’arredamento anni ‘30, 40 e ‘50, mentre la sua attività di 
architettura di paesaggi lo porta a conoscere e collaborare con 
architetti e designer di fama mondiale. Triode è per Barret 
proprio il coronamento di una carriera varia e dalle ampie radici, 
un’opportunità di trasformare lo showroom di Saint Germain des 
Pres in un luogo in cui l’atmosfera richiami proprio le sue molte 
ispirazioni, dal modernariato al design contemporaneo, attraverso 
soprattutto la di� usione di apparecchi e sistemi di illuminazione 
che forniscano all’ambiente una personalità che nel mondo della 
standardizzazione è carente. L’aspirazione del progetto è quella 
di dare visibilità a talenti emergenti e inscriverli nel mondo del 
design a metà tra la produzione di massa e le piccole serie.

La lampada Crease (2.8), di Simon Naouri, è formata da un 
cilindro di porcellana stretto e deformato dal cavo elettrico 
rivestito in cuoio, che crea l’impressione che basti sciogliere il 
legaccio per riportare il cilindro alla sua forma originaria. Questo 
stratagemma dona alla porcellana il panneggio viene associato alla 
sto� a, dando risalto alle pieghe che in altri contesti passerebbero 
inosservate. Lo stesso autore de� nisce Crease “a simple and 

delicate porcelain lamp contras� ng with complex industrial 

technology and manufacturing techniques”21, dal colore caldo e 
dalle forme morbide.

19. Jangir Maddadi - Sylvie Maréchal - Lode Soetewey, in www.architonic.com, profi lo 

Beau&Bien

20. www.triodedesign.com

21. designgush.com, porcelain lamp
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2.9 Bicuit, La Granja per Modiss.

2.10 Flax White, J.Cole.

2.11 Alone Bud Mul�  White, J.Cole.

2.12 Alone Blossom Table Gold e White, J.Cole.

2.13 Cymbidium Chandelier Dark, J.Cole.

Modiss 22

Modiss viene fondata a Barcellona nel 1995 dal desiderio di cercare 
“el alma oculta en los espacios” 22 e di giocare liberamente con 
materiali e forme, combinandoli in modo originale e semplice. 
Negli anni la distribuzione mondiale di Modiss ha raggiunto 
l’attuale network di 60 paesi e migliaia di distributori, mentre la 
sua visibilità in alberghi, comunità e organizzazioni ha procurato 
progetti e collaborazioni nonché riconoscimenti internazionali, 
del calibro del Good Design Award dal Chicago Athenaeum e il 
Pinnacle dell’American Society of Furniture Designers.

Biscuit (2.9), progettata da La Granja, parte dal presupposto che, 
abituati alle tradizionali funzioni della porcellana, non ci si rende 
conto del fatto che essa può essere anche un ottimo di$ usore di 
luce. Per Modiss, usa a produrre lampade con materiali nuovi e 
tecnologici, la porcellana rappresenta “el capricho de volver atrás, 

de u! lizar un material an! guo, un proceso totalmente artesanal 

hecho con cariño y paciencia, de buscar la calidez por encima de 

las formas, la su! l imperfección como valor añadido y no como 

defecto”23. Nel progetto sono coinvoliti gli artigiani di Sargadelos, 
un piccolo paesino della Galizia, in cui i designers hanno stabilito 
anche che il nome adatto a questa lampada fosse proprio il 
nome dato alla prima cottura della porcellana, il biscuit, così da 
valorizzarne il materiale che rende unica la sua resa con giochi di 
luci ed ombre dovuti alla sovrapposizione dei vari moduli.

2.2 DESIGNERS

Jeremy Cole 24

Jeremy Cole (2.10, 3.11, 3.12, 3.13) è un designer-artigiano 
neozelandese molto conosciuto, le cui poere sono esposte in 
tutto il mondo. Gli articoli vengono interamente prodotti nel 
suo laboratorio in cui pochi collaboratori lo supportano nel 
consegnare a musei, privati o grandi catene  di negozi e alberghi 
queste lampade dai forti connotati * oreali. Dal 2005 Cole produce 
sistemi di illuminazione in cui “constantly experiment with and 

challenge the mediums of ceramics and light by exploring the 

rela! onship between fl ora and art…”.25 Lo stretto rapporto di 
ispirazione tra gli elementi della natura e questi prodotti artigianali 
e artistici è ben visibile in tutte le collezioni, dove la luce modi+ ca 
la materia esattamente nel modo in cui il sole cambia la nostra 
percezione del mondo naturale, con ri* essi e giochi di ombre che 
creano un’atmosfera a volte morbida altre pungente.

22. modiss.com.

23. modiss.com, prodùctos, biscuit

24. jeremycole.net

25. jeremycole.net/ideology
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2.14 Less, J.Canudas.

2.15 Susk and Dawn, A.Cooper.

2.16 Lampada, collezione Sea, par� colare, A.Cooper.

2.17 Lampada, collezione Sea, A.Cooper.

2.18 Digital Porcelain Lamp, A.Hopf e A.Nordin

Jordi Canudas 26

Less (2.14) è un progetto che Canudas ha realizzato per Metalarte. 
Si presenta come una specie di grande uovo di porcellana 
completamente sigillato, al cui interno si trova già la sorgente 
luminosa. Perché la luce possa fuoriuscire dal guscio questo deve 
essere rotto, motivo per cui la lampada viene venduta con un 
apposito martelletto; sta quindi al compratore deciderne la forma 
� nale, a seconda del suo gusto personale, di quanta luce gli sia 
necessaria e di dove debba essere direzionata.

Amy Cooper 27

Dusk and Dawn (2.15) si rifà alla magia del tramonto e dell’alba: 
la sua forma cilindrica fa in modo che la sorgente luminosa 
puntiforme non possa raggiungere la super� cie omogeneamente, 
creando così l’e" etto di un sole al tramonto o all’alba, � ltrato dai 
rami degli alberi. La singolare tecnica di produzione prevede la 
foggiatura per colaggio e in seguito, grazie all’applicazione di 
apposite mascherine, la sabbiatura che rivela il decoro.

La serie Sea (2.16) è invece ispirata dal mondo sottomarino e a 
quello visto attraverso un microscopio. La forma viene ricavata 
ancora una volta da uno stampo e poi decorata con vernici 
testurizzate che nel forno creano e" etti imprevedibili e attraenti.

Andreas Hopf & Axel Nordin 28

Digital Porcelain Lamp (2.18) parte da un progetto di mappatura 
delle micro e macrostrutture naturali, scremate � no ad ottenere 
pattern e forme applicabili a nuove produzioni, come in questo caso. 
“Inspira� on from nature is one thing, pu�  ng nature to work yet 

another”25, è questo il principio su cui si basa una serie di progetti 
della Lunds Tekniska Högskola, in cui la di" erenza tra creare una 
forma e trovare una forma vuole essere annullato, in favore di 
una ispirazione tratta dalla natura e dai suoi principi strutturali. 
In questo caso, al materiale ceramico sembra essere applicata 
la struttura cristallina della mullite (vedi Materiali e processi, 

immagine 5.10) a limitare il passaggio di luce, esattamente come 
all’interno di una vernice i cristalli impediscono la trasparenza.

Idun Sira 29

Sira è un designer norvegese fortemente in$ uenzato dai paesaggi 
naturali preponderanti nel suo paese natio. Per la sue realizzazioni 
usa solo argille pure, mischiando a volte terrecotte e porcellane per 
creare e" etti e colorazioni diversi. Suoi punti di partenza sono i 
$ ussi naturali di luce, con la loro irregolarità, e i contrasti e i colori 
ottenibili dall’interazione di questi con le sue creazioni (2.19).

26. jordicanudas.com

27. www.amycooperceramics.co.uk

28. www.mkon.lth.se/forskning/renaessans

29. idunsira.com

LA LUCE E LA CERAMICA
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2.19 Lys Box 7 e Lys Bocx 1, I.Sira.

2.20 Lights, J.Wood.

2.21 Light&Porcelain, M.O’Rorke.

2.22 Birdcage, H.Ross, 2010.

Jo Wood 30

La Wood ama sperimentare con la plas! cità della porcellana, 

portandole al limite del cedimento e fermandosi sempre un 

a"  mo prima. La lavorazione completamente manuale a"  nge di 

tanto in tanto a texture prese dal mondo naturale ed impresse 

nell’argilla, ma il lavoro delle mani rimane il fulcro dei suoi 

proge"  , perché “working this way I feel a connec� on to the 

fi nished piece that is enormously sa� sfying”27. La porcellana 

con cui lavora è estremamente bianca e translucida, e questo 

è per la Wood uno s! molo a cercare sempre nuove tecniche 

per evidenziare la purezza del materiale, che lavorato fi no ad 

o$ enere sfoglie so"  lissime in forno si deforma, raggiungendo 

eff e"   imprevedibili ed ogni volta diversi (2.20).

Margaret O’Rorke 31-32

Light&Porcelain (2.21) è un’installazione luminosa in porcellana 

translucida, materiale che la O’Rorke apprezza per la sua capacità 

di ca$ urarle l’immaginazione e portarla a modellare forme che 

semplicemente danno luce. Come lei stessa ama dire, esse si 

generano quasi da sole per la natura del materiale, crescono sul 

tornio del ceramista e poi durante il processo di co$ ura, come 

se il risultato fi nale fosse solo un capitolo di un’avventura ben 

più grande che coinvolge non solo l’ogge$ o e il suo creatore, ma 

anche la luce e lo spazio che interagiscono con esso.

Holly Ross 33

Le Birdcages (2.22) della collezione Wonderland Wonders svelano 

quando illuminate dall’interno degli uccellini appoggia!  ai loro 

bastoncini nella gabbia, dando le$ eralmente vita alle lampade, 

vita che quindi deriva dalla luce, naturalmente, e creando un 

eff e$ o di tridimensionalità sulla superfi cie altrimen!  pia$ a. 

I pezzi sono forma!  per stampaggio della bone china e rifi ni!  

e decora!  in modo da creare la so"  le superfi cie necessaria; la 

copertura è composta di ossidi e vernice trasparente, mentre 

decalcomanie di uccellini neri vengono applicate all’interno. 

Dopo la co$ ura sono eventualmente aggiun!  ornamen!  come 

catenelle dorate e sfarzosi cristalli colora! , mentre la base in 

legno che con! ene la sorgent LED viene aggiunta alla fi ne.

Anon Pairot 34

Questa Triple Cabbage Light (2.23) in bone china è o$ enuta 

usando delle vere foglie di cavolo come stampo per le sfoglie 

poi a$ accate le une sulle altre, con un risultato sorprendente 

30. www.jowoodceramics.com

31. annlinnemann-english.blogspot.it/2011/02/light-porcelain-exhibi! on-february.html

32. www.ceramicvision.net/2011/02/clay-light-and-water.html

33. www.hollyrossdesigns.co.uk

34. www.anonpairot.com
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2.23 Triple Cabbage Light, A.Pairot.

2.24 Beads Light e Dill Light, collezione Bone China 

Lights, C.de Gaudio.

2.25 Evolu� on, C.Vezzini, 2013.

Nella pagina a fi anco:

2.26 Lace Light.

2.27 Teacup Light, vintage bone china tea cup, saucer 

and side plate, V.Robinson.

2.28 Ceramics Hexegon Shell Light, Mr Derek’s.

2.29 Paralume in porcellana.

2.30 Lumino da no� e con litofania dipinta, Woodland 

Sunbeams.

2.31 Cymbidium MingVase.

2.32 Lampada in porcellana, Jingdezhen.

2.33 Lampada l 590, Linease� e.

2.34 Olive Shoal Lamps, S.Wardell.

in cui anche il più banale e poco raffi  nato vegetale acquisisce 
una fragilità e una bellezza che solo la porcellana può conferire, 
a� raverso la messa in mostra di ogni più piccolo par� colare 

grazie alla luce che illumina le venature dall’interno.

Chantal de Gaudio 35

Beads e Dill Light (2.24) fanno parte della Bone China Lights 

Collec� on di Chantal de Gaudio, un’ar� sta londinese che lavora 

anche come execu� ve coach (il coaching è un processo che ha 

l’obie"  vo di aiutare l’individuo a superare barriere che ostacolano 

il miglioramento della vita di tu"   i giorni), occupazione da cui trae 

spunto per la realizzazione delle sue opere di fotografi a, ceramica 

e pi� ura. Molto appassionata di porcellane translucide, usa i 

segni sulle superfi ci come mezzo catar� co volto alla creazione di 

qualcosa di ordinato e bello, e vede in questo processo crea� vo il 

fi ne ul� mo della bellezza come istanza guaritrice.

Cris! na Vezzini 36

Evolu� on (2.25) è una serie di diff usori in bone china illumina�  

da una sorgente LED, che esprime la metafora della vita creata 

dalla luce quando questa colpisce un seme e perme� e alla pianta 

di germogliare. Entrando nella forma la luce genera e diff onde 

emozioni: “emo� on through form, emo� on through material”37. 

Il punto di partenza è il rapporto con la natura, onnipresente fi n 

dall’infanzia per la Vezzini, emozioni ed esperienze che questa 

richiama alla memoria vengono trado� e in ceramica. Le forme 

di Evoli� on sono prodo� e a� raverso degli stampi e rimodellate 

a mano prima di essere messe in forno, in modo da mantenere 

la connessione con la terra nonostante l’uso degli stampi. Lo 

scopo della designer è quello di creare ogge"   del desiderio che 

intrighino e por� no l’osservatore a cercare il secondo sguardo.

35. chantaldegaudio.com

36. www.cris� navezzini.com

37. www.cris� navezzini.com/works/evolu� on
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Introduzione

Il materiale con cui questa tesi si confronta è la porcellana bianca1, 

inizialmente nella miscela fornita dall’azienda di riferimento, 

Sibania2, cui si deve anche la possibilità di sperimentare con i 

materiali e le tecniche, e di realizzare campioni e proto� pi con 

l’assistenza di personale qualifi cato e specializzato nelle diverse 

fasi di lavorazione. 

Alle prime prove condo� e con l’impasto fornito, sono seguite 

altre in cui l’impasto di base è stato variato nel tenta� vo di 

o� enere una maggiore trasparenza mantenendo però la 

lavorabilità del materiale stesso, e a queste è stata affi  ancata la 

sperimentazione con impas�  già in commercio. Una volta rilevata 

la miscela più ada� a, l’a� enzione si è rivolta alla ricerca storica,  

da cui provengono le ispirazioni e i modelli che poi sono sta�  

rielabora�  e decontestualizza� , nella realizzazione del concept e 

poi del proge� o fi nale.

Dalla ricerca sui materiali sono emersi due spun�  principali, che 

sono sta�  considera�  durante le prime fasi di sperimentazione.

Una prima idea parte dall’esame della porcellana porosa, 

quale risultato dell’aggiunta, ad impasto liquido, di sfere� e 

di poliestere3 che bruciano una volta in forno lasciando il 

corpo ceramico poroso e leggero. Unendo questo principio 

all’intuizione dell’azienda Sibania di u� lizzare la stoff a, lo scopo 

è quello di o� enere una pasta parimen�  amalgamata sfru� ando 

fi bre tessili al posto del polimero, sminuzzate ai fi ni di alleggerire 

il corpo ceramico e aumentarne la trasparenza, impedendo che 

assorbano il colaggio durante la miscelazione e la foggiatura, 

senza però comprome� ere una modellazione sia a mano che 

per mezzo di stampi. Il risultato dovrebbe essere una porcellana 

traforata (i cui fori dipenderanno dallo spessore e dalla lunghezza 

dei fi li di tessuto) che perme� a un maggior passaggio della luce 

a� raverso i vuo� , in modo da consen� re anche spessori eleva�  e 

quindi modellazioni più libere.

Una seconda ipotesi di lavoro prevede l’u� lizzo di tessu�  di vario 

genere all’interno del corpo ceramico. Ai fi ni di incrementare il 

formarsi di spazi vuo�  all’interno per favorire il propagarsi della 

luce, si è reso necessario impermeabilizzare de�   tessu�  in 

modo da impedire l’assorbimento della pasta fl uida. L’idea infa�   

consisterebbe nel produrre un eff e� o cosidde� o di “litofania” 

senza che in superfi ce si conservi traccia dell’immagine contenuta 

dentro il corpo ceramico; ovviamente la diff erenza con litofanie 

tradizionali consiste proprio in questo: il disegno rimane tu� o 

interno e non dovrebbe lasciar traccia all’esterno, fa� e salve  le 

diffi  coltà tecniche notevoli in un materiale come la porcellana, 

1. Vedi pagina 34: Approfondimento: la porcellana.

2. Vedi pagina 108: Approfondimento: Sibania.

3. Vedi pagina 24: La ceramica spugnosa.
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che, come si diceva un tempo “ha memoria”, cioè conserva 

traccia delle manipolazioni e tende ad esasperarle.

Dalla ricerca storica sono invece emersi modelli e s� lemi 

tradizionali che sarebbe interessante riprendere e rielaborare, 

così da creare un fi l rouge che colleghi tradizione ed innovazione, 

come nella mission dell’azienda, e allo stesso tempo richiamare 

l’iconografi a legata alla porcellana e inserirla in un contesto 

insolito ed inaspe� ato come quello dell’illuminazione.

Nel capitolo che segue varranno considerate le tre linee guida 

esposte, verrà scelta una delle due metodologie di lavorazione in 

base a delle prove preliminari in laboratorio, e verrà studiato un 

concept che abbini gli spun�  storici alla tecnica scelta.
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1 SPERIMENTAZIONI SUI MATERIALI

Le prove preliminari condo� e in laboratorio sono rivolte alla 

scelta di una tecnica di lavorazione su cui basare il concept. 

La prima via proposta consta in un impasto di porcellana e tessuto 

che por�  ad un risultato di porosità sul co� o e perme� a la 

modellazione di pare�  sia so�  li sia grosse, senza comprome� ere 

troppo il passaggio della luce. Un possibile sbocco di questa 

tecnica potrebbe vedere l’u� lizzo di due diversi stampi sullo stesso 

pezzo: una forma interna che poi cos� tuirà l’alloggiamento della 

lampada, e una esterna, modellabile a mano o a stampo, che 

non coinciderà per forza con la cavità. In questo modo i giochi di 

spessore potrebbero creare un ogge� o che racconta una storia, 

a� raverso le due fi gure una in� ma, evidenziata solo a lampada 

accesa, e una pubblica.

La seconda via considera invece l’inserimento di un materiale 

lavorato che perme� a, bruciando in co� ura il formarsi di spazi 

vuo�  all’interno del pezzo. In seguito ad una serie di valutazioni 

si è optato per ogge�   tessu�  o ricama�  in stoff a, come merle�  , 

pizzi, centrini, sia per la loro par� colare consistenza fi sica, sia 

per il richiamo del loro disegno a decori � pici di ogge�   ceramici  

tradizionali. L’immagine all’interno del pezzo resta celata dalle 

pare�  perfe� amente lisce ed omogenee, ed evidenziata solo dai 

raggi luminosi.

1.1 LA PORCELLANA SPUGNOSA

La prima serie di prove è rivolta all’o� enimento di una porcellana 

porosa ed irregolarmente percorsa da fessurazioni che perme� ano 

il passaggio della luce. L’impasto u� lizzato è, dove non indicato 

diversamente, quello base bianco fornito dall’azienda su sua 

formula personale; questo impasto si dis� ngue per la bianchezza 

e la durezza, ma rispe� o alle prove successive, come si vedrà, è 

meno traslucido.

Fili e colaggio - 1

Per il primo campione sono sta�  sminuzza�  dei fi li di tessuto del 

diametro di 1 mm circa per una lunghezza media di 10 mm, i 

pezze�   così o� enu�  sono sta�  imbevu�  di cristallina1 (vernice 

vetrosa in polvere) sospesa in proporzioni diverse in acqua, 

lascia�  asciugare e mescola�  al colaggio, aggiunto nella misura da 

o� enere una miscela in cui il tessuto lasciasse ragionevolmente 

liscia la superfi cie una volta stesa sul gesso. Lo strato di amalgama 

secco presenta uno spessore di circa 4 mm, ma il colaggio fl uido 

1.1 Prova I e II a crudo.

1.2 Prova I e II a co� o.

1.3 Prova I e II in controluze a co� o.

SPERIMENTAZIONI SUI 

MATERIALI

1. Vedi scheda tecnica in appendice: G 60 478.

1.1

1.2

1.3
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seccandosi si è ri� rato esponendo sulla superfi cie originariamente 

liscia i fi li (1.1), e rendendo impossibile ogni ulteriore rifi nitura 

pena lo sfi lamento di ques�  ul� mi dal corpo. Sul co� o (1.2) il 

campione presenta uno strato di 3 mm in media, la traslucidità 

è quella del materiale base ma il tessuto piu� osto che lasciare il 

vetro e quindi migliorare la trasparenza in quei pun�  ha assorbito 

il colaggio che, essendosi invece ri� rato e perciò asso�  gliato 

negli spazi vuo� , crea dei fi lamen�  di ombra piu� osto che di luce 

(1.3); per questo mo� vo non si è tenuto conto dell’originaria 

diff erenza di percentuali di cristallina presen� , dal momento che 

il risultato comunque non cambia.

Fili e colaggio - 2

In questa prova (III) il fi lo è stato sminuzzato come nel precedente 

esperimento, ma non sono sta�  imbevu�  di cristallina, bensì 

dire� amente immersi nel colaggio e poi spremu�  morbidamente, 

di modo che il colaggio in eccesso che altrimen�  sarebbe andato 

a riempire gli inters� zi venisse eliminato. Plasmare questo 

impasto però si dimostra piu� osto diffi  cile, perché al calore 

della mano i fi li superfi ciali si seccano e si a� accano alla pelle 

o allo stampo, mentre l’interno rimane troppo molle per poter 

essere plasmato a mano o per poter creare un legame forte con 

la superfi cie ormai indurita. Il campione pertanto non presenta 

uno spessore omogeneo, poiché la stesura a mano è diffi  coltosa, 

a stampo inu� le, e una spatola sfi la i pezze�   di fi lo dall’impasto; 

lo spessore a secco varia quindi dai 5 ai 7 mm (1.4).

Sul co� o si nota un appia�  mento irregolare dell’impasto (1.5), 

dovuto probabilmente al cedimento dei vuo�  lascia�  dal tessuto 

una volta bruciato alle basse temperature, mentre di nuovo si 

registra una minore trasparenza proprio negli incavi del tessuto 

(1.6), segno che questo ancora una volta ha assorbito troppo il 

colaggio rispe� o a quanto ne ha mantenuto superfi cie.

Fili e colaggiio - 3

Per questa prova (IV) è stata presa una matassa di un tessuto 

par� colarmente arricciato, la si è imbevuta di colaggio e poi la si è 

strizzata molto forte, in modo da ridurre al minimo la presenza di 

porcellana dentro ed a� orno al tessuto. La foggiatura si dimostra 

par� colarmente diffi  coltosa, poiché, di nuovo, al conta� o 

con il calore della pelle il fi lo si a� acca alle dita, stavolta però 

trascinandosi l’intera matassa e rendendo quindi impossibile 

dare uno spessore omogeneo al campione, che presenta perciò 

protuberanze ed avvallamen�  inges� bili (1.7).

L’eff e� o sul co� o è aff ascinante, poiché le volute dei singoli fi li 

sono ben individuabili, come una matassa disordinata poggiata su 

un tavolo, e i giochi di luce ed ombra sulla superfi cie sono variabili 

e molto contrasta�  (1.8). Questo non è però l’eff e� o desiderato, 

e a causa dell’irregolarità dello spessore non è possibile stabilire 

SPERIMENTAZIONI SUI 

MATERIALI

1.4 Prova III a crudo.

1.5 Prova III a co� o.

1.6 Prova III in controluce a co� o.

1.7 Prova IV a crudo.

1.8 Prova IV a co� o.

1.8

1.7

1.6

1.5

1.4
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SPERIMENTAZIONI SUI 

MATERIALI

1.10

1.11

1.12

1.9

1.9 Prova IV in controluce a co! o.
1.10 Prove IX A e IX B a crudo.
1.11 Prove IX A e IX B a co! o.

1.12 Prova IX B in controluce a co! o.
2. Vedi scheda tecnica in appendice: Super Standard Porcelain Lump.
3. Vedi scheda tecnica in appendice: Feldspato potassico.

quanto effi  cacemente la luce riesca ad a! raversare il corpo (1.9), 
mentre a causa delle diffi  coltà nella plasmazione della forma 
questa prova si dimostra inada! a allo scopo.

Segatura e colaggio - 1

Dal momento che il tessuto si è dimostrato troppo assorbente, 
questa prova (IX A e IX B) e la successiva sono state fa! e con 
della segatura dai grani di dimensioni medie a! orno ai 2-3 mm. 
La segatura, fornita da una falegnameria locale, presenta tu! avia 
dei trucioli di metallo, considerato in origine alluminio poiché 
non reagiva ai magne#  con cui si cercava di estrarlo, che per ora 
verranno ignora# , a causa della scarsa interferenza stru! urale 
che potrebbero avere ai fi ni della prova.

Il colaggio selezionato è un composto modifi cato sulla base del 
colaggio fornito,  in cui la composizione è stata rido! a ai soli 
caolino 2, feldspato 3, silice e nefelina, cui ci si riferirà in seguito 
con il nome di colaggio VIII.

La segatura è stata lavata e fi ltrata a! raverso un colino dalle maglie 
larghe 1,5 mm, in modo da eliminare tu%   i granuli più so%  li, 
che sarebbero risulta#  un disturbo nella purezza dell’impasto. Le 
scaglie così depurate sono state mischiate con il de! o colaggio 
secondo un rapporto volumetrico di una dose di colaggio per 
due di legno, risultato il giusto compromesso tra la necessità 
di u# lizzare poca porcellana e quella di riuscire a plasmare 
plas# camente l’impasto o! enuto. È stata formata una piastrina 
dello spessore di 7 mm e una pallina di diametro 25 mm, per 
poter osservare il grado di tenuta della forma in co! ura (1.10); 
la piastrina è stata inoltre rives# ta da un lato con una miscela 
di cristallina e colaggio in un rapporto di rispe%  vamente 7 a 3 
grammi, per migliorarne le qualità ta%  li sul co! o. A causa della 
scarsità di porcellana liquida i campioni a secco non presentano 
diff erenze sostanziali rispe! o al momento della foggiatura.

Sul co! o si nota come la piastrina si sia appia%  ta riducendo lo 
spessore di circa il 20%, a fronte del 13% previsto per questo # po 
di impasto; la sfere! a non presenta un tale ri# ro, ma piu! osto 
ha tenuto molto bene la forma senza eviden#  cedimen#  
stru! urali. La vernice applicata sulla piastrina si presenta invece 
come “bollita”, off rendo una superfi cie irregolare invece della 
desiderata lucidezza (1.11). La traslucidità è estremamente 
rido! a (1.12), a causa del ri# rarsi su se stessa della piastrina, e 
l’esperimento non è stato quindi giudicato ada! o allo scopo.

Una nota a parte è da fare sulle numerose macchie nere presen# : 
i trucioli metallici cui si è accennato non erano evidentemente in 
alluminio (che avrebbe prodo! o una colorazione bianca), ma non 
hanno comunque compromesso il risultato dell’esperimento.
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SPERIMENTAZIONI SUI 

MATERIALI

1.13 in senso orario, da sinistra in alto: cristallina, 

segatura, impregnante.

1.14 Segatura con cristallina ed impregnante sparsa ad 

asciugare.

1.15 Prove X A e X B a crudo.

1.16 Prove X A e X B a co� o.

1.17 Prova X B in controluce a co� o. 4. Vedi scheda tecnica in appendice: Ac� ve Impregnante all’Acqua.

Segatura e colaggio - 2

In questa prova (X A e X B) il procedimento corrisponde 

in via generale a quello della prova precedente. La base è 

rappresentata dalla stessa segatura lavata e fi ltrata, che subisce 

però un passaggio ulteriore: 280 g di legno vengono asciuga"  e 

mescola"  a 3 cucchiaini di cristallina, e in seguito a 3 cucchiaini di 

impregnante all’acqua per legno 4 (1.13), infi ne lascia"  asciugare 

perfe� amente (1.4), in modo da perme� ere alla cristallina di 

restare intrappolata tra il legno e l’impregnante. Il tenta" vo in 

questo caso è quello di sos" tuire al vuoto all’interno delle future 

cavità del vetro, e studiare come la luce si rifrange diversamente, 

e se ne sarà favorito il passaggio o meno. Vengono formate di 

nuovo la piastrina e la sfere� a, e di nuovo su una faccia della 

piastrina viene applicata della vernice (1.15).

Il risultato sul co� o è stru� uralmente paragonabile alla prova IX, 

mentre la vernice superfi ciale si presenta stavolta omogenea, 

seppur non lucida a causa della leggera irregolarità della 

superfi cie (1.16). La traslucidità è migliorata, e il suo concentrarsi 

in grani di luce e grani di ombra (1.17) conferma la teoria per 

cui il propagarsi della luce all’interno del vetro è favorito rispe� o 

al propagarsi a� raverso i vuo"  nella porcellana. Nonostante ciò 

nemmeno questa prova è stata giudicata ada� a agli scopi.

Un’altra nota a parte per i trucioli metallici: in questa prova le 

macchie nere sono notevolmente aumentate, probabilmente 

perché presen"  in quan" tà maggiore per mo" vi di deposito al 

momento del fi ltraggio, oppure perché il tra� amento ulteriore 

subito dal legno ne ha favorito i processi di ossidazione.

1.2 LA DECORAZIONE NASCOSTA

La seconda serie di prove, condo� a in contemporanea, mira a 

creare dei vuo"  all’interno delle superfi ci. Inserendo delle stoff e 

all’interno del corpo è possibile o� enere in trasparenza una 

decorazione nascosta altrimen" , dovuta al vuoto lasciato dalla 

stoff a bruciata durante la co� ura. In questo modo alla superfi cie 

perfe� amente liscia su entrambe le facce si contrappone 

un’immagine anche molto complessa ma leggera ed evanescente. 

L’impasto u" lizzato viene di volta in volta descri� o nei suoi 

componen" , di cui però vengono tralasciate le percentuali poiché 

calcolate su variazioni delle formule par" colari dell’azienda.

1.17

1.15

1.16

1.13

1.14



131PROGETTO

SPERIMENTAZIONI SUI 

MATERIALI

1.22

1.21

1.18

1.19

1.20

1.18 Prova VI A a co! o.
1.19 Prova VI B a co! o.
1.20 Prova VI C a co! o.

1.21 Prova VI A in controluce a co! o.
1.22 Prova VI B in controluce a co! o.

Colaggio base con silice

Ques"  campioni (VI A, VI B e VI C) hanno come base l’impasto 

bianco fornito dall’azienda con un’aggiunta di silice.

Nel primo caso (A) l’impasto è stato colato sul pizzo appoggiato 

dire! amente allo stampo, ma lo strato di 3 mm di spessore è 
risultato troppo so#  le, e il ri" ro durante l’essiccamento ha 

prodo! o numerosi e importan"  ro! ure dovute a tensioni 
interne. Nel secondo caso (B) su uno strato di colaggio versato 
preven" vamente sullo stampo viene appoggiato il pizzo nudo, 
mentre nel terzo caso (C) sulla stessa base il pizzo è oleato; 
entrambi vengono poi ricoper"  come nella prova V, ma in strato 
leggermente più so#  le, e quindi anche in questo caso il ri" ro 
durante l’essiccamento provoca l’affi  orare della forma del pizzo.

Da co! o il risultato è, per il campione VI C, disastroso: l’olio, 
presente in percentuale maggiore a fronte di un minore spessore 
del pezzo, ha provocato lo sbriciolamento della propria metà di 
piastra (1.20). Il VI B (1.19) risente invece dello spessore troppo 
rido! o, e non lega bene il primo strato colato con il secondo e 
con il pizzo (1.22), con un altro risultato deludente. Il campione 
VI A invece man" ene la forma del secco (1.18, 1.21), ma di nuovo 
a causa della so#  gliezza mostra un risultato parimen"  nega" vo. 

Inoltre dai tre campioni è emerso che la silice aggiunta in quan" tà 
troppo elevate ha indebolito l’impasto, che anche per questo 
presenta grossi crepi.
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1.24

1.23

1.25

1.26

1.27

1.28

1.23 Porcellana colata sul pizzo in uno stampo di gesso. 
1.24 Il colaggio è fa! o aderire al pizzo con un pennello.
1.25 Prova V A e B  ad asciugare nello stampo.
1.26 Prova V a crudo, retro A e B.
1.27 Prova V A e B a co! o.
1.28 Prova V A e B a co! o, retro.
1.29 Prova V A e V B a co! o in controluce.
1.30 Prova V A e V B a co! o in controluce, retro.

Impasto base - stoff a nuda e impregnata d’olio

Questa prova (V A e V B) ha come base il colaggio bianco 
dell’azienda. Su uno stampo di gesso è stato appoggiato del 
pizzo (u" lizzato nelle prove per poter vedere quanto il ricamo 
rimanesse preciso sul co! o). Metà della striscia di pizzo è stata 
imbevuta d’olio e poi strizzata, di modo che non possa assorbire 
il colaggio liquido (A), mentre l’altra metà è stata lasciata nuda 
(B). La porcellana viene colata sul pizzo (1.23) e fa! a penetrare 
nei fori della lavorazione con un pennello (1.24), affi  nché non 

rimangano spazi vuo" , e poi versata fi no ad o! enere una 
superfi cie pia! a; durante l’essiccamento però il ri" ro del fl uido 
è tale da far emergere lo stampo del pizzo in superfi cie (1.25). 

Una volta tolto il campione dallo stampo si nota come nella 

metà oleata la porcellana liquida sia passata anche so! o al pizzo, 
mentre in quella secca si sia limitata ad a! accarcisi a! orno, 
asciugandosi prima di riuscire a ricoprirlo anche so! o (1.26), 
o! enendo di fa! o un eff e! o contrario al previsto, in cui l’olio 
doveva impedire l’impregnarsi del tessuto e non favorirlo, cosa 
che ci si aspe! ava invece dal pizzo secco.

Seppur presente in quan" tà estremamente rido! a, l’olio aveva 
reso la superfi cie striata di venature scure, che sul pezzo co! o 
(1.27, 1.28) si traducono in leggeri solchi e deformazioni; 
controluce il campione presenta un risultato estremamente 
diverso nelle due metà: l’olio si è come de! o espanso troppo, 
creando contorni confusi e superfi ci irregolari, mentre l’altra 
parte presenta una decorazione molto precisa (1.29, 1.30), 
sicuramente anche a causa dell’assenza di copertura inferiore, 
ma comunque ne! amente migliore. L’ipotesi di u" lizzare l’olio è 
stata quindi accantonata, anche a seguito della prova seguente, 
condo! a in contemporanea a questa.
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1.30

1.29
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1.31 Prova VIII ad asciugare nello stampo.
1.32 Prova VIII a crudo, spessore.
1.33 Prova VIII a crudo.
1.34 Prova VIII a co� o.
1.35 Prova VIII a co� o in controluce.
1.36 Prova VIII a co� o in controluce, retro.

Colaggio VIII

L’impasto u! lizzato per questa prova è quello che poi sarà il 

defi ni! vo per i successivi campioni, ed è composto da caolino, 

feldspato, nefelina e silice, in percentuali diverse; vi si riferirà da 

qui in seguito come colaggio VIII.

Gli step, stavolta esegui!  in successione molto rapida, per non 

dare il tempo al colaggio di ri! rarsi troppo, sono i consue! : un 

primo strato di porcellana sul fondo dello stampo, il pizzo nudo, 

il secondo strato di porcellana, fi no ad uno spessore di 6 mm 

(1.32). Durante l’essiccamento emerge nuovamente la forma del 

pizzo (1.33), ma per ora questo problema viene tralasciato, in 

favore dell’osservazione del risultato sul pezzo co� o.

Finalmente anche sul co� o i due stra!  di colaggio si fondono 

adeguatamente, inglobando il pizzo alla perfezione. La superfi cie 

si man! ene uguale al secco, omogenea sulla faccia inferiore 

e con l’impronta del pizzo sulla superiore (1.34). Controluce il 

campione lascia vedere la decorazione all’interno (1.35, 1.36), ma 

lo spessore di 3 mm o� enuto dopo le riduzioni in essiccamento 

e in co� ura si dimostra leggermente troppo elevato e il tessuto 

ha assorbito un po’ troppo impasto, perché si possa vedere 

de� agliatamente la forma del pizzo.

1.32

1.33

1.31

1.34
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1.35

1.36
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Colaggio VIII con cera

Con il campione XI si vuole risolvere il problema dell’assorbimento 
del colaggio da parte del pizzo, perciò si strofi na il pizzo con dei 
granelli di cera, di modo che con il calore delle mani questa si 
sciolga leggermente andando ad a� accarsi sulla stoff a. Il tessuto 
così tra� ato (B) viene posato secondo il consueto procedimento 
su uno strato di colaggio VIII, mentre nell’altra metà della prova 
sono sparsi gli stessi granelli di cera (A) u� lizza�  in precedenza; il 
tu� o viene subito ricoperto di porcellana fi no a raggiungere uno 
spessore di 6 mm, suffi  ciente a ricoprire i granelli di cera. Sul pezzo 
secco subito si nota come l’u� lizzo della cera abbia creato sul 
fondo leggere depressioni durante il ri� ro, a cui eventualmente 
si può porre rimedio nel processo di rifi nitura.

Sul co� o risulta però evidente un problema di rilascio del gas 
sopra� u� o nella parte A (1.37, 1.38), mentre nella B sono 
ancora presen�  gli avvallamen�  dovu�  al maggiore o minore 
calo del colaggio in essiccazione. Il risultato su B tu� avia è buono 
(1.39, 1.40), e la cera si dimostra una soluzione da prendere in 
considerazione durante la successiva fase di proge� o.

SPERIMENTAZIONI SUI 

MATERIALI

1.37 Prova XI A e XI B a co� o, retro.
1.38 Prova XI A e XI B a co� o.
1.39 Prova XI A e XI B a co� o in controluce.
1.40 Prova XI A e XI B a co� o in controluce, retro. 1.38

1.37



137PROGETTO

1.39

1.40
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Impasto commerciale

Questa e le successive prove u� lizzano un impasto di porcellana 

par� colarmente bianco presente in commercio. 5

Nel primo campione (XII A) il procedimento seguito è il consueto, 

poiché l’intento era quello di osservare in via preliminare gli 

eff e�   del nuovo impasto. Su un primo strato di colaggio viene 
perciò poggiato un pizzo successivamente ricoperto fi no allo 
spessore di 6 mm. Ri� randosi il pizzo emerge, ma la superfi cie 

viene livellata (1.41) con una liscia di metallo, fi no ad arrivare allo 

spessore di 5 mm. Il fondo presenta invece delle imperfezioni 

dovute probabilmente ad un aff re� ato distaccamento dal gesso 

(1.42).

Sul co� o la superfi cie si presenta uguale al secco (1.43, 1.44), le 

par�  di pizzo affi  orate a causa dell’eccessivo lavoro di livellamento 

sono eviden� , ma non comprome� ono il risultato della prova. 

In controluce l’impasto si dimostra di un colore leggermente più 

bianco e freddo rispe� o a quelli sperimenta�  fi nora, con una 

pasta più compa� a ma leggermente più opaca (1.45, 1.46).

SPERIMENTAZIONI SUI 

MATERIALI

1.41 Prova XII a crudo.

1.42 Prova XII a crudo, de� aglio di un dife� o sul retro.

1.43 Prova XII a co� o, retro.

1.44 Prova XII a co� o.

1.45 Prova XII a co� o in controluce.

1.46 Prova XII a co� o in controluce, retro.

1.41

1.42

1.43

1.44

5. Vedi scheda tecnica in appendice: Porcellana Southern Ice.
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1.45

1.46
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Impasto commerciale e stoff a con cristallina

In un secondo campione (XII B e XII C) viene sperimentata ancora 
una volta la cristallina all’interno del tessuto, per impedire che 
questo assorba troppo colaggio. La prova è stata divisa in due 
par� : nella prima (B) il pizzo viene preven� vamente imbevuto 

di una sospensione contenente solo acqua e cristallina, in cui 

questa è in rapporto di peso di 2:1 rispe� o al pizzo; per la seconda 

(C) questo rapporto aumenta a 3:1 (1.47). Il processo successivo 

è il consueto: uno strato di porcellana, pizzo, un ul� mo strato 

di porcellana. A secco la superfi cie superiore viene anche qui 

levigata perfe� amente, e non presenta imperfezioni di alcun 

genere (1.48).

Sul co� o l’ombra del pizzo all’interno è leggermente emersa, ma 

ciò che è più evidente è che il campione C in co� ura ha creato 

delle bolle d’aria che ne hanno profondamente deformato la 

superfi cie sopra� u� o inferiore (1.49, 1.50). La trasparenza 

tu� avia è molto buona (1.51, 1.52), e porta questa tecnica ad 

essere una delle favorite per il futuro proge� o.

SPERIMENTAZIONI SUI 

MATERIALI

1.47 Pizzi con cristallina. Da sinistra B e C.

1.48 Prova XII B e XII C a crudo.

1.49 Prova XII B e XII C a co� o.

1.50 Prova XII B e XII C a co� o, retro.

1.51 Prova XII B e XII C a co� o in controluce.

1.52 Prova XII B e XII C a co� o in controluce, retro.

1.47

1.48

1.49

1.50
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1.51

1.52
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MATERIALI

1.53 Pizzo laccato ed imbevuto di colaggio.
1.54 Colaggio colato sullo stampo per la prova XIII.
1.55 Colaggio colato sul pizzo preparato, poggiato sul 
precedente strato di colaggio.
1.56 Il colaggio è fa� o aderire al pizzo con un pennello.
1.57 La prova è lasciata ad asciugarsi.
1.58 Prova XIII a co� o.
1.59 Prova XIII a co� o in controluce.
1.60 Prova XIII a co� o in controluce, retro.

Impasto commerciale con pizzo laccato

Anche questo esperimento (XIII) coinvolge l’impasto della prova 
XII, ma il tra� amento subito dal pizzo è diverso. Sempre nel 
tenta! vo di impermeabilizzarlo, è stata spruzzata sul pizzo una 

lacca apposita, e una volta asciugata, per ovviare al problema 

per cui pezzi della superfi cie inferiore restavano a� acca!  allo 

stampo, le par!  par! colarmente spesse o fi � e sono state a 

parte ricoperte di colaggio (1.53). Di qui si è ritorna!  allo strato 

di colaggio sullo stampo (1.54), vi si è posato il pizzo e colato 

un secondo strato (1.55), fa� o penetrare negli inters! zi con un 

pennello (1.56); tolto dallo stampo il pezzo non ha presentato il 

problema temuto riguardo alla poca coesione delle par! , così si è 

passa!  subito al livellamento sul secco della superfi cie superiore.

Il risultato sul co� o è discreto, ma la forma del pizzo è riemersa 

un po’ troppo (1.58). Controluce la trasparenza è buona (1.59, 

1.60), quasi paragonabile a quella o� enuta con la cristallina nel 

campione XII B.

1.57

1.56

1.55

1.54

1.53

1.58



143PROGETTO

1.59

1.60
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1.61 Colaggio spalmato sullo stampo.
1.62 Pizzo poggiato sullo strato di colaggio.
1.63 Prova XIV lasciata ad asciugare nello stampo.
1.64 Prova XIV a crudo.
1.65 Prova XIV a co� o.
1.66 Prova XIV a co� o in controluce.

Impasto commerciale e talco

Anche questo campione (XIV) è stato fa� o per trovare una 
soluzione al problema della poca coesione del fondo con il pizzo 
e del suo conseguente parziale distaccamento quando il pezzo 
viene tolto dallo stampo. In questo caso lo stampo è stato cosparso 
di talco (che sul co� o dà alle superfi ci una certa brillantezza, 

ma limita la traslucidità del materiale), di modo che il colaggio 

aderisca ma non si a� acchi completamente al fondo, mentre 

rimane immutata la capacità del gesso di assorbire l’acqua. 

Il pizzo è stato nuovamente tra� ato con la lacca e appoggiato 

dire� amente sullo strato di colaggio (1.61, 1.62), ricoperto 

(1.63) e lasciato asciugare. All’estrazione dallo stampo il fondo 

non ha dato quasi problemi, perciò si è proceduto al completo 

essiccamento e alla parifi cazione della superfi cie (1.64).

Sul co� o (1.65) il talco ha lasciato leggeri segni cristallini, 

sopra� u� o sui bordi dove la spugnatura non era potuta essere 

par" colarmente accurata, e il risultato anche controluce è 

parifi cabile al campione XIII (1.66).

1.61

1.62

1.63

1.64

1.65

1.66
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1.3 DIREZIONE SCELTA

Le prove considerate hanno portato a preferire la soluzione del 
decoro celato nel corpo, essendo stata la più gra� fi cante dal 

punto di vista dei risulta�  raggiun� .

Il metodo considerato migliore vede un doppio stampo, con 

parete esterna ed interna a parifi care le due superfi ci e a 

mantenere costante lo spessore del corpo. Su una metà dello 

stampo viene colato un so�  le strato di impasto, e su questo 
viene appoggiato un tessuto imbevuto di una sospensione a base 
di cristallina e acqua, preparata considerando una quan� tà di 

cristallina doppia rispe� o al peso della stoff a; questa inoltre deve 

essere abbastanza porosa da riuscire ad assorbire la sospensione 

ma non abbastanza da poter assorbire anche la porcellana 

all’interno dello stampo. La stoff a viene poi ricoperta di colaggio, 

lo stampo viene chiuso e il pezzo viene solo ora colato nella sua 

interezza e lasciato asciugare.
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2.1 An� co Doccia, pia�   e tazzina con pia�  no.

2.2 An� co doccia, teiera.

2.3 An� co Doccia, Vassoio ovale.

2.4 Vecchio Ginori, pia�   e tazzina con pia�  no, 

borda�  in oro.

2.5 Vecchio Ginori, pia� o liscio e fondo.

2.6 Vecchio Ginori, pia� o con decorazione di � po Amalfi .

2 LA RICERCA FORMALE

La tecnica scelta presenta potenzialità e limitazioni che trovano in 

una superfi cie il più possibile piana la migliore soluzione formale. 

Per meglio potersi rivelare, il tessuto deve infa�   essere steso su 

uno strato omogeneo di porcellana, e ricoperto di uno strato 

parimen�  omogeneo; in questo modo non solo non si creano 

pieghe e quindi ingrossamen�  della superfi cie, ma sopra� u� o la 

trasparenza rimane omogenea su tu� a l’area considerata. 

Il passaggio da questa osservazione alla forma più ada� a è 

breve e quasi dovuto. Poiché il tenta� vo è quello di rivalutare 

e reinterpretare questo materiale an� co e tu� avia quo� diano, 

la scelta di ispirarsi alla tradizione nella ricerca formale acquista 

un senso nuovo: scoprire le radici e darvi nuova linfa, cambiare 

il vaso e la terra per veder rinvigorire la pianta, proie� are nuova 

luce su espressioni di un passato in cui tu�   possiamo ritrovare 

un pezzo della nostra stessa storia.

Tradizionalmente l’iconografi a legata alla porcellana si basa 

su statue, in Italia iden� fi cate nella tecnica di Capodimonte, e 

sulla stoviglieria più raffi  nata. Le cara� eris� che della tecnica 

considerata escludono l’u� lizzo di statue, troppo complesse e 

sviluppate su diversi piani e variazioni; l’occhio è perciò rivolto 

al vasellame e ai servizi di pia�  , in par� colare alla classicità di 

un’azienda italiana che ha de� ato lo s� le delle nostre tavole per 

quasi tre secoli: la Richard-Ginori nel suo stabilimento di Doccia.

2.1 LA TRADIZIONE RICHARD!GINORI

Osservando le collezioni Ginori, tre sono i servizi che più ne 

rappresentano lo s� le: l’An� co Doccia, il Vecchio Ginori e 

l’Impero. Tu�   ques�  servizi  si fregiano di decorazione molto 

variabili, che ne evidenziano i profi li plas� ci o ne sono totalmente 

indipenden� , alcune � pologie si ritrovano su più di un servizio, 

mentre altre sono studiate appositamente per questa o quella 

forma.

Nell’An� co Doccia (2.1, 2.2, 2.3) i profi li sono “semplici, loba�  e 

ravviva�  dalle costolature longitudinali [… e] si rifanno alle sagome 

� midamente mosse dell’argenteria tardo-barocca fi oren� na […].

Tu" avia, mentre nella coeva argenteria le nervature svolgevano 

una precisa e determinante funzione stru" urale, nella porcellana 

Ginori esse mantennero solo un valore decora� vo, animando di 

tenui chiaroscuri le lucen�  superfi ci degli ogge#  ” 6, grazie anche 

all’uso di una coperta trasparente e lievemente griagio-azzurra, 

che negli incavi emerge e approfondisce il chiaroscuro. Questo 

LA RICERCA FORMALE

6. L. Casprini, C. Contardo, M. Rinaldini (a cura di), Oro bianco Ginori, Arte e tecnica della 

porcellana, Richard Ginori - museo di Doccia, Firenze, 2004, pag. 10.

2.1

2.32.2

2.4

2.5

2.6
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servizio si presta molto bene sia alla versione bianca che alle 
versioni dipinte, poiché la modellazione plas� ca lascia ampio 

spazio al lavoro del pennello o alle decalcomanie; ecco quindi 

che al classico An� co Doccia in bianco si affi  ancano le più varie 

� pologie di decoro, dalle roselline ai mazze�   ai galli rossi ai 

car� gli.

Il Vecchio Ginori (2.4, 2.5, 2.6) invece, “riprende il mo! vo a 

rilievo del ! po a paniere intrecciato, ispirato alle falde de" e 

neu-ozier, usate dalla fabbrica tedesca di Meissen [… e] 

cara" erizzato, sopra" u" o nei pia#  , da una falda cen! nata a 

lobi alterna! vamente lisci e scanala! ” 7; i profi li sono ben defi ni�  

quindi, e pure nella versione bianca sono molto marca�  e rileva�  

ancora una volta dalla coperta già u� lizzata per l’An� co Doccia. 

A causa dell’elaborata decorazione plas� ca questo servizio si 

presenta spesso in bianco, così da valorizzarne le forme, ma 

quand’anche presenta decori pi" orici essi non ne seguono in 

genere le forme, andando piu" osto a riempire asimmetricamente 

i vuo�  con fi ori, inse�   e animali (sopra" u" o nelle � piche fi gure 

dei galli rossi).

Infi ne “manifesto di rigore e di raffi  nata semplicità, la forma 

Impero (2.7, 2.8), con le sue sagome cilindriche, richiama gli 

analoghi modelli tardo-se" ecenteschi, impronta!  alle linee 

dell’eleganza neoclassica. […] Rappresentarono l’aggiornamento 

sui canoni del gusto diff uso, nell’Europa centro-meridionale, 

dalla dominazione imperiale di Napoleone Bonaparte.”8 Le 

forme semplici e lineari si prestano piacevolmente alla versione 

bianca, ma sono spesso sfru" ate per decorazioni molto varie 

e che assecondano i più diversi s� li, dalle classiche bordature 

metalliche, agli italian fruits, ai modelli pon� ani, e fi nanche ai 

servizi cosidde�   di prima prova, teoriche sperimentazioni di 

nuovi colori in co" ura che sono divenute una proposta par� colare 

ma assolutamente rappresenta� va della lavorazione ceramica.

2.2 STUDIO DEI MODELLI

Selezione del servizio

Da�  i tre s� li della tradizione Ginori, ai fi ni di questa tesi è 

possibile escludere l’elaborato e se" ecentesco Vecchio Ginori, 

poiché la ripresa della fi " a seppur delicata decorazione plas� ca 

lascerebbe ben poco spazio ad una decorazione interna come 

dall’intenzione del proge" o, della quale, con giochi di rilievi e 

quindi di ombre ulteriori, off uscherebbe la luminosità riducendo 

il grado di trasparenza.

L’altro servizio che risulta poco ada" o è quello a s� le Impero, 

7. L. Casprini, C. Contardo, M. Rinaldini (a cura di), Oro bianco Ginori, Arte e tecnica della 

porcellana, Richard Ginori - museo di Doccia, Firenze, 2004, pag. 18.

8. L. Casprini, C. Contardo, M. Rinaldini (a cura di), Oro bianco Ginori, Arte e tecnica della 

porcellana, Richard Ginori - museo di Doccia, Firenze, 2004, pag. 22.

LA RICERCA FORMALE

2.7 Impero, servizio da tè con decorazioni in nero e oro.

2.8 Impero, pia�   con decorazioni varie.

2.9 An� co Doccia, vassoio ovale con decoro Amalfi .

2.10 An� co Doccia, pia" o con decoro a Galli Rossi.

2.7

2.8

2.9

2.10
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LA RICERCA FORMALE questa volta non tanto per necessità tecniche, alle quali 

risponde in realtà perfe� amente, quanto piu� osto per scarsa 
riconoscibilità: questa sarebbe infa�   lasciata a de� agli quali le 

curvature o i diametri delle circonferenze e lo spessore delle 

fasce, che non sarebbero riproducibili a meno di non riprendere 

perfe� amente il pia� o originale; anche in questo caso però le 

forme pulite e rigorose rischiano di confondersi con altri servizi 

di altre manifa� ure anche a� uali, svalutando in questo modo 

l’intento di decontestualizzare un ogge� o dalle forme storiche 

dando origine ad un contrasto di senso.

Il servizio invece o�  male per questo proge� o è risultato l’An� co 

Doccia. Le sue bordature plas� che baroccheggian�  rendono ogni 

pezzo riconoscibile e riconducibile ad un dato periodo storico, 

mentre l’assenza di decori all’interno delle fasce e al centro 

del pia� o ne fanno un perfe� o supporto per una decorazione 

ulteriore interna, che in questo modo ne riesce ad esaltare la 

classicità lasciando l’osservatore a chiedersi che cosa in eff e�   

s� a guardando, che cosa produca questo senso di meraviglia 

legato ad un ogge� o così classico.

Decorazioni dell’An! co Doccia

Grazie all’estrema versa� lità delle forme plas� che, che lasciano 

ampio spazio al lavoro del pennello, senza imporre margini o 

linee base preponderan� , i decori dell’An� co doccia sono i più 

vari, vanno dal classico al contemporaneo. All’inizio del 2014 la 

stessa nuova direzione ar� s� ca Gucci ha rielaborato i sogge�   

con l’obie�  vo di mantenere l’iconografi a legata al marchio senza 

scadere però nella ripe� zione oziosa dei vecchi canoni.9

Tradizionalmente vi si trovano comunque 12 mo� vi ricorren� , 

che compaiono più o meno frequentemente anche su altri servizi 

di casa Ginori, secondo quelle stesse linee guida su cui Gio Pon�  

basò tu� o il suo lavoro presso la manifa� ura. Oltre al servizio 

Bianco, abbiamo quindi il modello Amalfi  o a roselline (2.9), in 

cui poche roselline in boccio di un tenue color porpora sono 

sparse ordinatamente su tu� a la superfi cie del pezzo, sulla scia 

del gusto rococò de� ato da Sèvres con il suo porpora di Cassio e 

della moda faen� na in cui predominavano i fi ori sparsi; il modello 

a Galli Rossi (2.10), un richiamo alle cineserie che tanto hanno 

infl uenzato la porcellana europea, in cui si vede un gallo o due 

galli che si contrappongono immersi in una natura eso� ca e il 

tu� o dipinto in rosso ferro e oro; il modello a Ciliegie (2.11), con 

tre o cinque ciliegie di diverse dimensioni raggruppate su un lato 

del manufa� o, in ordine sparso; i Fiori di Doccia (2.12), in cui con 

blu e oro viene dipinto un rame� o di piccoli fi orellini blu; il decoro 

Calligraphy (2.13), in cui un car� glio racchiude una decorazione 

lineare ma fi � amente ricamata; gli Italian Fruits (2.14), uno dei 
2.11 An� co Doccia, vassoio ovale con decoro a Ciliegie.

2.12 An� co Doccia, pia� o con decoro a Fiori di Doccia.

2.13 An� co Doccia, pia� o con decoro Calligraphy.

2.14 An� co Doccia, vassoio ovale con decoro 

ad Italian Fruits.

2.11

2.12

2.13

2.14

9. Vedi pagina 106: Richard-Ginori e Gucci.
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LA RICERCA FORMALE

2.15 An� co Doccia, pia� o dolce con decoro 
Orient Express.

2.16 An� co Doccia, pia�   e tazza con pia�  no decora�  in 
Oriente Italiano.

2.17 An� co Doccia, pia� o dolce decorato in Royal Blue.
2.18 An� co Doccia, pia� o con decoro Granduca.

2.15

2.16

2.17

2.18

temi più sfru� a� , in cui la fru� a es� va si mescola a piccoli e 
vivaci fi ori di campo; l’Orient Express (2.15), una chiara ripresa in 
blu delle decorazioni calligrafi che islamiche medievali; l’Oriente 

Italiano (2.16), altro residuo delle febbre per le cineserie sui toni 
del blu e del rosa anche sulla coperta di base, a volte con mo� vi 
in bianco su fondo colorato; il delicato decoro Royal Blue (2.17), 
con le tese percorse da piccoli gigli blu ordinatamente dispos�  su 
tre fi le concentriche; decorazioni a Stampino, in genere sul tema 
dei mazze�   di fi ori; i fi ori del Granduca (2.18), originariamente 
chiama�  “fi ori coreani” 10 e quindi dalle dichiarate ispirazioni 
orientali, sviluppa�  su toni del viola, del rosso e del giallo, ma 
sopra� u� o del verde.

Modelli u! lizzabili

Nel tenta� vo di esaltare al massimo la decorazione interna, 
la scelta della base su cui applicare questa nuova tecnica è 
fondamentale, determinato lo s� le che essa deve avere. È 
necessario u� lizzare superfi ci pia� e e regolari, ampie e con 
buoni margini di gioo; questo esclude quindi tu�   gli ogge�   più 
piccoli del servizio, come i pia�  ni e le tazzine da caff è o da tè, le 
zuccheriere, le la�  ere… e tu�   quelli troppo bomba� , come le 
zuppiere. I pezzi più ada�   sono quindi pia�   lisci, vassoi e i grandi 
pia�   per servire i dolci.

10. L. Casprini, C. Contardo, M. Rinaldini (a cura di), Oro bianco Ginori, Arte e tecnica della 

porcellana, Richard Ginori - museo di Doccia, Firenze, 2004, pag. 26.
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11. Vedi pagina 59: Francia: Nevers, Rouen, Mous� ers, Marsiglia, Strasburgo.

CONCEPT 3 CONCEPT

Il concept del proge! o parte da due presuppos" , qui riassun"  
brevemente: da un lato si intendono sfru! are le cara! eris" che 
fi siche della porcellana per derivarne un prodo! o da posizionare 

in un contesto inconsueto, dall’altro si vuole rivalutare la 

simbologia legata a questo materiale, decontestualizzandolo 

quindi anche dal punto di vista semio" co. 

Il proposito è quello di riposizionare, fi sicamente e quindi 

nell’immaginario dell’osservatore, un preconce! o di classico e 

pesante all’interno di un contesto contrastante. Si vuole creare 

una sorta di sgomento, una sorpresa meraviglia nei confron"  di 

manufa$   che comunemente immaginiamo nelle case delle nonne 

o in ambien"  troppo aff e! a" , e che invece qui troviamo accosta"  

a superfi ci irregolari e materiali grezzi, la cura e l’a! enzione 

rivolte alla porcellana contro l’apparente trascuratezza dei suoi 

complemen" ; un contrasto di contesto e fi niture, una ballerina 

classica nei sobborghi di Gotham City.

3.1 LA SCELTA DELLA DECORAZIONE

Inizialmente è stata considerata solo la decorazione, con 

l’obie$  vo di rispe! are i modelli Ginori e sviluppare gli stessi mo" vi 

(3.1, 3.2). I primi schizzi quindi riprendono questo tenta" vo, ma 

con il procedere delle prove in laboratorio e durante la ricerca 

delle materie prime è emerso come sia impossibile rinvenire sul 

mercato merle$   assimilabili alle decorazioni dell’An" co Doccia, 

e come sia altre! anto impensabile u" lizzarne di prodo$   ad 

hoc. La rievocazione dell’iconografi a Ginori anche riguardo alle 

decorazioni si è dimostrata quindi poco pra" cabile, dal momento 

che, nell’o$  ca di una messa in produzione del proge! o, i cos"  di 

rinvenimento del materiale sarebbero eccessivi.

Lo sguardo si è volto allora allo stesso periodo cui le bordature 

plas" che si rifanno, il barocco, e ne ha richiamato una " pica 

decorazione di stampo inizialmente francese, ma che in seguito 

si diff use in tu! a Europa: il rayonnant 11, in cui dal centro si 

dipanano simmetricamente ricami molto fi $   e raggiungono 

fi n quasi il bordo, anch’esso talvolta fi ! o di raggi protesi verso 

il centro (3.3). Questo " po di decoro perme! e una gamma più 

ampia di mo" vi, ed allo stesso tempo intensifi ca quel senso di 

“vecchio” che si vuol ricollocare.

3.1 Possibile disposizione del decoro a roselline.

3.2 Eff e! o delle roselline in controluce.

3.3 Pia! o con decorazioni a lambrequins in blu di 

camaïeu, Lille, inizi XVIII sec.

3.1

3.2

3.3
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3.2 L’EVOLUZIONE DEL CONCEPT

L’applique

La prima stesura del proge� o vede un diff usore a forma di 
pia� o o vassoio profondo applicato al muro come diff usore, 
su un apparato preesistente, di modo che per l’azienda non 
sia necessario alles� re un se� ore con personale specializzato 

in materiale ele� rico. La forma è la più semplice, e in aggiunta 

all’elemento in porcellana prevede solo un qualche metodo di 

sospensione in commercio con cui applicare l’ogge� o alla parete 

(3.4, 3.5).

Questo concept ha affi  ancato tu� a la parte di sperimentazione, 

durante la quale è però emerso il fa� o che per quanto traslucido 

possa risultare il materiale, lo spessore richiesto dalla lavorazione 

varia comunque tra i 5 e i 6 mm sul co� o, poiché per poter ben 

dis� nguere il ricamo della stoff a questa deve essere abbastanza 

spessa da creare un vuoto consistente, e contemporaneamente 

per mantenere la superfi cie omogenea lo strato di impasto 

tra questa e la stoff a deve essere di almeno 1 mm sempre sul 

co� o: tali da�  vanno poi aumenta�  di circa il 12% per calcolare 

le dimensioni necessarie a crudo. L’ipotesi di des� nare questa 

applique ad una lampada che deve fungere da fonte di luce 

primaria all’interno di una stanza è quindi da scartare, poiché la 

perdita di intensità luminosa è troppo elevata.

Il doppio pia! o

L’a� enzione è qui spostata su un modello da tavolo  oltre che da 

parete (3.7), un’illuminazione d’atmosfera. L’intento è quello di 

non creare abbagliamento sull’utente, perciò il concept prevede 

due pia!   di uno stesso formato che posiziona�  uno di fronte 

all’altro schermano interamente la sorgente. Il fl usso luminoso 

rido� o non è in questo caso un problema, in quanto l’apparecchio 

non nasce come fonte di luce principale, ma lo spreco di energia 

è comunque un fa� ore da considerare. Anche questa via viene 

abbandonata allora, in favore di una più economica a livello 

energe� co.

Diff usione e rifl essione

Il terzo gradino evolu� vo è cos� tuito da un apparecchio 

d’illuminazione d’ambiente,  giocato sia sulla diff usione della 

luce a� raverso il pia� o, sia sulla sua rifl essione sullo stesso, così 

da perme� ere di recuperare parzialmente il fl usso luminoso che 

nel primo caso era limitato.

Questo sviluppo prevede di nuovo due elemen� , che possono 

però essere diversi. Il gioco sta tu� o nel lasciare tra l’uno e 

l’altro dello spazio a� raverso cui la luce proie� ata sulla bianca 

superfi cie interna del componente più grande possa essere 

CONCEPT

3.4 Applique sospesa.

3.5 Applique a muro.

3.6 Doppio pia� o.

3.7 Diff usione e rifl essione con pia� o e tazzina.

3.8 Diff usione e rifl essione con pia� o e pia!  no.

3.4 3.63.5

3.7

3.8
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rifl essa e sfru� ata; si o�  ene così un’ambivalenza del modello, 

che posizionato in maniera diversa all’interno della stanza può 

variare l’illuminamento secondo le due modalità. 

A questo punto è possibile giocare anche con le forme, per 

esempio riprendendo quante del servizio An� co Doccia erano 

state scartate perché inada� e alla tecnica studiata, come le tazze 

(3.7, 3.8), più indicate per schermare totalmente la sorgente, 

se poste ad una debita distanza fi ssa dall’elemento maggiore. 

Oppure per non cadere nella ridondanza e lasciare ad un solo 

fa� ore il compito di rivalutare il passato, è possibile u� lizzare 

una stru� ura geometrica, semplice e lineare (3.9, 3.10, 3.11), in 

contrasto con i richiami barocchi del suo contrapposto.

Quest’ul� mo è stato quindi il proge� o portato avan� , nella sua 

seconda versione (3.12): su una base geometrica un diff usore a 

forma di pia� o e un elemento minimale ver� cale si fronteggiano 

e tra loro si sviluppa il fascio luminoso che dalla sorgente si 

diff onde e si rifl e� e, rilasciando quindi una luce indire� a.

CONCEPT

3.9 Diff usione e rifl essione con pia� o 

ed elemento sferico.

3.10 Diff usione e rifl essione con pia� o 

ed elemento piramidale. 

3.11 Diff usione e rifl essione con pia� o 

e parallelepipedo con sostegno.

3.12 Diff usione e rifl essione con pia� o 

e parallelepipedo. 3.12

3.11

3.9

3.10



153PROGETTO

4 SVILUPPO DEL PROGETTO

Dallo sviluppo del concept sono emersi tre cos� tuen�  principali 

del prodo� o fi nale: il pia� o ricamato, l’elemento ver� cale 

contenente le sorgen�  luminose e la base. Lo sviluppo del 

proge� o si ar� cola quindi a� orno a ques�  tre nodi.

4.1 IL PARALUME

Come risultato dalla fase sperimentale, il processo di produzione 

di questo elemento è il più complesso, e deve essere eseguito con 

estrema perizia, perché ogni imperfezione riscontrata durante 

una qualunque delle fasi di lavorazione riemerge in co� ura o si 

traduce in ro� ure, come chi lavora con la porcellana ha imparato 

a sapere molto bene.

Il modello

In primo luogo viene creato un modello, le cui forma e bordatura 

riprendono quelli del servizio di riferimento. Questo modello 

però deve presentare angoli smussa�  e fondo perfe� amente 

pia� o, nonché uno spessore minore e costante; perciò il 

risultato fi nale è un disco dai bordi incurva�  e percorsi da una 

tenue scanalatura che richiama quella dell’An� co Doccia, ma non 

prevede piedini o basi o variazioni di profondità, ma piu� osto un 

fondo perfe� amente pia� o. 

Su questo modello in argilla viene formato lo stampo in gesso in 

due par�  (4.1, 4.2), da cui si o� errà in seguito il calco di gomma 

da usare come forma per eventuali successivi stampi, in caso di 

messa in produzione.

L’impasto

Il primo importante passo consiste nella preparazione del 

colaggio. La formula scelta è quella defi nita colaggio VIII, per la 

maggiore translucidità e per il colore più caldo della pasta. 

Inizialmente il caolino in granuli viene macinato fi no ad o� enere 

una polvere so!  le, poi vi viene aggiunta l’acqua e l’impasto 

mescolato viene lasciato riposare, di modo che l’argilla assorba 

completamente l’acqua e raggiunga una consistenza semiliquida. 

Vengono a questo punto aggiunte le polveri di nefelina, feldspato 

e silice, nelle debite proporzioni, e un po’ di defl occulante, così 

da ridurre la quan� tà d’acqua che altrimen�  comporterebbe una 

fase di essiccamento molto più lunga e maggiore ri� ro (4.3). 

L’impasto così o� enuto viene lasciato riposare per un giorno 

almeno, per perme� ere alle bolle d’aria di affi  orare e per lasciar 

meglio amalgamare i componen�  (4.4).

SVILUPPO DEL PROGETTO

4.1 Stampo per il paralume, parte convessa.

4.2 Stampo per il paralume, parte concava.

4.3Preparazione del colaggio> miscelazione del caolino 

con l-acqua e le altre polveri.

4.4 Colaggio a riposo, per lasciare uscire le bolle d-aria.

4.1

4.2

4.3

4.4
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SVILUPPO DEL PROGETTO Il tessuto

Nel fra� empo va preparato il tessuto (4.5), mantenendo le 

proporzioni di cristallina studiate durante le prove: in base al peso 

le quan� tà di tessuto e cristallina sono parifi cate, e la vernice si 

applica al pizzo disciolta in una piccola quan� tà d’acqua. 

L’immersione nel colaggio nello stampo deve avvenire quando 

la stoff a è ancora bagnata, poiché altrimen�  all’interno del 

pezzo si vanno a creare piccolissime bolle d’aria che durante il 

primo essiccamento ancora all’interno del gesso creano dei 

buchi che è impossibile eliminare del tu� o con la rifi nitura, e che 

riemergeranno sempre in co� ura.

La foggiatura

A questo punto e possibile procedere con la foggiatura del pezzo. 

Lo stampo è chiuso e vi viene versato il colaggio (4.6). Dopo un 

minuto viene rovesciato e il colaggio non ancora rappreso sulle 

pare�  esce (4.7), in modo che una volta aperto lo stampo sul 

gesso res�  a� accato uno strato so!  le di impasto da entrambi 

i la� . Il tessuto preparato in precedenza è quindi poggiato sulla 

metà concava (4.8), ricoperto di colaggio (4.9) e tamponato con 

un pennello, così da sommergere tu!   gli spazi tra i fi li intreccia�  

ed evitare la formazione di sacche d’aria, nonchè sovrapposizioni 

indesiderate della stoff a. Lo stampo viene ora chiuso e riempito a 

più riprese, per mantenere costante il livello del colaggio nel foro 

d’immissione (4.10).

All’interno dello stampo, che naturalmente in questo caso non 

deve essere svuotato una volta raggiunto lo spessore desiderato, 

il pezzo riposa per alcune ore, in conseguenza della quan� tà 

d’acqua e di defl occulante introdo� e. Quando la consistenza 

dell’impasto lo perme� e, lo stampo viene aperto e il pia� o 

lasciato ad asciugare restando appoggiato su una delle due metà, 

così da non deformarsi in questa delicata fase.

La rifi nitura

Una volta raggiunta la cosidde� a durezza cuoio, quando cioè il 

pezzo è quasi del tu� o secco, è possibile procedere alla fase di 

rifi nitura senza pericolo di provocare grosse deformazioni, ma la 

rigidità assunta dall’impasto lo rende anche molto fragile, perciò 

è necessario agire con cautela per non rompere il pia� o.

Con l’u� lizzo di una lance� a si toglie la bava sui bordi (4.11, 4.12) 

e con della carta vetrata di diverse granature si carteggiano le 

pare�  (4.13, 4.14) sopra� u� o in corrispondenza del pizzo interno, 

poiché può succedere che esse si ri� rino leggermente in ques�  

pun� , fi no a rivelare l’ombra del ricamo; occorre par� colare 

a� enzione però a non insistere più di tanto, per non creare 

eviden�  diff erenze di spessore. Infi ne con una carta vetrata 

molto fi ne si carteggiano queste stesse par� , così da eliminare 

4.5 Esempio di pizzo u� lizzato.

4.6 Colatura del primo strato di impasto.

4.7 Lo stampo viene svuotato del colaggio in eccesso.

4.8 Pizzo appoggiato sul primo strato di colaggio.

4.9 Pizzo ricoperto di colaggio, prima della richiusura 

dello stampo,

4.5

4.6

4.7

4.8 4.9
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SVILUPPO DEL PROGETTOeventuali graffi   prodo�   in precedenza e omogeneizzare la 
texture. Un ul� mo colpo di spugna lungo i bordi eliminerà i segni 
della lance� a e arrotonderà appunto il bordo.

La co! ura

Il pia� o viene lasciato seccare completamente e solo allora 
posizionato in forno, su un supporto modellato ad hoc che ne 
impedisca l’appia�  mento in co� ura, e che viene preven� vamente 
ricoperto di polvere di allumina, per evitare che i due pezzi di 
porcellana alla temperatura di 1280°C si a� acchino l’uno all’altro. 
È importante che il supporto sia dello stesso colaggio del pia� o, 
in modo che il ri� ro di entrambi i pezzi sia uguale.

Tolto dal forno, il pia� o ovale, dagli originari 35 e 27 cm dei due 
diametri maggiori, ha raggiunto le dimensioni di massima di 
30cm e 23 cm, dopo le diverse fasi di riduzione, dimostrando un 
calo di circa il 12% (4.15).

4.10 Stampo riempito di colaggio e lasciato a riposare.
4.11 Bordo del paralume conla bava dello stampo.

4.12 Bordo del paralume rifi nito e spugnato.
4.13 Rifi nitura della parete concava.

4.14 Rifi nitura della parete convessa e 
asportazione della bava.

4.15 Paralume co� o.

4.10

4.124.11

4.13

4.14

4.15
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12. Vedi scheda tecnica in appendice: MOD-44S3-654.

13. Per quanto non sia possibile rispe! are alla perfezione un disegno tecnico seguendo una 
lavorazione come quella u" lizzata, una disegno con le dimensioni e le sezioni teoriche di 
questo pezzo è presente in Tavole tecniche: Tav. 3.

SVILUPPO DEL PROGETTO 4.2 IL PORTALAMPADA

L’altro elemento in porcellana è rappresentato dal supporto per 
le sorgen"  LED. Questo componente è in pieno contrasto formale 
con il compagno, alle cui bordature e decorazioni barocche 
contrappone una forma geometrica rigida e lineare.

La sorgente luminosa

È stata innanzitu! o scelta una sorgente di luce ada! a alle 
intenzioni. Ci si è basa"  sulla necessità di lasciare uno spessore 
laterale che non superasse quello del pia! o (circa 3 cm). Il " po di 
lampada più ada! o è risultato quindi quello a LED, in par" colare 
il modulo Osram con il codice MOD-44S3-654 12 (4.16). 

Le piastrine considerate più congeniali (vedi schede tecniche in 
appendice) presentano una base di 4x4 cm2 e un’altezza massima 
di 0,5 cm. Ogni modulo produce un fl usso luminoso di 450 lm, con 

un’ampiezza del fascio di 120°, perciò per creare un illuminamento 

omogeneo e suffi  ciente è stata prevista l’applicazione di 3 moduli 

allinea"  sul supporto in porcellana.

L’ampiezza del fascio luminoso è fondamentale oltre che 
per determinare il numero di moduli necessari, anche per 
stabilire la distanza o%  male tra i due suppor" , compresa tra i 

5 e i 6 cm, per non provocare abbagliamento nell’osservatore e, 

contemporaneamente, illuminare bene l’ovale del pia! o.

Il proge! o del modello

Il modello prende come base un parallelepipedo le cui dimensioni 

esterne a crudo sono 27x10,5 cm2 per 3 cm di spessore, derivate 

dalle corrispe%  ve su co! o 13 maggiorate di circa il 12%, essendo 

questo dato ricavato come visto dal rapporto tra i diametri del 

pia! o principale prima e dopo la co! ura.

La costruzione teorica del parallelepipedo (da cui le dimensioni 

sul co! o quindi) è par" ta da un punto, all’altezza di 15 cm dalla 

base, ovvero il centro del pia! o ovale co! o preso in esame; 

da qui sono sta"  centra"  i tre moduli LED dispos"  in ver" cale 

in modo da coprire come visto la superfi cie del pia! o, perciò 

la nicchia ricavata nel parallelepipedo doveva avere un’area 

contenuta tra la"  di 13 e 5 cm, considerato anche un leggero 

sovradimensionamento, per rimediare ad eventuali piccole 

deformazioni del pezzo in co! ura, e una leggera inclinazione 

delle pare"  secondo un angolo di circa 5° per perme! ere di 

estrarre il pezzo più facilmente dallo stampo (4.17). 

Infi ne sul pezzo andrà applicato un vetrino, che resterà sospeso 

rispe! o alla porcellana in modo da garan" re un adeguato fl usso 

A

A

Sezione A

4.16 Piastrine LED.

4.17 Proge! o per il portalampada.

4.16

4.17
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SVILUPPO DEL PROGETTOd’aria all’interno della nicchia. 

La componen� s� ca ele� rica passa, a� raverso dei fori pra� ca�  a 
crudo, all’interno del corpo e da qui dire� amente so� o alla base, 
dove, come si vedrà, è collocato il trasformatore.

Modellazione e foggiatura del parallelepipedo

Il modello originario è stato questa volta formato a par� re da un 
parallelepipedo in gesso corrispondente all’alloggiamento delle 
piastrine dei LED; esso è stato appoggiato ad piano di legno di 
superfi cie leggermente maggiore, che corrisponderà in seguito 
all’alloggiamento del vetro, ed a� orno a questa stru� ura sono 
state disposte le pare�  esterne del pezzo, ad una distanza di 
1,2 cm dal profi lo del legno (4.18). Su questo nega� vo è stato 
versato il gesso liquido, o� enendo così il modello originario del 
portalampada. a questo punto è stato possibile procedere alla 
formatura dello stampo vero e proprio. In questa fase non sono 
sta�  ancora previs�  i fori per il passaggio della cavis� ca, poiché 
vi si provvederà in seguito più semplicemente sul pezzo colato e 
quindi internamente cavo. 

Il pezzo colato secondo il tradizionale metodo in uso viene 
lasciato seccare all’interno dello stampo e successivamente in 
ambiente asciu� o, per poter poi essere ripassato. 

Vengono quindi pratuca�  i fori per il passaggio dei cavi ele� rici e 
per il fi ssaggio del vetrino e tolte le bave dai bordi grazie ad una 
lance� a di metallo e raggiunta la secchezza cuoio il portalampada 
viene abraso con una carta vetrata molto so"  le, di modo da 
evitare anche qui le inevitabili deformazioni dovute all’uso di 
spugna umida. Vengono infi ne spugna�  i bordi per eliminare 

eventuali segni della lance� a e il pezzo viene lasciato seccare 

completamente (4.19), prima di venire inserito in forno. 

La co� ura avviene senza suppor�  par� colari, ma con l’accortezza 
di accertarsi che la parete posteriore sia appoggiata ad una 
piastra perfe� amente liscia e spolverata di allumina (4.20).

4.18 Stru� ura base per la formazione 
dello stampo del portalampada.

4.19 Portalampada a crudo.
4.20 Portalampada a co� o.

4.18

4.19

4.20
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SVILUPPO DEL PROGETTO 4.3 LA BASE

Considerando la volontà di creare un contrasto con l’ambiente 

circostante, la stessa volontà è stata riportata nell’ideazione della 

base. Un contrasto interno, tra un materiale puro e candido come 

la porcellana bianca e una base apparentemente meno curata, è 

ben rappresentato dalla scelta di u� lizzare una superfi cie grezza 

quella dell’acciaio COR-TEN.14

Il metallo e il suo valore

Il COR-TEN è un � po di acciaio che se lasciato esposto agli agen�  

atmosferici si ricopre di uno strato di ossido, il quale raggiunto 

un certo spessore impedisce alla corrosione di propagarsi 

ulteriormente, di fa! o cos� tuendo un’o"  ma protezione 

assolutamente impermeabile. 

La cara! eris� ca peculiare di questo acciaio una volta ossidato 

è in questo caso sfru! ata non tanto per le capacità prote"  ve, 

quanto per l’aspe! o este� co: le ossidazioni dalla � pica 

colorazione brunastra sono in pieno contrasto con la pulizia e 

levigatezza della porcellana; inoltre al candore e alla levità del 

diff usore è affi  ancata una base il cui colore scuro e come sporco 

sembra uscire dal degrado dei bassifondi da cui pare provenire. 

Oltre al piano semio� co, però, il COR-TEN perme! e un 

contrasto anche sul piano visivo e su quello ta"  le: al bianco 

viene contrapposto un bruno tendente al rossastro, un colore 

indefi nito ma indubbiamente agli an� podi rispe! o al candore 

dei due elemen�  sovrastan� , mentre alle levigate superfi ci di 

porcellana fa da base una ferruginosa e ruvida lastra di metallo. 

La forma

Giocare con la forma perme! e di accentuare ulteriormente la 

sensazione di dualismo, si è scelto perciò di lasciare al pezzo 

l’aspe! o di una lamiera semplicemente ripiegata su se stessa 

fi no ad o! enere una scatola chiusa (4.21); nessun abbellimento 

plas� co è approntato né alcuna curvatura, quasi fosse un pezzo 

di metallo trovato per caso e u� lizzato come semplice appoggio. 

In realtà le scelte a! uate su questa base derivano in buona 

misura dallo studio della componen� s� ca che essa dovrà 

ospitare, ovvero i cavi ele! rici e sopra! u! o il trasformatore 

per i LED. Partendo da questo elemento, le cui dimensioni di 

massima sono 15,4x5x1,4 cm3, e dal posizionamento dei due 

componen�  in porcellana determinato dalla necessità di non 

creare abbagliamento nell’osservatore e quindi di considerare i 

120° di ampiezza del fascio luminoso (4.23), le dimensioni della 

14. Vedi scheda tecnica in appendice: COR-TEN.

B

B

Sezione B

4.21 Vista dall’alto del modello: studio della distanza 

necessaria tra i paralume e portalampada per evitare 

l’abbagliamento.

4.22 Trasformatore per le sorgen�  LED.

4.23 Proge! o della base.

4.21

4.23

4.22

120°
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SVILUPPO DEL PROGETTOscatola sono state fi ssate a 18x18x3 cm3.

Il fondo è lasciato aperto, per consen� re un certo ricircolo 

dell’aria, mentre i bordi della base quadrata, ripiega�  in ver� cale 

per 3 cm, prevedono un ulteriore segmento orizzontale  di 1 cm 

sul fondo che dia maggiore stabilità e perme� a l’applicazione di 

piccoli ed eventuali feltrini onde non rigare mobili o pavimen� . 

Su questa semplice stru� ura 15 (4.25) sarà poi applicato il 

trasformatore, e a� raverso un piccolo foro in corrispondenza 

dell’elemento di supporto ai LED i cavi potranno raggiungere le 

sorgen� .

4.24 Assonometria del modello assemblato.

4.25 Base in COR-TEN.

Nelle pagine seguen� :

4.26 In alto a sinistra: Passaluce, lato 1.

4.27 In basso a sinistra: Passaluce, lato 2.

4.28 In alto a destra: Passaluce, lato 1, la luce è rifl essa.

4.29 in basso a destra: Passaluce, lato 2, la luce è diff usa.

4.24

4.25

15. Vedi disegno tecnico in Tavole tecniche: Tav. 4.
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4.4 UNA VERSIONE ALTERNATIVA

Il concept qui aggiunto prende come base lo stesso principio 

di decontestualizzazione del decoro barocco, ma lo inserisce in 

una forma più geometrica. Lo scopo rimane quello di provocare 

la meraviglia negli occhi dell’osservatore, tramite l’inserimento 

di un pizzo in un piano di porcellana, ma si è voluta creare 

una stru� ura priva di richiami alla tradizione, per esasperare 

ulteriormente il contrasto tra la decorazione e ciò che la ospita.

Il concept (4.30) si presenta come una scatola con un lato aperto 

delle dimensioni di circa 35x20 cm2, simili alle dimensioni del 

pia� o del proge� o precedente, e profonda circa 10 cm. 

Nel mezzo dell’apertura un elemento ver� cale funge da 

portalampada; grazie alle dimensioni più o meno mantenute 

dell’area da illuminare questo elemento può essere lo stesso 

dell’altra versione, con lo stesso numero di piastrine LED, 

e, in conseguenza delle pare�  chiuse della scatola, il rischio 

d’abbagliamento è annullato ed esso può essere posto più 

lontano dalla superfi cie traslucida.

Le pare�  della scatola sono abbastanza spesse da rimanere 

opache e in ombra, lasciando ai due la�  maggiori il compito 

di diff ondere la luce a� raverso il decoro in tranlucescenza o di 

rifl e� erla a� raverso la superfi cie curva interna.

La semplifi cazione in questa soluzione sta sopra� u� o nel fa� o 

che le sorgen�  luminose sono completamente nascoste all’occhio 

dell’osservatore, e che non sono necessari elemen�  di supporto 

alla porcellana, poichè la scatola oltre che sostenere se stessa 

funge anche da base al portalampada.

Il modello

I principi esamina�  nel concept trovano nel modello completo 

riscontro (4.31) . Il paralume si presenta come una scatola dalle 

dimensioni da co� o di 40x21 cm2, con uno spessore di circa 10 

cm16. 

Lo stampo del paralume è stato ricavato a par� re da una scatola 

di legno, cui sono state aggiunte all’interno delle applicazioni 

in gesso (4.32) per perme� ere di giocare con gli spessori delle 

pare�  e lasciare l’eff e� o traslucido solo su zone ben precise. 

Su questa base è stato colato il gesso, cui da secco sono sta�  

accuratamente smussa�  gli angoli e carteggia�  i graffi  , di modo 

da o� enere una superfi cie convessa omogenea. Sull’esterno 

della scatola è stata infi ne colata la seconda parte dello stampo, 

perfe� amente combaciante con quella appena o� enuta.

4.30 Schizzo del concept.

4.31 Assonometria dei due elemen�  in porcellana.

4.32 Preparazione dello stampo.

16. Per quanto non sia possibile rispe� are alla perfezione un disegno tecnico seguendo una 

lavorazione come quella u� lizzata, una disegno con le dimensioni e le sezioni teoriche di 

questo pezzo è presente in Tavole tecniche: Tav. 7.

SVILUPPO DEL PROGETTO

4.30

4.31

4.32
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4.32 Paralume a crudo.

4.33 Paralume a co� o.

Il modello si presenta quindi cavo su uno dei due la�  maggiori, e da 

qui all’interno si può vede come le pare� , che esternamente sono 

perfe� amente perpendicolari le une alle altre, degradano verso 

il fondo creandovi in eff e�   un’unica superfi cie curva. In questo 

modo si o�  ene il duplice risultato di rifl e� ere morbidamente la 

luce proie� ata all’interno ed oscurare le pare�  che esternamente 

risultano quindi opache, ad eccezione del fondo che man� ene lo 

spessore massimo di 5 mm e lascia quindi vedere la decorazione 

nascosta.

Esternamente, nella base di questa “scatola” (il lato da 21x10 

cm2), è ricavata una nicchia che ospiterà il trasformatore e 

che crea sull’altro lato uno scalino abbastanza ampio da poter 

ospitare i fori per le vi�  che sosterranno il portalampada.

La foggiatura di questo elemento viene eseguita secondo il 

metodo esposto per il paralume del precedente modello: il pizzo 

viene imbevuto di cristallina e posizionato sul fondo su uno 

strato di colaggio fresco, steso delicatamente prima che questo 

si asciughi e ricoperto, quindi lo stampo viene chiuso e il pezzo 

colato defi ni� vamente. La fase di rifi nitura viene eseguita con 

della carta vetrata di diversi spessori e la scatola viene inserita 

in forno sostenuta da un apposito supporto che impedisca 

l’affl  osciarsi delle pare�  e il deformarsi del fondo.

SVILUPPO DEL PROGETTO

4.33

4.34
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Il portalampada cos� tuisce un elemento di disturbo dal punto 

di vista formale, poichè alle forme rigidamente squadrate 

del paralume oppone un movimento ondulatorio sviluppato 

in ver� cale (4.35). Si tra� a di un pannello modellato a mano 
delle dimensioni di 32x7,5 cm2, per uno spessore massimo di 7 
mm e minimo (sull’estremità che sarà posta in alto) di 3 mm; 
come de� o esso si sviluppa nella lunghezza come un’onda, e 
cos� tuisce il supporto per il tubo in cui passeranno i cavi ele� rici 
e cui verranno avvita�  le piastrine dei LED. Un foro pra� cato sulla 
base del paralume perme� erà il passaggio dei cavi da so� o alla 
scatola al tubo sul fronte.

4.35 Paralume e onda a co� o.

SVILUPPO DEL PROGETTO

4.35
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1. IDENTIFICAZIONE DELLA SOSTANZA/DELLA MISCELA E DELLA SOCIETÀ/IMPRESA 
1.1. Identificatore del prodotto 

Identificazione della sostanza: 
Nome commerciale:  FELDSPATO POTASSICO 
Codice commerciale: 

FSK100,FSK700,FSKD7,FSKE1,FSKM2,FSKM8,FSKN,FSK
NF20P,FSKNF40,FSKNF88,FSKSPECIAL,FSNA1040,FSNA
W2A75,FSNAW2A,FSKN30,FSKNF44,FSKNGG,FSKNLG,F
SNA16,FSNA63,FSNA405,FSNAG,FSNAW2A30  

 
Numero CAS:  68476-25-5 
Il periodo transitorio conforme al Regolamento REACH, articolo 23 non è ancora scaduto. 
 

1.2. Usi pertinenti identificati della sostanza/della miscela e usi sconsigliati: 
       Ceramica, vetro, industria chimica 
1.3. Informazioni sul fornitore della scheda di dati di sicurezza 

Fornitore: Bal-Co S.p.A      
Via Radici in Piano n°525      
41049 Sassuolo (MO)      
tel. +39 0536 800107      
fax +39 0536 800822   
 

Persona competente responsabile della scheda di sicurezza:   
Giuseppe Ballarini   
email: reach@balco.it  
 
1.4. Numero telefonico di emergenza: 0536 800107 (9:00-18:30) 

 

2. IDENTIFICAZIONE DEI PERICOLI 
2.1. Classificazione della sostanza o della miscela 
Criteri delle Direttive 67/548/CE, 99/45/CE e successivi emendamenti: 
Proprietà / Simboli: 

Nessuna. 
 
Criteri Regolamento CE 1272/2008 (CLP): 

La miscela non è considerata pericolosa in accordo con il Regolamento CE 1272/2008 (CLP). 
 
Effetti fisico-chimici dannosi alla salute umana e all’ambiente:  

Nessun altro pericolo 
2.2. Elementi dell’etichetta 
Simboli: 

Nessuna 
Indicazioni di Pericolo: 

Nessuna 
Consigli Di Prudenza: 

Nessuna 
Disposizioni speciali: 

Nessuna 
 
2.3. Altri pericoli 

Sostanze vPvB: Nessuna - Sostanze PBT: Nessuna 
Altri pericoli: 
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Nessun altro pericolo 

3. COMPOSIZIONE/INFORMAZIONI SUGLI INGREDIENTI 

3.1. Sostanze 
Identificazione della sostanza: 
Caratterizzazione chimica: FELDSPATO POTASSICO 
Codice commerciale: 

FSK100,FSK700,FSKD7,FSKE1,FSKM2,FSKM8,FSKN,FSK
NF20P,FSKNF40,FSKNF88,FSKSPECIAL,FSNA1040,FSNA
W2A75,FSNAW2A,FSKN30,FSKNF44,FSKNGG,FSKNLG,F
SNA16,FSNA63,FSNA405,FSNAG,FSNAW2A30 

Numero CAS:  68476-25-5 
 

3.2. Miscele 
N.A. 
 

4. MISURE DI PRIMO SOCCORSO 

4.1. Descrizione delle misure di primo soccorso 
In caso di contatto con la pelle: 

Lavare abbondantemente con acqua e sapone. 
In caso di contatto con gli occhi: 

In caso di contatto con gli occhi, lavare immediatamente e abbondantemente con acqua e 
consultare un medico. 

In caso di ingestione: 
Non provocare assolutamente vomito. RICORRERE IMMEDIATAMENTE A VISITA MEDICA. 

In caso di inalazione: 
Portare l’infortunato all’aria aperta e tenerlo al caldo e a riposo. 

4.2. Principali sintomi ed effetti, sia acuti che ritardati 
Nessuno 

4.3. Indicazione della eventuale necessità di consultare immediatamente un medico e di trattamenti 
speciali 

Trattamento:  
Nessuno 
 

5. MISURE ANTINCENDIO 

5.1. Mezzi di estinzione 
Mezzi di estinzione idonei: 
Acqua. 
Biossido di carbonio (CO2). 
Mezzi di estinzione che non devono essere utilizzati per ragioni di sicurezza: 
Nessuno in particolare. 

5.2. Pericoli speciali derivanti dalla sostanza o dalla miscela 
Non inalare i gas prodotti dall’esplosione e dalla combustione. 
La combustione produce fumo pesante. 

5.3. Raccomandazioni per gli addetti all’estinzione degli incendi 
Impiegare apparecchiature respiratorie adeguate. 
Raccogliere separatamente l’acqua contaminata utilizzata per estinguere l’incendio. Non 
scaricarla nella rete fognaria. 
Se fattibile sotto il profilo della sicurezza, spostare dall’area di immediato pericolo i contenitori 
non danneggiati. 
 

6. MISURE IN CASO DI RILASCIO ACCIDENTALE 

6.1. Precauzioni, dispositivi di protezione individuale e procedure di emergenza 
Indossare i dispositivi di protezione individuale. 
Spostare le persone in luogo sicuro. 
Consultare le misure protettive esposte al punto 7 e 8. 
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6.2. Precauzioni ambientali 
Impedire la penetrazione nel suolo/sottosuolo. Impedire il deflusso nelle acque superficiali o 
nella rete fognaria. 
Trattenere l’acqua di lavaggio contaminata ed eliminarla. 
In caso di fuga di gas o penetrazione in corsi d’acqua, suolo o sistema fognario informare le 
autorità responsabili. 
Materiale idoneo alla raccolta: materiale assorbente, organico, sabbia 

6.3. Metodi e materiali per il contenimento e per la bonifica 
Lavare con abbondante acqua. 

6.4. Riferimento ad altre sezioni 
Vedi anche paragrafo 8 e 13 
 

7. MANIPOLAZIONE E IMMAGAZZINAMENTO 
7.1. Precauzioni per la manipolazione sicura 

Evitare il contatto con la pelle e gli occhi, l’inalazione di vapori e nebbie. 
Non utilizzare contenitori vuoti prima che siano stati puliti. 
Prima delle operazioni di trasferimento assicurarsi che nei contenitori non vi siano materiali 
incompatibili residui. 
Gli indumenti contaminati devono essere sostituiti prima di accedere alle aree da pranzo. 
Durante il lavoro non mangiare né bere. 
Si rimanda anche al paragrafo 8 per i dispositivi di protezione raccomandati. 

7.2. Condizioni per un immagazzinamento sicuro, comprese eventuali incompatibilità 
Tenere lontano da cibi, bevande e mangimi. 
Materie incompatibili: 
Nessuna in particolare. Si veda anche il successivo paragrafo 10. 
Indicazione per i locali: 
Locali adeguatamente areati. 

7.3. Uso/i finale/i specifico/i 
Nessun uso particolare 
 

8. CONTROLLO DELL’ESPOSIZIONE/PROTEZIONE INDIVIDUALE 
8.1. Parametri di controllo 

TLV frazione inalabile 10 mg/m
3
 

TLV frazione respirabile 3 mg/m
3
 

Valori limite di esposizione DNEL 
N.A. 

Valori limite di esposizione PNEC 
N.A. 

8.2. Controlli dell’esposizione 
Protezione degli occhi: 

Non richiesto per l’uso normale. Operare comunque secondo le buone pratiche di lavoro. 
Protezione della pelle: 

Non è richiesta l’adozione di alcuna precauzione speciale per l’uso normale. 
Protezione delle mani: 

Non richiesto per l’uso normale. 
Protezione respiratoria: 

Non necessaria per l'utilizzo normale. 
Rischi termici: 

Nessuno 
Controlli dell’esposizione ambientale: 

Nessuno 
 

9. PROPRIETÀ FISICHE E CHIMICHE 
9.1. Informazioni sulle proprietà fisiche e chimiche generali 

Aspetto e colore: Solido bianco 
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Odore: Inodore 
Soglia di odore: N.A. 
pH: 9 
Punto di fusione/congelamento: 1500°C 
Punto di ebollizione iniziale e intervallo di ebollizione: N.A. 
Infiammabilità solidi/gas: N.A. 
Limite superiore/inferiore d’infiammabilità o esplosione: N.A. 
Densità dei vapori: N.A. 
Punto di infiammabilità: N.A. 
Velocità di evaporazione: N.A. 
Pressione di vapore: N.A. 
Densità relativa: 2,65 g/cm

3 

Idrosolubilità: N.A. 
Liposolubilità: N.A. 
Coefficiente di ripartizione (n-ottanolo/acqua): N.A. 
Temperatura di autoaccensione: N.A. 
Temperatura di decomposizione: N.A. 
Viscosità: N.A. 
Proprietà esplosive: N.A. 
Proprietà comburenti: N.A. 

9.2. Altre informazioni 
Miscibilità: N.A. 
Liposolubilità: N.A. 
Conducibilità: N.A. 
Proprietà caratteristiche dei gruppi di sostanze N.A. 
 

10. STABILITÀ E REATTIVITÀ 
10.1. Reattività 

Stabile in condizioni normali 
10.2. Stabilità chimica 

Stabile in condizioni normali 
10.3. Possibilità di reazioni pericolose 

Nessuno 
10.4. Condizioni da evitare 

Stabile in condizioni normali. 
10.5. Materiali incompatibili 

Nessuna in particolare. 
10.6. Prodotti di decomposizione pericolosi 

Nessuno. 
 

11. INFORMAZIONI TOSSICOLOGICHE 
11.1. Informazioni su effetti tossicologici 
Informazioni tossicologiche riguardanti la sostanza: 

N.A. 
Se non diversamente specificati, i dati richiesti dal Regolamento 453/2010/CE sotto indicati sono da 
intendersi N.A.: 

a) tossicità acuta; 
b) corrosione/irritazione cutanea; 
c) lesioni oculari gravi/irritazioni oculari gravi; 
d) sensibilizzazione respiratoria o cutanea; 
e) mutagenicità delle cellule germinali; 
f) cancerogenicità; 
g) tossicità per la riproduzione; 
h) tossicità specifica per organi bersaglio (STOT) — esposizione singola; 
i) tossicità specifica per organi bersaglio (STOT) — esposizione ripetuta; 
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j) pericolo in caso di aspirazione. 

12. INFORMAZIONI ECOLOGICHE 

12.1. Tossicità 
Utilizzare secondo le buone pratiche lavorative, evitando di disperdere il prodotto 
nell'ambiente. 

12.2. Persistenza e degradabilità 
N.A. 

12.3. Potenziale di bioaccumulo 
N.A. 

12.4. Mobilità nel suolo 
N.A. 

12.5. Risultati della valutazione PBT e vPvB 
Sostanze vPvB: Nessuna - Sostanze PBT: Nessuna 

12.6. Altri effetti avversi 
Nessuno 
 

13. CONSIDERAZIONI SULLO SMALTIMENTO 

13.1. Metodi di trattamento dei rifiuti 
Recuperare se possibile. Operare secondo le vigenti disposizioni locali e nazionali. 
 

14. INFORMAZIONI SUL TRASPORTO 

14.1. Numero ONU 
14.2. Nome di spedizione dell’ONU 

ADR-Shipping Name: *ENTER PROPER SHIPPING NAME* 
IATA-Shipping Name: *ENTER PROPER SHIPPING NAME* 
IMDG-Shipping Name: *ENTER PROPER SHIPPING NAME* 

14.3. Classe/i di pericolo per il trasporto  
14.4. Gruppo d’imballaggio 
14.5. Pericoli per l’ambiente 

IMDG-Marine pollutant: No 
14.6. Precauzioni speciali per gli utilizzatori 
14.7. Trasporto di rinfuse secondo l'allegato II di MARPOL 73/78 e il codice IBC 

N.A. 
 

15. INFORMAZIONI SULLA REGOLAMENTAZIONE 

15.1. Norme e legislazione su salute, sicurezza e ambiente specifiche per la sostanza o la miscela 
D.Lgs. 3/2/1997 n. 52 (Classificazione, imballaggio ed etichettatura sostanze pericolose). D.Lgs 
14/3/2003 n. 65 (Classificazione, imballaggio ed etichettatura preparati pericolosi). D.Lgs. 2/2/2002 
n. 25 (Rischi derivanti da agenti chimici durante il lavoro). D.M. Lavoro 26/02/2004 (Limiti di 
esposizione professionali); D.M. 03/04/2007 (Attuazione della direttiva n. 2006/8/CE). Regolamento 
(CE) n. 1907/2006 (REACH), Regolamento (CE) n. 1272/2008 (CLP), Regolamento (CE) n. 
790/2009 (1° ATP CLP), Regolamento (UE) n. 453/2010 (Allegato I). 
Ove applicabili, si faccia riferimento alle seguenti normative: 

Circolari ministeriali 46 e 61 (Ammine aromatiche). 
D.Lgs. 21 settembre 2005 n. 238 (Direttiva Seveso Ter). 
D.P.R. 250/89 (Etichettatura detergenti). 
D.L. 3/4/2006 n. 152 Norme in materia ambientale 

 
15.2. Valutazione della sicurezza chimica 

No 
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16. ALTRE INFORMAZIONI 

Questo documento e' stato redatto da un tecnico competente in materia di SDS e che ha ricevuto 
formazione adeguata. 
Principali fonti bibliografiche: 

ECDIN - Environmental Chemicals Data and Information Network - Joint Research Centre, 
Commission of the European Communities 
SAX's DANGEROUS PROPERTIES OF INDUSTRIAL MATERIALS - Eight Edition - Van 
Nostrand Reinold 
CCNL - Allegato 1 
Istituto Superiore di Sanità - Inventario Nazionale Sostanze Chimiche 

Le informazioni ivi contenute si basano sulle nostre conoscenze alla data sopra riportata. Sono 
riferite unicamente al prodotto indicato e non costituiscono garanzia di particolari qualità. 
L'utilizzatore è tenuto ad assicurarsi della idoneità e completezza di tali informazioni in relazione 
all'utilizzo specifico che ne deve fare. 
Questa scheda annulla e sostituisce ogni edizione precedente. 
 
ADR: Accordo europeo relativo al trasporto internazionale stradale di merci 

pericolose. 
CAS: Chemical Abstracts Service (divisione della American Chemical 

Society). 
CLP: Classificazione, Etichettatura, Imballaggio. 
DNEL: Livello derivato senza effetto. 
EINECS: Inventario europeo delle sostanze chimiche europee esistenti in 

commercio. 
GefStoffVO: Ordinanza sulle sostanze pericolose in Germania. 
GHS: Sistema globale armonizzato di classificazione e di etichettatura dei 

prodotti chimici. 
IATA: Associazione per il trasporto aereo internazionale. 
IATA-DGR: Regolamento sulle merci pericolose della "Associazione per il trasporto 

aereo internazionale" (IATA). 
ICAO: Organizzazione internazionale per l'aviazione civile. 
ICAO-TI: Istruzioni tecniche della "Organizzazione internazionale per l'aviazione 

civile" (ICAO). 
IMDG: Codice marittimo internazionale per le merci pericolose. 
INCI: Nomenclatura internazionale degli ingredienti cosmetici. 
KSt: Coefficiente d'esplosione. 
LC50: Concentrazione letale per il 50 per cento della popolazione di test. 
LD50: Dose letale per il 50 per cento della popolazione di test. 
LTE: Esposizione a lungo termine. 
PNEC: Concentrazione prevista senza effetto. 
RID: Regolamento riguardante il trasporto internazionale di merci pericolose 

per via ferroviaria. 
STE: Esposizione a breve termine. 
STEL: Limite d'esposizione a corto termine. 
STOT: Tossicità organo-specifica. 
TLV: Valore limite di soglia. 
TWATLV: Valore limite di soglia per la media pesata su 8 ore. (ACGIH Standard). 
WGK: Classe di pericolo per le acque (Germania). 
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Scheda Dati di Sicurezza

1. Identificazione della sostanza o della miscela e della società/impresa

1.1. Identificatore del prodotto

Codice: MAX023963S

Denominazione Active Impregnante all'Acqua

1.2. Pertinenti usi identificati della sostanza o miscela e usi sconsigliati

Descrizione/Utilizzo Impregnante a base acquosa per legno

1.3. Informazioni sul fornitore della scheda di dati di sicurezza

Ragione Sociale MATERIS PAINTS ITALIA S.p.A.

Indirizzo Sede Legale:Via Nino Bixio, 47/49

Località e Stato 20026 Novate Milanese MI

ITALIA

tel. 199119955

fax 199119977

e-mail della persona competente,

responsabile della scheda dati di sicurezza info-sds@materispaints.it

Resp. dell'immissione sul mercato: MATERIS PAINTS ITALIA S.p.A.

1.4. Numero telefonico di emergenza

Per informazioni urgenti rivolgersi a 199119955 (+39)02354701

 Dal Lunedì al Giovedì 9:30-12:30

 14:00-17:30 Venerdì 9:00-12:30

2. Identificazione dei pericoli

2.1. Classificazione della sostanza o della miscela

Il prodotto non è classificato pericoloso ai sensi delle disposizioni di cui alle direttive 67/548/CEE e 1999/45/CE e/o

del Regolamento (CE) 1272/2008 (CLP) (e successive modifiche ed adeguamenti).

2.2. Elementi dell`etichetta

Etichettatura di pericolo ai sensi delle direttive 67/548/CEE e 1999/45/CE e successive modifiche ed adeguamenti.

Simboli di pericolo: Nessuno

Frasi di rischio (R): Nessuna

Consigli di prudenza (S): Nessuno

Il  prodotto  non  richiede  etichettatura  di  pericolo  ai  sensi  delle  direttive  67/548/CEE  e  1999/45/CE e successive

modifiche ed adeguamenti.
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2.3. Altri pericoli

Informazioni non disponibili

3. Composizione/informazioni sugli ingredienti

3.1. Sostanze

Informazione non pertinente

3.2. Miscele

Il prodotto non contiene sostanze classificate pericolose per la salute o per l'ambiente ai sensi delle disposizioni di cui

alle direttive 67/548/CEE e/o del Regolamento (CE) 1272/2008 (CLP) (e successive modifiche ed adeguamenti).

4. Misure di primo soccorso

4.1. Descrizione delle misure di primo soccorso

Non  sono  noti  episodi  di  danno al personale addetto all'uso del prodotto. Tuttavia, in caso di necessità, si adottino le

seguenti  misure  generali:  INALAZIONE: Portare il soggetto all'aria aperta. Se la respirazione è difficoltosa, praticare

la  respirazione  artificiale  e  consultare  il  medico.  INGESTIONE:  Consultare  il  medico;  indurre  il vomito solo su

istruzione  del medico; non somministrare nulla per via orale se il soggetto è incosciente. OCCHI e PELLE: lavare con

molta acqua; se l'irritazione persiste, consultare il medico.

4.2. Principali sintomi ed effetti, sia acuti e che ritardati

Non sono noti episodi di danno alla salute attribuibile al prodotto.

4.3. Indicazione dell`eventuale necessità di consultare immediatamente un medico e trattamenti speciali

Seguire le indicazioni del medico.

5. Misure antincendio

5.1. Mezzi di estinzione

MEZZI  DI ESTINZIONE IDONEI I mezzi di estinzione sono quelli tradizionali: anidride carbonica, schiuma, polvere

ed acqua nebulizzata. MEZZI DI ESTINZIONE NON IDONEI Nessuno in particolare.

5.2. Pericoli speciali derivanti dalla sostanza o dalla miscela

PERICOLI  DOVUTI  ALL'ESPOSIZIONE  IN  CASO  DI  INCENDIO Evitare di respirare i prodotti di combustione

(ossidi di carbonio, prodotti di pirolisi tossici, ecc.).

5.3. Raccomandazioni per gli addetti all`estinzione degli incendi

INFORMAZIONI  GENERALI  Raffreddare con getti d'acqua i contenitori per evitare la decomposizione del prodotto

e  lo  sviluppo  di  sostanze  potenzialmente  pericolose  per  la salute. Indossare sempre l'equipaggiamento completo di

protezione antincendio. Raccogliere le acque di spegnimento che non devono essere scaricate nelle fognature.

Smaltire l'acqua contaminata usata per l'estinzione ed il residuo dell'incendio secondo le norme vigenti.

EQUIPAGGIAMENTO  Elmetto  protettivo  con  visiera,  indumenti  ignifughi (giacca e pantaloni ignifughi con fasce

intorno    a    braccia,    gambe  e  vita),  guanti  da  intervento  (antincendio,  antitaglio  e  dielettrici),  una  maschera  a

sovrapressione  con  un  facciale che ricopre tutto il viso dell'operatore oppure l'autorespiratore (autoprotettore) in caso

di grosse quantità di fumo.
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6. Misure in caso di rilascio accidentale

6.1. Precauzioni personali, dispositivi di protezione e procedure in caso di emergenza

In caso di vapori o polveri disperse nell'aria adottare una protezione respiratoria.

6.2. Precauzioni ambientali

Impedire che il prodotto penetri nelle fognature, nelle acque superficiali, nelle falde freatiche e nelle aree confinate.

6.3. Metodi e materiali per il contenimento e per la bonifica

Arginare  con  terra  o  materiale  inerte.  Raccogliere  la  maggior  parte  del materiale ed eliminare il residuo con getti

d'acqua.  Lo  smaltimento  del  materiale contaminato deve essere effettuato conformemente alle disposizioni del punto

13.

6.4. Riferimento ad altre sezioni

Eventuali informazioni riguardanti la protezione individuale e lo smaltimento sono riportate alle sezioni 8 e 13.

7. Manipolazione e immagazzinamento

7.1. Precauzioni per la manipolazione sicura

Conservare in recipienti ben chiusi.

7.2. Condizioni per l`immagazzinamento sicuro, comprese eventuali incompatibilità

Conservare lontano da fonti di calore, al riparo dal gelo e da raggi solari diretti.

7.3. Usi finali particolari

Informazioni non disponibili

8. Controllo dell`esposizione/protezione individuale

8.1. Parametri di controllo

Informazione non pertinente

8.2. Controlli dell`esposizione

L'uso  e  la  scelta  dei mezzi di protezione è determinato dal rischio del prodotto, dalle condizioni di lavoro, dal tipo di

lavorazione.  In  generale  occorre  munirsi  di  guanti, tuta da lavoro e occhiali protettivi. Protezione delle mani: guanti

per prodotti basici (EN 374 1-2-3). I guanti devono essere sostituiti ai primi segni di usura. Protezione degli occhi:

occhiali    protettivi  (EN  166).  Protezione  delle  vie  respiratorie:  se  necessario  maschera  antipolvere  (EN  140)  o

maschera facciale con filtri combinati antigas antipolvere. Protezione del corpo: tuta da lavoro.

9. Proprietà fisiche e chimiche

9.1. Informazioni sulle proprietà fisiche e chimiche fondamentali
Stato fisico Liquido

Colore Vari

Odore Lieve, caratteristico.

Soglia di odore ND (non disponibile)

pH  7,0-8,5

Punto di fusione o di congelamento ND (non disponibile)

Punto di ebollizione ND (non disponibile)
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Intervallo di distillazione ND (non disponibile)

Punto di infiammabilità >61 °C

Tasso di evaporazione ND (non disponibile)

Infiammabilità di solidi e gas ND (non disponibile)

Limite inferiore infiammabilità ND (non disponibile)

Limite superiore infiammabilità ND (non disponibile)

Limite inferiore esplosività ND (non disponibile)

Limite superiore esplosività ND (non disponibile)

Pressione di vapore ND (non disponibile)

Densità Vapori ND (non disponibile)

Peso specifico >1,000 kg/l

Solubilità Completamente solubile in acqua. Parzialmente solubile in solv. idrocarburici.

Coefficiente di ripartizione: n-ottanolo/acqua: ND (non disponibile)

Temperatura di autoaccensione ND (non disponibile)

Temperatura di decomposizione ND (non disponibile)

Viscosità >15 s (ISO cup 6)

Proprietà ossidanti ND (non disponibile)

9.2. Altre informazioni
VOC (Direttiva 2004/42/CE) : 130,00 g/litro

10. Stabilità e reattività

10.1. Reattività

Non vi sono particolari pericoli di reazione con altre sostanze nelle normali condizioni di impiego.

PROPILENGLICOL:  è  igroscopico,  stabile  alle  normali  condizioni;  ad  alte  temperature  tende ad ossidarsi a dare

propionaldeide ed acido lattico ed acetico.

10.2. Stabilità chimica

Il prodotto è stabile nelle normali condizioni di impiego e di stoccaggio.

10.3. Possibilità di reazioni pericolose

In condizioni di uso e stoccaggio normali non sono prevedibili reazioni pericolose.

PROPILENGLICOL: può reagire pericolosamente con: cloruri acidi, anidridi acide, agenti ossidanti.

10.4. Condizioni da evitare

Nessuna in particolare. Attenersi tuttavia alla usuali cautele nei confronti dei prodotti chimici.

10.5. Materiali incompatibili

Nessuno noto.

10.6. Prodotti di decomposizione pericolosi

Per decomposizione termica o in caso di incendio si possono liberare gas e vapori potenzialmente dannosi alla salute.

PROPILENGLICOL: ossidi di carbonio.

11. Informazioni tossicologiche

11.1. Informazioni sugli effetti tossicologici

Non  sono  noti  episodi  di  danno  alla salute dovute all'esposizione al prodotto. In ogni caso si raccomanda di operare

nel rispetto delle regole di buona igiene industriale.
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12. Informazioni ecologiche

12.1. Tossicità

Informazioni non disponibili

Utilizzare  secondo  le  buone  pratiche lavorative, evitando di disperdere il prodotto nell'ambiente. Avvisare le autorità

competenti se il prodotto ha raggiunto corsi d'acqua o fognature o se ha contaminato il suolo o la vegetazione.

12.2. Persistenza e degradabilità

Informazioni non disponibili

12.3. Potenziale di bioaccumulo

Informazioni non disponibili

12.4. Mobilità nel suolo

Informazioni non disponibili

12.5. Risultati della valutazione PBT e vPvB

Informazioni non disponibili

12.6. Altri effetti avversi

Informazioni non disponibili

13. Considerazioni sullo smaltimento

13.1. Metodi di trattamento dei rifiuti

Riutilizzare, se possibile. I residui del prodotto tal quali sono da considerare rifiuti speciali non pericolosi.

Lo  smaltimento  deve  essere  affidato  ad  una  società autorizzata alla gestione dei rifiuti, nel rispetto della normativa

nazionale ed eventualmente locale.

IMBALLAGGI CONTAMINATI

Gli  imballaggi  contaminati  devono  essere  inviati  a  recupero  o smaltimento nel rispetto delle norme nazionali sulla

gestione dei rifiuti.

14. Informazioni sul trasporto

Il  prodotto  non  è  da  considerarsi  pericoloso  ai  sensi  delle  disposizioni  vigenti  in  materia  di  trasporto  di merci

pericolose su strada (A.D.R.), su ferrovia (RID), via mare (IMDG Code) e via aerea (IATA).

15. Informazioni sulla regolamentazione

15.1. Norme e legislazione su salute, sicurezza e ambiente specifiche per la sostanza o la miscela

NessunaCategoria Seveso

Sostanze in Candidate List (Art. 59 REACH)

Nessuna

Sostanze soggette ad autorizzazione (Allegato XIV REACH)

Informazioni non disponibili
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Controlli Sanitari

--
VOC (Direttiva 2004/42/CE) :

Impregnanti per legno che formano una pellicola di spessore minimo.

VOC espressi in g/litro di prodotto pronto all'uso :

Limite massimo : 130 (2010)

VOC del prodotto : 130,00

15.2. Valutazione della sicurezza chimica

Non    è    stata    elaborata   una  valutazione  di  sicurezza  chimica  per  la  miscela  e  le  sostanze  in  essa  contenute

16. Altre informazioni

BIBLIOGRAFIA GENERALE:

1. Direttiva 1999/45/CE e successive modifiche

2. Direttiva 67/548/CEE e successive modifiche ed adeguamenti

3. Regolamento (CE) 1907/2006 del Parlamento Europeo (REACH)

4. Regolamento (CE) 1272/2008 del Parlamento Europeo (CLP)

5. Regolamento (CE) 790/2009 del Parlamento Europeo (I Atp. CLP)

6. Regolamento (CE) 453/2010 del Parlamento Europeo

7. The Merck Index. Ed. 10

8. Handling Chemical Safety

9. Niosh - Registry of Toxic Effects of Chemical Substances

10. INRS - Fiche Toxicologique

11. Patty - Industrial Hygiene and Toxicology

12. N.I. Sax - Dangerous properties of Industrial Materials-7 Ed., 1989

Nota per l`utilizzatore:

Le  informazioni  contenute  in  questa  scheda si basano sulle conoscenze disponibili presso di noi alla data dell`ultima

versione.  L`utilizzatore deve assicurarsi della idoneità e completezza delle informazioni in relazione allo specifico uso

del prodotto.

Non si deve interpretare tale documento come garanzia di alcuna proprietà specifica del prodotto.

Poichè  l'uso  del prodotto non cade sotto il nostro diretto controllo, è obbligo dell'utilizzatore osservare sotto la propria

responsabilità  le leggi e le disposizioni vigenti in materia di igiene e sicurezza. Non si assumono responsabilità per usi

impropri.
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Codice

MOD-44S3-654                  

Articolo

Modulo LED 40mm x 40mm 450 Lumen W                

Tensione

Consumo

Fascio luce

Luminosità

Paragone

Temp. Colore

: 12 V DC                                                     

Modulo quadrato con 9 LED Osram 450lm 5000K bianco neutro. Si può fissare su qualsiasi 

���	����������

����
�������
�..�������

��������
��$�
������

�"�����G�	����
�����3����"����
��	
�����
di calore. Può essere utilizzato per la sostituzione di corpi illuminanti laddove non sia possibile 
installare le lampade standard. E' possibile anche collegarli fra di loro per ottenere punti luce più 
potenti.

�
�
�
�
�
�

Durata media

Efficienza luminosa

Misura lunghezza

Misura larghezza

CRI

Provenienza

Spessore

Fissaggio

�
�
�
�
�
�
�
�

: 4,5 W                                                       

: 120°                                                        

: 450 lm                                                      

: Lampada alogena di 50 W                                     

: 5000 K                                                      

: > 50.000 ore                                                

: 100-110 lm/W                                                

: 40 mm                                                       

: 40 mm                                                       

: > 85                                                        

: Made in Germany                                             

: 0,5 mm                                                      

: A mezzo viti da 4 mm                                        

�������������	�

��������������������������
�������
�

tel.: +39 0302053525
info@ledrevolution.it
www.ledrevolution.it

Salvo eventuali cambiamenti ed errori di stampa.  Copyright by LEDrevolution s.a.s. - tutti i diritti sono riservati
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