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Di-segno, forma e colore - L’articolazione cromatica 
delle ceramiche di Giò Ponti  

Michela Rossi, Giorgio Buratti
michela.rossi@polimi.it; giorgio.buratti@polini.it  

1. Ceramica e decorazione: forma, disegno, colore
La ceramica è il risultato della modellazione e cottura dell’argilla, che impastata con 
l’acqua diventa facilmente lavorabile e si indurisce per effetto dell’essicazione e 
della temperatura, mantenendo nel tempo le forme impresse dalla lavorazione. 
Gottfried Semper, codificando le quattro tecniche fondamentali di lavorazione dei 
principali materiali dell’architettura la riferisce al modellato e individua nei suoi 
prodotti le forme archetipe della costruzione, perché come scrive nel suo trattato, 
essa ha dettato le regole dello stile attraverso le forme primitive dei manufatti 
domestici, da cui si sono sviluppate le arti e la costruzione. [1] L’implicita 
associazione alla “forma” che deriva dal valore prevalente del modellato trova un 
completamento nel “colore”, che insieme al “disegno” integra nei manufatti il 
bisogno di decorazione che si manifesta fin dalla preistoria e ancora oggi è difficile 
pensare alla ceramica come tecnica avulsa dal colore. Nell’immaginario collettivo 
però la ceramica è colore prima ancora che forma, come conseguenza della facilità 
di ottenere motivi a contrasto con la tecnica dello sgraffio su un ingobbio1 bianco e 
della stabilità nel tempo del colore dopo la cottura, che ha trasformato la ceramica in 
un’arte diversificata, applicata alla realizzazione di materiali da costruzione, oggetti 
d’uso ed elementi decorativi. In realtà la parola ceramica è il termine generico che 
indica il prodotto della cottura dell’argilla, con la quale si ricavano materiali diversi 
a seconda della composizione mineralogica e della temperatura di cottura, che 
incidono sul colore “naturale” della terracotta, variabile dal biancastro al rosso a 
seconda del tenore di ferro, che può poi essere colorata in vario modo con l’aggiunta 
di ossidi metallici, direttamente nell’impasto o sopra l’ingobbio o l’invetriatura, 
comunque prima della cottura che fissa i colori rendendoli permanenti. Crescendo la 
temperatura di cottura cambia la qualità del materiale, che diventa via via meno 
poroso e più resistente, sino a vetrificare. La cottura a 900 gradi produce terraglia 
che è porosa e diventa impermeabile solo con l’aggiunta di un rivestimento vetroso, 
l’invetriatura, ottenuta con l’immersione in un bagno a base di piombo. A 
temperatura maggiore, intorno ai 1000 gradi, si produce la maiolica, un materiale 
più compatto e resistente ma sempre poroso, rivestita prima della cottura con 
un’ingobbio bianco  che conferisce grande risalto ai colori separando il colore dal 
biscotto. La porosità scompare con la cottura a 1100 gradi che produce il gres, 
materiale impermeabile e molto resistente agli agenti chimici. A 1200 gradi il 
quarzo contenuto nell’argilla vetrifica e con la cottura di argille molto pure si ottiene 
la porcellana, che è il prodotto ceramico più pregiato. Tutti i materiali ceramici 
quindi, dopo essere stati plasmati possono essere decorati integrando il disegno e il 
colore nello stesso processo di produzione, per cui il colore può essere considerato 
un connotato specifico. La versatilità, dovuta alla lavorabilità plastica del materiale 

1 bagno in terra bianca resa liquida dall’aggiunta di acqua, poi sostituito dallo smalto, ottenuto 
aggiungendo ossido di stagno all’acqua. 
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prima della cottura e la sua durevolezza dopo, ne ha favorito l’applicazione in ambiti 
diversificati, dalla costruzione agli oggetti d’uso quotidiano, come le stoviglie. In 
particolare la possibilità di adattare facilmente la forma degli oggetti alle esigenze 
funzionali ha permesso fin dai tempi primordiali di sperimentare e perfezionare le 
forme ottimali al soddisfacimento delle necessità d’uso, mentre la possibilità di 
stampaggio consentiva la produzione di oggetti uguali, realizzati in serie da un unico 
modello. In questo senso, non ci sono dubbi che la ceramica sia stata il primo ambito 
nel quale è comparsa, in tempi remoti, la produzione “industriale”, caratterizzata 
dalla ripetitività degli oggetti accompagnata dalla caratterizzazione dei modelli nel 
connubio forma-funzione, esemplarmente spiegato da Semper nella sua 
classificazione dei recipienti. In relazione alla ceramica, oltre che di proto industria è 
lecito parlare di proto design, con la creazione di un’articolazione di prodotti d’uso 
diversificati nei quali proprio l’integrazione della decorazione nel processo 
produttivo rendeva disegno e colore complementi immancabili della forma impressa 
all’oggetto. 

Fig. 1 – Piastrelle in ceramica per rivestimenti, pubblicità di prodotti industriali sulle pagine di Domus (1930)

Tra le arti ceramiche, quella che meglio valorizza il colore è la maiolica, in cui lo 
strato sottile di smalto, che separa la decorazione dal biscotto sottostante, permette 
di realizzare disegni bicromi con la tecnica dello sgraffio2 o decorazioni policrome 
dipinte con ossidi metallici sull’ingobbio o lo smalto, cotto a 650 gradi e poi ricotte 
a temperatura maggiore dopo essere state ricoperte di cristallina trasparente, che 
protegge la decorazione e rende più brillanti i colori a base di ossidi metallici 
dispersi in acqua.3 La cottura però determina reazioni chimiche che alterano il colore 
primitivo, rendendo difficile l’arte della pittura su ceramica, in cui l’artista può solo 
prevedere sulla base dell’esperienza il colore finale e l’effetto di accostamenti e 
miscelazioni. La complessità del procedimento con cotture successive e la difficoltà 
di controllare l’esito della trasformazione dei colori in cottura e quindi la grande 

2 tecnica molto antica che consiste nell’asportazione dello superficie bianca con una punta metallica, 
portando in superficie il colore naturale della terracotta. 
3 I colori principali sono ottenuti con ossido di rame (verde), ferro (gialli), manganese (bruni), cobalto 
(blu), antimonio (giallo), cadmio (rosso); altre tonalità si possono ricavare dalla miscelazione dei 
pigmenti, ma senza poter vedere il colore dopo cottura.
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abilità ed esperienza richiesta agli artisti ha permesso a questa antica arte di 
mantenere il suo pregio anche quando a partire dal settecento, è iniziata anche in 
Europa la produzione della porcellana. L’intensità e la brillantezza dei colori, unita 
alla ricchezza espressiva della pennellata, del chiaroscuro e del tratteggio 
conferiscono alla superficie un aspetto caldo rispetto alla freddezza della porcellana, 
conferendo alla maiolica il primato del colore nelle arti ceramiche e rendendola 
tutt’uno con esso. 

Come la maiolica dal colore, risulta difficile scindere la ceramica dalla decorazione 
anche nell’uso come materiale da costruzione, che la lega in modo indissolubile 
all’architettura. Questo carattere può essere interpretato come una conseguenza del 
radicamento della presenza della decorazione grafica e cromatica nel processo 
produttivo e di un disegno costruttivo regolare e quindi ornamentale secondo i 
presupposti di Gombrich, [2] anche nell’accostamento degli elementi nella 
costruzione.4  In entrambi i casi, il disegno che si materializza nella realizzazione del 
manufatto determina e/o si adatta alla forma del manufatto, indipendentemente dalla 
sua dimensione, evidenziando un rapporto organico con l’articolazione plastica che 
ne esalta i caratteri in una sinergia di forma e disegno che si esprime nel contrasto 
cromatico del disegno. Si determina quindi una relazione reiterata tra l’arte della 
ceramica e la decorazione e che si manifesta nella decorazione di prodotti ceramici 
come nell’uso della ceramica per la decorazione della casa o dell’architettura. La 
forza di questa relazione che diventa un carattere intrinseco ha in un qualche modo 
affrancato la ceramica dalla polemica sull’ornamento e sulla sincerità costruttiva che 
ha coinvolto le arti tra il XVIII e il XX secolo e anzi in molti casi la ceramica è 
diventata oggetto e di sperimentazione in nuove ricerche formali, con molteplici 
applicazioni industriali nei prodotti d’uso e nei materiali da costruzione, comprese 
molte componenti industrializzate per l’edilizia, come ad esempio i sanitari. 

2. Ponti e la ceramica, colore e design

L’intera vita professionale di Giò Ponti, decoratore e designer prima che architetto, 
si intreccia con la ceramica, come è ben documentato fin dalle prime mostre 
retrospettive, dedicate al rapporto di Ponti con la ceramica.5 I cataloghi di queste 
mostre sono stati il principale materiale documentario della presente ricerca, forzata 
dalla chiusura definitiva del Museo Richard-Ginori di Doccia a rielaborare le 
riproduzioni fotografiche pubblicate nel materiale bibliografico. [3][4][5][6] 

Il Museo Internazionale della Ceramica di Faenza, che aveva iniziato a raccogliere 
opere di Ponti negli anni ’20 e nel decennio successivo lo aveva invitato a tenere 
lezioni al corso di Storia della ceramica medievale e moderna, nell’ottica di 

4 Ai disegni legati alla costruzione del paramento e dedicata la tesi di dottorato in Rilievo e 
Rappresentazione del Costruito di Michela Rossi, Il disegno del paramento murario - Tradizione del 
luogo e ricerca formale nell’uso del mattone a vista, Consorzio tra le Università degli Studi di Palermo, 
Reggio Calabria, Napoli e Firenze, Palermo, 1992. 
5 Si ricordano le mostre: L’opara di Gio Ponti alla manifattura di Doccia, 1977 a Faenza; Gio Ponti alla 
manifattura di Doccia, Firenze 1982; Gio Ponti Ceramica e architettura, Faenza 1987; Gio Ponti alla 
Cooperativa di Imola, 1993.
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promuovere il ruolo di Ponti nella ceramica del XX secolo inaugura una serie di 
esposizioni dedicate alla sua opera, e dopo la sua morte fu tra le prime istituzioni a 
divulgarne l’opera per valorizzare la sua eredità nella produzione industriale della 
ceramica.[7] L’intenso rapporto tra Ponti, al tempo stesso artista e progettista, e la 
ceramica ne riassume l’importanza come archetipo materiale e in particolare il ruolo 
come catalizzatore e incubatore dello sviluppo industriale attraverso i secoli, 
confermando negli albori del design italiano la validità di quanto teorizzato da 
Semper sull’origine e l’evoluzione dei manufatti, e quindi dell’architettura. Ponti 
lasciò un segno importante nel rinnovamento di questa arte antica e tradizionale, 
sdoganandola dall’artigianato all’industria, anche per quanto concerne l’uso in 
architettura come componente prefabbricato e industrializzato del cantiere.   

Nell’arco di 50 anni l’interesse di Ponti si rivolge a tutti i prodotti ceramici per la 
casa, dalle suppellettili d’arredo, alle stoviglie, ai sanitari, al materiale da 
rivestimento, come si può evincere dalla cronologia delle opere allegata in calce, 
sempre mediando il suo interesse tra il valore decorativo e la razionalità progettuale. 
La ceramica infatti ha un richiamo implicito alla decorazione, che Alois Riegl nel 
1893 definiva “uno dei più elementari bisogni dell’uomo”, addirittura più forte della 
protezione del corpo. L’idea stessa di decorazione si palesa nel disegno e nel colore 
che ne assecondano l’articolazione plastica sulla superficie degli oggetti senza 
tradirne la costruzione e Ponti la scelse come terreno di sperimentazione nella 
ricerca di un equilibrio tra i valori della tradizione e la necessità di promuovere il 
rinnovamento della società, attraverso quello del gusto, dello stile di vita e del 
sistema produttivo. Nonostante nutrisse una passione per quest’arte, che già Camillo 
Boito aveva indicato come un’eccellenza nazionale con prerogative capaci di 
soddisfare l’aspirazione solo apparentemente contraddittoria di valorizzazione della 
tradizione, Ponti non fu mai un ceramista nel vero senso del termine, ma fu un 
architetto capace di catalizzare l’innovazione del costume e del sistema produttivo 
nei primordi del design italiano, trasformando gli elementi della decorazione, il 
segno e il colore, in elementi fondamentali del progetto. 
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Fig. 2 – Coppa decorata dedicata agli appassionati di ippica, presentata a Monza da Richard Ginori e venduta al 
prezzo di 280 lire. 



Ponti si presentava dicendo di essere “un architetto fallito e un pittore mancato” [8] 
e lo conferma nel persistente interesse al trattamento della superficie che 
accompagna la sua opera di progettista di oggetti, di interni e di architetture, 
integrando il disegno alla geometria delle forme costruttive e adottando il colore 
come una variazione sul tema. Questo approccio caratterizza le ricerche per i temi 
decorativi dei cataloghi della Richard-Ginori, della quale fu direttore artistico dal 
1923 al 1930, occupandosi in modo particolare dei disegni per le porcellane di lusso 
e gli oggetti di arredo in maiolica pregiata. Porcellane e maioliche erano prodotti di 
lusso decorati in modo artigianale da artisti abituati a riprendere motivi tradizionali. 
Ponti aveva iniziato già una collaborazione ufficiosa nel 1922 chiamato da Augusto 
Richard, che sentiva l’esigenza di rinnovare il sistema produttivo e voleva rilanciare 
il marchio modernizzando il repertorio dell’azienda, nata a Doccia (FI) nel 1737 e 
ancora ferma ai suoi modelli storici settecenteschi o impero con qualche concessione 
al liberty. Dall’anno successivo Ponti studia i decori nella sede milanese di San 
Cristoforo mentre a Doccia si realizzano i prototipi.  
Alla I Mostra Internazionale di Arti Decorative di Monza del ‘23 la critica loda gli 
spunti innovativi delle terraglie di Mondovì, tra cui spicca la Passeggiata 
archeologica, la prima famiglia di maiolica decorata creata da Ponti per l’azienda. In 
vista dell’esposizione di Parigi nel 1925 egli studiò i disegni per alcune famiglie di 
oggetti decorati che dovevano arricchire il catalogo dell’azienda, che produceva 
stoviglie per l’uso quotidiano a San Cristoforo e pezzi pregiati in maiolica e 
porcellana a Doccia. Le esposizioni erano occasioni internazionali di confronto, con 
la vendita diretta dei primi prodotti e la promozione della futura produzione. I nuovi 
prodotti dovevano essere realizzabili su commissione o in piccola serie per le 
esposizioni, ma con l’idea di fare seguire una produzione industriale. L’esposizione 
di Parigi fu un successo inaspettato di mercato e di critica che valse il Grand Prix 
dell’esposizione e che suggellò il suo ruolo di innovatore. Già per Ponti allora essere 
moderni significava fare “quello che si fa oggi, con la tecnica di oggi, per l’uso di 
oggi….perché l’arte decorativa non è il disegno fatto su un piatto, ma la forma, la 
qualità, la destinazione stessa del piatto ed infine la sua presenza nelle nostre case”. 
Per questo rifiutava le copie dell’antico, promuovendo l’arte decorativa, che 
considerava una testimonianza di civiltà collettiva attraverso la reinterpretazione 
creativa della tradizione italiana. [10] L’affermazione è coerente con il programma 
sviluppato per il catalogo Richard-Ginori e presentato a Parigi, anche se nella pratica 
si evidenziano le contraddizioni tra i presupposti industriali della ceramica e un 
prodotto reso elitario dalla decorazione manuale. [9] Questa dicotomia arte-industria 
non preoccupa Ponti che promuove i prodotti dell’industria ceramica sulle pagine di 
Domus, che fin dai primi numeri ha una rubrica dedicata e pubblicità a colori dei 
prodotti Richard-Ginori, dei quali si esalta in particolare il blu gran fuoco (blu 
Ponti), con disegni in oro a punta d’agata e il gran rosso di Doccia, senza 
decorazione dipinta per esaltare l’intensità del colore. 
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Fig. 3 – Ceramiche decorate da Giò Ponti e serie in “Rosso gran fuoco” presentata a Monza (Domus, 1930)

L’attenzione si sposta sul colore, che si sostituisce al decoro con qualità nuove, 
frutto della lavorazione industriale, per la quale aveva già suggerito il colore come 
variante proponendo le diverse soluzioni decorative che caratterizzano le famiglie 
delle maioliche di Doccia, con fondi azzurri, rossi, verdi e gialli sui quali spiccano 
motivi decorativi in tinta più neutra. La combinazione disegno-colore, associata alle 
diverse forme del vasellame contribuisce a diversificare il prodotto industriale di 
pregio e assecondare il gusto dell’acquirente. 
Negli anni ’30 il tema della ceramica s’intreccia con la decorazione negli interni di 
Palazzo Mezzanotte, sede della Borsa Merci milanese e nella taverna dell’autodromo 
di Monza che hanno motivi figurativi in rosso, bruno e oro su fondo avorio, 
realizzati a disegno unico con piastrelle ceramiche 14x14. [11] Il colore torna ad 
essere un attributo artigianale della decorazione, ma il rivestimento ceramico viene 
promosso a prodotto di finitura per interni di immagine, al pari dei marmi e dei 
mosaici, aprendo le porte all’uso diffuso della ceramica in architettura, allora poco 
presente nella tradizione italiana, come sottolinea P. Portoghesi, presentando l’opera 
dell’architetto milanese. [6] 
Dopo la guerra e la parentesi di Stile Ponti, che dichiara apertamente la sua passione 
per la ceramica, si riavvicina all’industria ceramica con una collaborazione stabile 
dal ’46 al ’53 come responsabile artistico della Cooperativa Ceramica di Imola, 
continuata sino agli anni ’70 nel rapporto personale con il direttore artistico 
Minganti, lo scultore Melotti e i decoratori Marfisi e Viviani. [7]  
Più importante per il ruolo innovatore nel rapporto con l’industria e 
nell’industrializzazione edilizia è stata però la collaborazione con l’industria delle 
piastrelle, accompagnata dal disegno innovativo di una serie di sanitari per Ideal 
Standard che abbandonava le forme classicheggianti a favore di un disegno legato 
alla funzionalità, che ottenne un successo commerciale senza precedenti.6   
Tra gli anni ‘50 e ’60 reinventa il rivestimento ceramico. Nel 1956 propone le 
piastrelle a diamante per Joo Ceramiche, creando un rivestimento che riflette la luce 
cambiando colore, che applicherà sulle superfici esterne di molti edifici, come la 
villa Diamantina a Caracas, che prende il nome dai suoi rivestimenti ceramici, la 

6 Ponvas, Ponlav, Ponbid, 1954. La serie arrivò a vendere 400.000 pezzi all’anno. 
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chiesa di San Francesco, l’ospedale San Carlo a Milano e la cattedrale di Taranto, 
dove la superficie sfaccettata delle tessere grigie conferisce un valore cromatico ad 
una superficie neutra per definizione, e l’edificio Montedoria a Milano, dove alterna 
in modo casuale 4 tipi di tessere verde smeraldo (piane, basso rilievo, altorilievo, 
doppio rilievo), in modo da dare un effetto vibrante alla superficie delle facciate con 
finestre complanari. Sempre per la stessa industria Ponti inventa un rivestimento per 
esterni a ciottoli smaltati che reinterpreta la tradizione delle pavimentazioni liguri.  
Presentando il nuovo prodotto industriale su Domus 328 spiega che “l’architettura 
ha semplificato le sue superfici, ma le va rivestendo di materiali incorruttibili” 
perché con la mancanza di sporti gli intonaci invecchiano male, soprattutto nelle 
città dove l’aria è sporca, quindi occorrono materiali lucidi, lavabili dalla pioggia, 
che muovano la superficie acquisendole valori plastici e recando leggerezza e grazia 
ai volumi con riflessi di luce e di cielo.7 Nella serie Multipref di Gabbianelli, una 
delle prime a proporre motivi modulari liberamente componibili, il colore “che nella 
ceramica ha tutte le possibilità…” arricchisce la superficie formando disegni 
ornamentali geometrici, realizzati a partire da 7 pezzi con righe diagonali. Motivi 
geometrici (righe e cerchi) e colori saturi caratterizzano anche i decori proposti per i 
piatti, coordinati alle tovaglie, della Ceramica Pozzi per la Rinascente (1967).  

Fig. 4 – Atrio di ingresso dell’Hotel Parco dei Principi a Sorrento con il pavimento in ceramica decorata su disegno di 
Ponti e pannelli decorativi dello scultore Fausto Melotti.  

L’Hotel Parco dei Principi di Sorrento è l’esaltazione della superficie architettonica 
industriale e decorata. La ceramica è il materiale privilegiato dei rivestimenti interni 
ed esterni caratterizzati dal colore, realizzati rispettivamente con ciottoli verdi e con 
piastrelle a motivi geometrici sui toni dell’azzurro che rinnovano la tradizione 
salernitana dei rivestimenti in maiolica decorata, che nella produzione corrente erano 
rimasti fermi ai decori settecenteschi.  

7 Gio Ponti, Un rivestimento per l’architettura, Domus 328, 1957, p. 45.	
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Fig. 5 – Pattern delle piastrelle da rivestimento disegnate per Gabbianelli (a sinistra) e decori modulari dei pavimenti 
per il Parco dei Principi di Sorrento (blu) e Roma (verde).  

Per Ceramiche Sant’Agostino Ponti rinnova il repertorio con alcuni disegni 
geometrici in tre toni di colore che diversamente combinati gli permettono di 
pavimentare le 100 stanze con disegni sempre diversi.8 Lo stesso materiale nella sua 
variante verde sarà usata per lo stesso albergo a Roma, ma in entrambi i casi la 
ceramica, con il suo smalto lucido, conferisce un’identità luminosa agli interni e 
sottolinea la scelta di un solo colore i più gradazioni come elemento unificante degli 
spazi e del disegno ornamentale come elemento caratterizzante della loro unicità. 
Una decina di anni dopo i pavimenti ceramici della sede del Salzburger Nachricten 
saranno un’inno al colore con la creazione di disegni astratti che si adattano alla 
forma irregolare delle stanze accostando piastrelle di colori di colori diversi con altre 
a righe su fondo bianco che richiamano la logica della serie Multipref.   

8 Giochi con i rivestimenti di Salerno, Domus 414, 1964. 
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Fig. 6 – Variazioni di simmetrie dallo stesso pattern presentate da Giò Ponti su Domus 



3. Conclusione. La ceramica tra industria e decorazione
Come viene spesso ricordato Gio Ponti non fu un ceramista in prima persona, ma si 
occupò di ceramica come progettista per l’industria, facendo disegni per la 
decorazione e poi con lo studio di prodotti con caratteristiche innovative. Lo 
sottolinea egli stesso su Domus “non opere da ceramista, ma disegni per ceramiche”. 
In quest’ottica Ponti sviluppa una serie di progetti per l’industria dedicati a prodotti 
da pavimentazione e rivestimento che applicano le possibilità combinatorie delle 
simmetrie per creare motivi ornamentali diversificati a partire da un numero limitato 
di motivi base.  
Da un lato Ponti designer studia i prodotti e le varianti di colore per Gabbianelli, 
Ceramica Joo e Ceramica Sant’Agostino, dall’altra Ponti architetto applica gli stessi 
prodotti ai suoi progetti di interni e nel rivestimento delle facciate, promuovendone 
l’uso attraverso l’immagine delle sue opere che trainano la diffusione dei prodotti 
dell’industria come nuovi materiali.  
In questo modo l’industria, in particolare quella della ceramica, entra nel cantiere 
edile e urbano con prodotti reinventati per rispondere ad esigenze contemporanee, 
per i quali diventa importante anche l’associazione al progettista delle componenti 
industrializzate, che a differenza del prodotto industriale per la vendita diretta sono 
pensate per lasciare ampie possibilità espressive.   
In particolare nei rivestimenti di facciata la ceramica viene promossa e apprezzata 
per la sua capacità autopulente con la pioggia, per la protezione che offre al muro in 
assenza di aggetti e cornici e per la capacità di conferire decoro attraverso il colore, 
senza rinnegare i presupposti di pulizia formale del Movimento Moderno. Ponti però 
reinventa il rivestimento ceramico, che si libera dalla componente artigianale e 
decorativa del pezzo unico e del disegno unico per sottolineare come la 
standardizzazione industriale consente ampi margini di libertà ai progettisti nella 
combinazione di disegno modulare e colore. 
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Fig. 6 - Decorazione Policroma della facciata dei Magazzini Shui Hing di Singapore (1978). 

Il rivestimento ceramico esalta la presenza del colore sulle superfici della casa e 
Ponti lo interpreta in due modi paralleli:  

- negli interni con la realizzazione di superfici decorate dal contrasto 
cromatico di pattern geometrici regolari o dall’accostamento di piastrelle di 
colore diverso nella formazione di un disegno che si adatta alla forma della 
superficie (Hotel Parco dei Principi di Sorrento e Roma, Pavimenti del 
Salzburger Nachrichen); 

- negli esterni giocando con le qualità plastiche della ceramica in modo da 
creare vibrazioni di colore per la diversa incidenza della luce sulla 
superficie tondeggiante del ciottolo o sulle sfaccettature delle piastrelle a 
diamante (Sorrento, Milano e Taranto) e avere un effetto cromatico 
cangiante durante la giornata grazie alla superficie riflettente dello smalto 
ceramico. 

Nell’ultima opera, la facciata dei magazzini Shiu-Hing a Singapore realizzata l’anno 
prima della morte, riafferma la sua vocazione pittorica creando un disegno astratto 
che porta all’esterno la decoratività del colore, ribadendo il valore del disegno 
ornamentale nell’architettura e non solo nel vasellame. 

CRONOLOGIA 
1919 Giò Ponti si laurea in architettura al Politecnico di Milano 
1923-38 direttore artistico Richard Ginori 
1928-42 lezioni al corso di storia della ceramica medievale e moderna  promosso dal Museo 

Internazionale delle Ceramiche di Faenza 
1931 interni di Palazzo Mezzanotte a Milano 
1932 Taverna Ferrario all’autodromo di Monza 
1946-53 Cooperarazione diretta con la Cooperativa Ceramica di Imola  
’50 anni disegni di ceramiche per Rossi Ceramiche (Gubbio) e per Manifattura Zortea 

(Bassano del Grappa) 
1950 serie Multipref per Gabbianelli 
1954 serie per bagno Ideal Standard  
1956-57 ceramiche a diamante e ciottoli per Ceramica Joo  
1960-61 Hotel Parco dei Principi a Sorrento (ceramica Joo, Ceramica Sant’Agostino e 

pannelli di artisti Fausto Melotti) 
1963 Chiesa di San Francesco a Milano  
1965 Hotel Parco dei Principi a Roma  
1965 Chiesa dell’ospedale San Carlo, Milano  
1967 Palazzo INA, Milano 
1967 servizio da tavola per Ceramica Pozzi 
1969 magazzini Bijenkorf, Eindhoven  
1964-70 Edificio Montedoria, Milano 
1971 Cattedrale, Taranto 
1974 Facciata con le foglie, Hong Kong 
1976 Pavimenti Salzburger Nachrichten (Ceramica D’Agostino) 
1978 Facciata dei magazzini Shiu-Hing, Singapore (Ceramica D’Agostino) 
1979 Giò Ponti muore a Milano all’età di 88 anni. 
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1. Introduzione

Il tema della conservazione e quello della manutenzione dei beni e delle superfici di facciata del centro storico sono gli argomenti alla base e contenuti nel Piano di manutenzione delle superfici di facciata del centro storico da poco concluso. Questo strumento operativo ha come finalità di definire e proporre, al cittadino e al professionista, un adeguato percorso metodologico e funzionale per un corretto approccio al tema del colore. Quest’ultimo, analizzato nel Piano di manutenzione a partire dalle teorie del colore, si offre come spunto per illustrare un percorso di studio e di analisi dedicati e propone, con la redazione di una Guida pratica, indicazioni tecniche e suggerimenti operativi utili alla manutenzione delle superfici delle facciate. 

Il Piano di manutenzione costituisce parte dell’ampio progetto Saluzzo città storica e di paesaggio avviato nel 2014 con il quale l’amministrazione, i professionisti e i ricercatori che lo hanno ideato e predisposto hanno inteso sensibilizzare e incentivare le attività di progettazione e di esecuzione del recupero dei luoghi e delle architetture, attraverso una maturazione consapevole del valore di identità storica ma anche del potenziale economico del centro urbano, promuovendo una serie di attività di confronto e di ricerca per favorire un progetto di sviluppo sostenibile e di recupero.

Il Piano di manutenzione propone, insieme alla fase di conoscenza svolta per esaminare le peculiarità dell’ambito urbano storico, una descrizione specifica di questa realtà e di come sia possibile programmare gli interventi di manutenzione dei fabbricati ai fini della loro tutela. Nel 1980 questi argomenti erano diventati oggetto del lavoro svolto da Giovanni Brino per il Piano del Colore e con l’avvio di questa nuova ricerca il Piano di manutenzione diventa un programma pilota varato per ottenere un più ampio esame critico sulle peculiarità e della eterogeneità del centro storico, per conseguire indirizzi di buona pratica nella manutenzione [1]. Il nuovo Piano aggiorna in tal senso il precedentemente Piano del Colore adottato dall’amministrazione per dare avvio ad una nuova azione educativa, pratica di salvaguardia del centro storico e che diventa promotrice di una rinnovata partecipazione sociale. 

Preservare, mantenere, restaurare gli edifici storici, il carattere autentico delle superfici e dei profili di facciata, le peculiarità dei materiali degli intonaci e dei colori, sono gli argomenti trattati dal Piano di manutenzione sul centro storico di Saluzzo, e non sono solo principi teorici, in questo percorso di studio; il “colore” documentato e studiato, diviene motivo di traduzione pratica ed essenziale, da impiegare per custodire e preservare, per offrire una occasione indubbia di partecipazione adatta a ciascuno per affermare, ancora una volta, il valore della storia e della cultura nell’epoca contemporanea. 

2. Il percorso di ricerca

Spesso si è considerata l’opera di manutenzione di una superficie di facciata come estensione di un Piano del Colore, inteso come progetto che impone schemi rigidi individuati da un campionario di colori pensato e ordinato “come equivalente della realtà” che tende ad essere “trasferito, senza mediazione, sugli antichi muri” [2]. 

Gli orientamenti del Piano di manutenzione delle superfici di facciata del centro storico di Saluzzo, propongono in alternativa a questo pensiero, uno strumento di ricerca che individua e sostiene la prassi della manutenzione nell’edilizia storica quale imprescindibile valore consolidato, da preservare e attuare.

Il progetto sul colore per un ambito urbano può infatti rappresentare una reale occasione, uno strumento urbanistico, per coordinare l’azione di conservare e restaurare gli intonaci, le coloriture e i tinteggi delle singole unità edilizie del centro storico. Questo è il compito attribuito al Piano di manutenzione che costituisce per Saluzzo uno strumento inteso ad individuare linee guida per compiere l’intero sviluppo metodologico e pratico che ogni progetto di manutenzione richiede.

Il Piano di manutenzione si è dotato di un insieme di strumenti preliminari di conoscenza specifici che entrano nel merito dei contenuti metodologici del rilievo descrittivo e dell’analisi storica, del centro storico e dei singoli fabbricati, descritti in schede appositamente predisposte per l’analisi dei settori urbani (SU) e quelle per le unità minime edilizie (UME). 
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Fig. 1 - Planimetria generale del centro storico con individuazione dell’Area Campione (in marrone), delle schede SU e UME relative al centro storico. Planimetria di base: Tavola n. 08 “Settori di intervento schede di indagine normativa” – Allegato 1 al PRGC di Saluzzo.



Questa prima analisi a scala urbana ampia è stata completata da una serie di studi sulle singole unità edilizie che viene svolta in un campo d’azione più ristretto, un’Area Campione, individuata dall’amministrazione nella parte bassa del centro storico di Saluzzo, non soggetta al precedente Piano del Colore. L’area oggetto di analisi e studio comprende una parte del centro storico situata nel settore urbano interno alla seconda cerchia delle mura storiche (XIV secolo) verso l’espansione della città ottocentesca, delimitata dalle vie San Nicola, Gualtieri, Seminario e Adua, dagli assi di via Palazzo di città, via Rifreddo e via Macallè. L’Area Campione è stata l’area di sperimentazione dell’efficacia di questo metodo di approccio e gli studi operati propongono approfondimenti storico-critici, operativi e scientifici, contenuti degli elaborati grafici e fotografici, e nelle tavole di notazione dei colori.



3. Il metodo: gli strumenti e gli elaborati del Piano di manutenzione

Il Piano di Manutenzione è costituito dai seguenti elaborati: 

· le schede SU e UME (Unità edilizia minima) per il centro storico e per l’Area campione;

· le Tavole tematiche dell’Area Campione da 01 a 28, gli elaborati planimetrici e tematici composti a seguito dell’esame delle facciate degli edifici nell’Area Campione;  

· le Tabelle e cartelle di notazione e di rilievo stratigrafico destinate a registrare i colori presenti nell’area (sulle superfici dei prospetti);

· la Guida pratica, destinata a descrivere i caratteri distintivi e materici delle singole unità edilizie e proporre tecniche di intervento e di manutenzione. 



Il rilievo critico dei prospetti di facciata, operato nell’intera Area Campione, segue il principio di procedere dal generale al particolare e, in tal senso, i fronti e le superfici di facciata sono stati classificati per agevolare l’identificazione dei singoli elementi costituenti, per determinarne la loro peculiarità, per mettere in luce le discontinuità, le incongruenze e le criticità osservate nel corso del rilevo.

Una serie di tavole tematiche descrivono l’area oggetto di indagine, con l’individuazione di tutti gli elementi architettonici caratterizzanti, le diverse finiture delle superfici e i sistemi di decorazione rilevati rispetto allo stato attuale.

Le tavole di rilievo, suddivise per vie, rappresentano i profili fotografici delle facciate di ogni singola strada in modo da permettere una lettura d’insieme di un contesto articolato lungo il medesimo asse viario. Analoga analisi è stata svolta anche sui singoli infissi e le aperture rilevati al piano terreno degli edifici costituenti i portali, i portoni e gli altri sistemi di arredo (es. vetrine). La notazione dei colori delle facciata e degli elementi quali infissi e aperture degli edifici presenti nell’Area Campione è stata restituita schematicamente con la composizione di tavole descrittive e fotografiche (1-28). Questa documentazione di approfondimento, l’analisi compiuta sui dati di rilievo, il percorso cronologico identificato attraverso lo spoglio dei documenti delle Commissioni d’Ornato, i risultati ottenuti dalle stratigrafie e la notazione dei colori conseguita per ciascun edificio, consentono di individuare la gamma complessiva dei colori che sono classificati, per ciascuna via dell’Area Campione, espletata nelle tabelle di notazione dei colori. Le cartelle di notazione dei colori costituiscono la catalogazione dei colori predominanti e ricorrenti ottenuto dal vaglio critico delle tabelle di notazione dei colori degli edifici.

Questi documenti grafici e fotografici costituiscono gli elaborati di rilievo delle tonalità dei colori documentate dal Piano di manutenzione.



3.1 La ricerca archivistica: le pratiche delle Commissioni d’Ornato

La ricerca svolta nell’Archivio Storico della Città di Saluzzo in occasione della redazione del Piano di manutenzione ha permesso di ricostruire le principali trasformazioni del centro storico della città, in particolare per l’Area Campione. Lo spoglio e lo studio del materiale archivistico inerente le pratiche della Commissione di Pubblico Ornato dalla sua istituzione fino all’inizio del XX secolo hanno fornito utili e inedite indicazioni sulle opere di restauro e di manutenzione attuate sull’edificato storico, di rifacimento dei fronti o di ricoloritura dell’intera facciata [3]. 

Il Regolamento d’Ornato del 1834 è il primo documento pubblico in cui si cerca di regolare nel suo complesso tutta l’attività edilizia e la Commissione di Ornato, istituita nello stesso anno, sull’esempio di quanto fatto a Torino assume un ruolo determinante nella formazione dell’immagine della città [4]. Composta da sette membri, quali architetti, ingegneri e geometri, si radunava ogni tre mesi per sorvegliare e dirigere i lavori di manutenzione ordinaria degli edifici e gli interventi urbanistici attraverso la stesura di Piani regolatori o di ampliamento della città. Nel con il Regolamento d’Ornato del 18 marzo 1881 è possibile ritrovare le nuove tendenze dell’edilizia del XIX secolo, praticate con gli innumerevoli progetti che hanno trasformato la città, lungo tutto il secolo [5]. Le nuove disposizioni normative sono rivolte a determinare una più alta qualificazione architettonica della città, ricercata attraverso la predisposizione di norme che assicurino la formazione di elementi ricorrenti, omogenei nel modellare il disegno urbano dei nuovi fronti edificati [6]. Scorrendo questi articoli del Regolamento numerose sono le previsioni che riscontriamo messe in opera e riconoscibili in varie parti della città storica: ad esempio l’uso diffuso dei cornicioni a coronamento del fronte posto all’appoggio della copertura, sistema già utilizzato nel secolo precedente e introdotto anche nel restauro di edifici storici preesistenti (art. 29). 

In questa città di “facciate”, nella quale l’ornato non crea forti effetti plastici, il colore diventa un elemento di rilevante importanza. Questo si rispecchia nelle prescrizioni del Regolamento: “è vietato a chicchessia di far colorire o dipingere parzialmente l’esterno d’un fabbricato, senza la previa annuenza della Commissione d’Ornato” (art. 19).



3.2 Schede di rilievo – SU e UME dell’Area Campione

Il metodo di conoscenza e di lettura attuato, in una prima fase per dare lettura generale sulle differenze presenti nel centro storico, è stato adottato per comporre una sintesi preliminare dell’Area Campione, con l’elaborazione di due nuove schede di rilievo specifiche, predisposte per il centro storico e adattate al rilievo dell’area di studio. Le schede SU e UME descrivono il profilo generale del settore urbano (SU) e quello dei fabbricati (UME), e sono state compilate sulla base delle caratteristiche che distinguono le varie unità edilizie e i profili delle facciate.

A corredo delle schede SU e UME per l’Area Campione è stata definita una tavola  Indicazioni di cronologia storica degli edifici che raccoglie e sintetizza i dati cronologici emersi dallo studio di fonti inedite della ricerca d’archivio, di fonti edite bibliografiche e dall’analisi materiale degli edifici attraverso un rilievo critico delle trasformazioni e delle fasi storiche che hanno modificato l’impianto originario.

Nella scheda UME dell’Area Campione sono precisate indicazioni anche in relazione ai rilievi stratigrafici eseguiti sull’area.
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Fig. 2 - Piano di manutenzione delle superfici di facciata del centro storico di Saluzzo. Indicazione di cronologia storica degli edifici. Planimetria - Tavola n. 7.



3.3 Analisi stratigrafiche 

In parallelo ai rilievi eseguiti per la composizione delle tavole grafiche, delle tabelle e delle cartelle di notazione dei colori, è stata condotta una campagna di rilievi stratigrafici per comporre un quadro informativo sui materiali di facciata, sulle tecniche di tinteggiatura e sulla notazione dei colori di ogni singolo fronte. Le prove stratigrafiche eseguite si sono rivelate di indirizzo anche per definire e confermare l’analisi cronologica e delle stratificazioni edilizie basata sulle fonti bibliografiche e storiografiche. Fra gli approfondimenti eseguiti con i saggi stratigrafici, in molti casi, oltre alla valutazione della stratigrafia del tinteggio dei vari strati di colore sovrapposti sulla superficie dell’intonaco, si è analizzato anche lo stato superficiale dell’intonaco al fine di comprenderne la consistenza e le caratteristiche materiali.

Nel corso dei rilievi stratigrafici, e per la formazione delle Tabelle di notazione dei colori, l’annotazione dei toni dei colori delle singole superfici è stata eseguita con l’ausilio del codice dei colori NCS – Natural Color System – scelto come atlante dal quale ottenere la notazione dei colori e, per ciascun colore, un’ampia gamma di sfumature riproducibili industrialmente [7].

4. Le superfici di facciata dell’Area Campione: materiali e coloriture 

A seguito delle analisi e delle valutazioni espletate sulle facciate dell’Area Campione, è stato possibile ricavare un profilo generale dei fabbricati con gli elementi che caratterizzano le architetture e i materiali impiegati. 

In quest’area sono rintracciabili plurime testimonianze degli adattamenti intervenuti fra il XVIII e il XIX secolo che connotano in particolare i prospetti degli edifici affacciati sulle vie, testimoni dell’aggiornamento avvenuto fra l’età moderna e quella contemporanea. Le caratteristiche insediative dell’area sono caratterizzate da unità miste, residenziali e commerciali, che si sono trasformate in larga misura fra il Seicento e il Settecento a seguito del progressivo insediamento di nuovi ordini religiosi, al formarsi delle loro sedi e di quelle di numerose famiglie nobiliari. Nel corso del XIX secolo l’area si accresce sul piano insediativo con il contributo delle famiglie notabili che investono sui loro beni per la riqualificazione delle proprietà e delle residenze, in funzione di nuove attività ed esercizi commerciali. 

In questa parte della città sono, al contrario, limitati gli esempi di fabbricati di antico impianto che hanno mantenuto integra testimonianza delle fasi storiche intercorse fra il XV e il XVII secolo. Di queste testimonianze restano identificabili solo alcuni tratti confusi nel tessuto urbano e nascosti dai volumi formatisi in epoche successive, reperti sopravvissuti e inglobati in singole unità edilizie. Offrono esempio di queste più antiche testimonianze gli edifici attestati in adiacenza della porta primaria di accesso alla città storica, la porta dei Vacca, ubicata sull’originaria area di insediamento che viene attestata a partire dal XIV secolo. Nel corso dell’età moderna e in fase napoleonica, proprio in corrispondenza di porta Vacca trova inizio la trasformazione radicale intervenuta nell’Ottocento e individuata dalle previsioni dei Piani urbanistici di abbellimento. 

Nel contesto dell’area di studio si può osservare come, durante questo periodo storico, gran parte dei profili degli edifici siano trasformati e rinnovati nei volumi; in particolare le superfici di facciata sono adattate alla nuova foggia costruttiva sancita proprio con l’entrata in vigore dei Regolamenti di Ornato. Il tessuto urbano si modifica e le testimonianze più antiche vengono rimodellate a seguito del rialzo di diversi fabbricati: scompaiono una gran parte delle logge presenti in corrispondenza del sottotetto e la scansione degli edifici in verticale muta in relazione alle nuove destinazioni d’uso. Di conseguenza anche i prospetti degli edifici variano il loro aspetto esteriore; i profili di facciata si rinnovano con superfici intonacate realizzate con nuove malte, composte da calce naturale e inerti selezionati, lavati e regolari. Le stesse superfici sono tinteggiate con colori secondari di tonalità chiara, delle terre naturali (ocre gialle, rosse, terre d’ombra, oltremare e verde di Verona), come viene chiaramente indicato nei prescritti delle Commissioni di Ornato. Queste finiture sono ancora ravvisabili sulle superfici dei fabbricati presenti nell’area con le caratteristiche originarie ancora conservate. 

Una qualità innata che appare comunque intaccata dal tempo e dal degrado e che, in particolare ai piani terreni degli edifici, mostra evidenti le alterazioni causate dalle intemperie e dallo sporco sulle superfici di facciata. Questo fenomeno si accentua dove le facciate sono state oggetto di interventi realizzati nel corso del Novecento, ove si sono formate nuove aperture adattate per l’insediamento di negozi e più moderne botteghe artigiane.

Proprio in corrispondenza dei piani terreni è possibile rintracciare numerosi sistemi decorativi descritti dai documenti sopracitati anche se, nella condizione attuale, una gran parte risulta fortemente alterata e logora. Questi sistemi erano comunemente realizzati per occupare l’intera superficie posta alla base degli edifici sino al piano primo.
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Fig. 3 – Particolari delle superfici dei fabbricati dell’Area Campione.



Quanto desunto dai rilievi fa supporre che questo sistema decorativo abbia dato origine ad un basamento utilizzato anche in funzione di proteggere la parte del fabbricato maggiormente colpita dalle alterazioni. Il basamento di norma era tinteggiato con più colori, due o tre spruzzati su un fondo omogeneo con una tonalità scura e regolare. In gran parte dei casi rilevati, e in attinenza ai documenti d’archivio esaminati, il colore nero (nero di Roma e/o d’avorio) insieme ai tre colori sovrapposti (nei toni delle ocre rosse, grigio serizzo e blu oltremare) venivano utilizzati per imitazione della superficie della pietra. Questo sistema decorativo trova testimonianza storica precisa nelle indicazioni previste dall’appalto agli impresari Delleani e Bena del 1864, dove si cita anche una finitura “spruzzata a somiglianza di pietra con sapone sciolto colle tinte” e diventa elemento comune e decorativo di molteplici dei fabbricati posti sugli assi viari costituenti l’area di analisi [8].

Questo sistema trova impiego anche al di fuori dell’antico recinto murario della città, in particolare in tutte le aree poste sugli assi viari del nuovo centro della città dell’Ottocento, nello specifico sui fabbricati di corso Italia, via Silvio Pellico, piazza Cavour e intorno a piazza Garibaldi. Il cornicione, inserito all’appoggio del piano di copertura costituisce elemento comune in applicazione delle prescrizioni dettate dai Regolamenti. Questo può risultare accompagnato dalla presenza delle anteridi, intercalate sul perimetro dei fronti; la forma e le modanature dei cornicioni non risulta mai la medesima ed è identificabile in relazione alla sezione costruttiva adottata. Una costante di questo nuovo codice è rappresentata dal tono del colore che distingue il cornicione e le anteridi ove presenti, dal colore di fondo delle facciate. 

Sporadici sono al contrario gli esempi di prospetti che si articolano maggiormente, alternando paraste e bugnati alle composizioni di facciata, già sperimentate in precedenza fra il Sei e Settecento e caratterizzate dal cornicione, dalle cornici e dalle anteridi e dall’uso di fasce marcapiano. Questi elementi sono ottenuti comunemente in rilievo, ma sono presenti anche esempi di geometrie con il disegno tracciato direttamente sul fondo. In questo sistema i colori distinguono ciascuno degli elementi conferendo alla facciata un rigore compositivo maggiore e una policroma. 

Il bugnato occupa in modo regolare la superficie del piano terreno e si manifesta anch’esso in rilievo o con l’effetto del trompe l’oeil. Allo stesso modo, sui fronti, sono molteplici gli elementi conservati che testimoniano ancora oggi l’orientamento dei Regolamenti di Ornato dell’Ottocento e quel gusto derivato dalla tradizione storica costruttiva dell’artigianato piemontese. Tra questi elementi sono riconoscibili le porte, i portoni di accesso agli edifici, gli infissi dei piani superiori, gli scuri alle finestre, i serramenti e le persiane. 

Mutano l’equilibrio e il carattere storico dell’area oggetto di analisi alcuni rimaneggiamenti eseguiti nel corso del Novecento: opere di sovrapposizione realizzate in numerosi casi anche con tecnica e materiali inadeguati oltre a più diffusi interventi sui profili di facciata ai piani terreni, per dare spazio ad attività commerciali, accompagnate da interventi di tinteggiatura moderni eseguiti con materiali non uniformi e con colori inadeguati. Le finiture e i materiali utilizzati, in molti casi, sono impropri e il risultato cromatico del colore, la tonalità, risulta ΄sorda΄ e priva di personalità, di lucentezza. I fondi delle facciate, in questo caso, sono anonimi e indifferenziati, facilmente degradabili, colorati con toni poco attinenti al repertorio storico individuato. 



5. Notazione del colore e tabelle

Le superfici delle facciate dell’Area Campione sono state analizzate e catalogate mediante una notazione dei colori riscontrati sulle singole unità edilizie esito del rilievo diretto e delle prove stratigrafiche: i colori sono stati rilevati raffrontando le superfici con l’atlante dei colori del sistema NCS Natural Color System. Le indagini complessive svolte provano come le superfici di facciata fossero correntemente realizzate con prodotti a base di calce e come il tinteggio sia stato preparato generalmente con una pigmentazione composta da terre naturali colorate e/o da ossidi minerali. Allo stesso modo è stato possibile documentare come, in funzione di conseguire una maggiore durabilità dei tinteggi, le superfici siano state trattate, in numerosi casi, con una mano finale fissativa costituita da olio di lino, presumibilmente cotto, in considerazione delle modalità testimoniate storicamente. Questa tradizione, attestata nel corso dell’Ottocento, è ancor oggi riscontrabile su numerose facciate esaminate che mostrano colori opachi e parzialmente bruniti, a seguito dell’alterazione superficiale del fissativo, saturo di polveri e dello sporco accumulato nel tempo. 

Per quanto concerne i colori, sulla base dell’esame svolto non è stato possibile desumere con precisione una cartella delle tonalità degli stessi, che trovi riscontro diretto con le indicazioni contenute nei verbali delle Commissioni d’Ornato e nei documenti consultati presso l’Archivio storico della città di Saluzzo. È stato però possibile dedurre che vi fosse all’epoca un uso prevalente di colori secondari e con sfumatura chiara. Colori scelti presumibilmente sulla base dell’esperienza che la Commissione d’Ornato aveva maturato in più di un quarantennio e la cui scelta, della tonalità del colore, sia stata oggetto di decisione da parte dei delegati della stessa Commissione che monitoravano costantemente la realizzazione, unitamente alle maestranze e ai committenti all’atto dell’avvio del cantiere. 

[image: Tav 22 - PC_Via Adua] 

Fig. 4 - Identificazione fotografica della notazione colore delle facciate - Tavola n. 22 – via Adua.



Ai fini di un compiuto e corretto esame sulla notazione dei colori delle superfici di facciata, va sottolineato che le superfici e i colori delle facciate rilevate e conservate non hanno carattere di omogeneità e la tonalità del tinteggio non è sempre la stessa su tutto il prospetto. Quest’ultima risulta infatti variabile e sfumata a causa delle condizioni di alterazione dei materiali costituenti, in molti casi trasformati nel tempo dalle intemperie o a causa del deterioramento medesimo del fissativo (dell’olio di lino ad esempio), dall’indebolimento e dalla scoloritura degli strati di finitura. 

L’analisi di notazione del colore condotta con l’ausilio della cartella colori NCS ci riporta (per motivi pratici e di sintesi) a non definire i colori in termini descritti, ma ad individuare per ciascuna superficie di facciata l’individuazione di un codice alfanumerico unico: ad es. S 1040-Y20R. Questo codice rappresenta un riferimento cromatico identificativo di ogni singola facciata, e determina la tonalità del colore predominante rilevato sulle superfici. 

Alla luce di queste considerazioni va dedotto che la notazione del colore e la catalogazione indicata nelle relative Tabelle, sono ottenute a compimento dei rilievi eseguiti su ogni singola facciata dell’area di studio per identificare, ai fini pratici, il tono predominante di colore che connota il prospetto. Quest’ultimo deve tuttavia essere considerato soltanto come dato e informazione di base dalla quale è possibile trarre indicazione più precisa sulle diverse sfumature riconoscibili sulle singole superfici. Il colore individuato dalle Tabelle di notazione rappresenta, pertanto, un riferimento selettivo che accerta la tonalità del colore predominante riscontrato su ogni singola superficie. Questo dato, di volta in volta, vien proposto dal Piano di manutenzione come dato che deve però essere oggetto di un successivo esame supplementare, da eseguire sul posto, ai fini di rintracciare su ciascun fronte le diverse sfumature di colore (della tonalità predominante) da utilizzare per eseguire le opere di tinteggio.

Ai fini pratici nel centro storico un’opera di manutenzione e di restauro di una superficie tinteggiata preesistente, rende indispensabile identificare al completo tutte le variabili cromatiche (sfumature) che connotano la facciata sulla quale si intende interviene. Questo affinché l’insieme delle opere da eseguire assicuri la realizzazione di un intervento che non alteri il ΄profilo΄ cromatico della superficie conservato. Un ΄profilo΄ sensibile la cui variabilità è determinata proprio dal colore, che è mutevole e non uniforme, che deriva dal tono di colore predominante e che conferisce il carattere unico dell’edifico, il suo valore autentico e rappresentativo. 



[image: Triangolo cromatico -Y20R_per relazione selezione]Fig. 5 - Tabella esemplificativa di individuazione del colore predominante con indicazione delle diverse sfumature riscontrate su una superficie di facciata. In questo caso il codice S1040-Y20R, identifica il colore predominante riscontrato su una superficie di facciata in via Adua e i relativi e abbinati codici corrispondenti alle sue sfumature S1030, S0540, S0550, S1050.













5. Indicazioni conclusive 

La Guida pratica del Piano costituisce uno strumento concreto rivolto a dare risalto all’applicazione di questa metodologia proponendo indirizzi adottabili per utilizzare idonee modalità di operare: per scegliere i materiali più adatti e i colori e per realizzare i tinteggi. Nella Guida pratica, è infatti possibile trovare indicazione puntuale sulla tecnica esecutiva che meglio si presta ad eseguire queste opere. La velatura, ad esempio viene indicata come tecnica adatta al fine di conservare le superfici e le caratteristiche peculiari di autenticità delle stesse. Determinando per ciascun codice colore (individuato dalle Tabelle di Notazione) le sue diverse sfumature e seguendo le indicazioni pratiche della Guida, è dunque possibile stabilire non soltanto il colore di una facciata, bensì i materiali e le tecniche più adatte per operare una adeguata manutenzione delle facciate.

Naturalmente i materiali impiegati non possono essere dissimili da quelli costituenti la finitura di superficie della facciata; le scelte da operare per determinare i materiali diventa fondamentale per conseguire un buon grado di compatibilità dell’intervento. Ogni materiale e colore utilizzato per la manutenzione deve infatti corrispondere, ed essere analogo e compatibile con quello preesistente (conservato e costituente la finitura della facciata), e deve ugualmente possedere le stesse caratteristiche materiali. La pratica della manutenzione e del restauro di un edificio storico può essere infatti conseguita quando i materiali e le tecniche sono compatibili e quando le stesse conferiscono al colore la sua naturale lucentezza, derivata dai materiali e dalla modalità di esecuzione del tinteggio che non è normalmente monocromatico. La tecnica di velatura, in tal senso, viene individuata ai fini conseguire, con la sovrapposizione di più sfumature di colore sul medesimo fondo, l’opera di manutenzione ricercata. Una tecnica che richiede di essere compiuta con materiali compatibili e che, oltre alle qualità già richiamate del colore, ha anche il carattere di durabilità nel tempo. 

Tutte le informazioni acquisite su una superficie, la determinazione precisa di notazione del colore, i materiali, le tecniche e i colori, individuati dalla Guida pratica, rappresentano i fattori determinanti individuati ai fini di conseguire la qualità di esecuzione di un’opera di manutenzione e di coloritura di un edificio. Tutti questi elementi concorrono a perfezionare il metodo di intervento per conservare le superfici e la loro peculiare testimonianza storica e materiale.

[image: 04A Scheda Colori molto o poco frequenti_nuova]Fig. 6 Colori ricorrenti per i fondi di facciata, valutati in raffronto ai dati generali di notazione dell’area campione. 









[image: Cartelle di notazione dei colori]Fig. 7 Cartella di notazione dei colori delle superfici di facciata e delle tonalità predominanti e ricorrenti, desunti dai documenti d’archivio reperiti, dalle stratigrafie operate in sito, dalle Tabelle di notazione dei colori.
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dettate dai Regolamenti d'Ornato. Questo
uso  pud risultare accompagnato
~ dallinserimento ~ delle  anteridi,
z intercalate sul perimetro dei front
foggia dei cornicioni (rilevata nellArea
Campione) non risulta mai la medesima
ed & identificabile in relazione alla
sezione costruttiva adottata. (Foto 14)

Una costante di questo nuovo codice &
altresi rappresentata dal tono del colore
che distingue, comunemente, il
cornicione, e le anteridi ove presenti, dal
- colore di fondo delle facciate. (Foto 15)

z Sporadici sono al contrario gli esempi di
prospetti che si articolano maggiormente,
alternando  paraste e bugnati alle
composizioni di facciata, gié sperimentate
in precedenza fra il Sei e Settecento e
z caratterizzate dal cornicione, dalle cornici
S e dalle anterid, I'uso di fasce marcapiano.
= Questi  elementi  sono ottenuti
comunemente in rilievo, ma sono presenti
anche esempi di geomerie con il disegno
- tracciato direttamente sul fondo. In
S questo sistema i colori distinguono
ciascuno degli elementi, conferendo alla
facciata un rigore compositivo maggiore e
una policroma. (Foto 16)

b4 1l bugnato occupa in modo regolare la
. superficie del piano terreno e si manifesta
& anchlesso in rilievo o con leffetto del
- trompe l'oeil,
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