
!!!
!

!!
!!

 
Università*degli*Studi*di*Cagliari!!

Dipartimento*di*Ingegneria*Civile,*Ambientale*e*Architettura*

!

!

DOTTORATO*DI*RICERCA*

Tecnologie*per*la*Conservazione*dei*Beni*Architettonici*e*Ambientali*

Ciclo*XXVIII*

*

*

*

 

TITOLO*TESI*

L’arte*e*l’architettura*nei*cimiteri*dopo*l’Editto*di*SaintFCloud*

Le*istanze*internazionali,*la*cultura*sabauda,*i*cimiteri*minori*della*Sardegna*

*

Settore*scientifico*disciplinare*di*afferenza*

ICAR/18*STORIA*DELL'ARCHITETTURA**

*

Presentata*da:*Cristina*Pittau*

 
Coordinatore*Dottorato*Prof.*Ulrico*Sanna*e*Prof.ssa*Anna*Maria*Colavitti*

 
Tutor*Prof.*Arch.*Marco*Cadinu*

*

 

Esame*finale*anno*accademico*2016*–*2017*

Tesi*discussa*nella*sessione*d’esame*FebbraioFMarzo*2018*





L’arte e l’architettura 
nei cimiteri dopo 
l’Editto di Saint-Cloud 
Le istanze internazionali, 
la cultura sabauda, 
i cimiteri minori della Sardegna

Università degli Studi di Cagliari 

Presentata da: Cristina Pittau

Tutor: Prof. Arch. Marco Cadinu

Dipartimento di Ingegneria Civile, Ambientale e Architettura

Dottorato di Ricerca
Tecnologie per la Conservazione 
dei Beni Architettonici e Ambientali

XXVIII Ciclo

Esame finale anno accademico 2016 – 2017



L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud

4 Introduzione

Testi in inglese: Elena Sanna
Progetto grafico e impaginazione: 
Alfredo Scrivani e Laura Corda
Font utilizzati: Times new roman, Roboto

Roma, Cimitero Acattolico
(foto: Nicolas Vadilonga)

L’arte e l’architettura nei cimiteri 
dopo l’Editto di Saint-Cloud

Le istanze internazionali, 
la cultura sabauda, 
i cimiteri minori della Sardegna



Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

5 Introduzione

Quale ultima allieva del Corso di Dottorato in Tecnologie per la Conservazione 
dei Beni Architettonici e Ambientali, che giunge ora alla chiusura nel suo Ciclo 
XXVIII, con l’onore e l’onere che ciò comporta, interpretando un “comune 
sentire” da parte mia e delle colleghe, porgo i miei ringraziamenti al Docente 
che questo corso ha istituito, il Prof. Ulrico Sanna. Mirando ad un confronto 
costante sui temi della ricerca in un’ottica di ampia interdisciplinarità, il Prof. 
Sanna ha favorito un ambiente di grande vivacità intellettuale, caratterizzato 
da occasioni di scambio e dibattito tra dottorandi provenienti da differenti 
ambiti e settori disciplinari. 

Ringrazio il Prof. Arch. Marco Cadinu, il quale per primo ha avuto fiducia in 
me, guidandomi costantemente ed entusiasticamente, con preziosi consigli, 
durante gli anni di Dottorato, che sono volati via rapidamente. 

Sono grata alla Professoressa Paola Meloni, generosa nel consentirmi il libero 
accesso al suo laboratorio di restauro presso il Cimitero Monumentale di 
Bonaria in Cagliari e nel porre a mia disposizione i suoi materiali di studio e 
ricerca, corredati di un ricco corpus iconografico. 

Ringrazio la Professoressa Anna Maria Colavitti e il Prof. Antonello Sanna, i 
quali hanno seguito i miei anni di studio, fin dalla Scuola di Specializzazione 
in Storia dell’Arte, con un atteggiamento di costante e affettuosa disponibilità. 

Ringrazio Nicolas Vadilonga, al mio fianco in ogni sopralluogo al fine di 
documentare fotograficamente i luoghi e la loro anima.
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Introduzione alla ricerca

La scelta alla base del presente lavoro è dettata dalla passione per 
l’arte, attività umana nella quale convergono le arti maggiori, i rilievi 
di architettura, i disegni e i progetti architettonici, forme grafiche 
differenti tra loro, che Giorgio Vasari riteneva le più elevate espressioni 
dell’artista, in quanto emanazione immediata dell’idea. Le finalità 
magico-propiziatoria, apotropaica e celebrativa, che caratterizzano 
l’espressione artistica fin dalle origini, compaiono nell’arte funeraria, 
oggetto di costante speculazione umana fin dall’antichità, come 
testimonia il megalitismo d’epoca preistorica. Nella realtà sepolcrale 
l’arte è declinata su innumerevoli scale dimensionali: dai caratteri 
scelti per la iscrizione funebre e dai manufatti in ferro battuto, fino 
alla progettazione dei templi funerari e, evidentemente, degli impianti 
cimiteriali, che propongono una elaborazione artistica sulla scala 
urbanistica. Aut finis aut transitus: nell’equilibrio tra i due poli, con 
i quali Seneca definisce la morte,1 fiorisce una produzione artistica 
illimitata, oggetto di grande interesse sia nelle realtà cimiteriali 
monumentali, sia nei cimiteri di medie e piccole dimensioni, costituenti 
l’inedito oggetto del presente lavoro, nel quale tali realtà sono state 
selezionate in quanto componenti il panorama preunitario e postunitario 
dell’Italia, inizialmente frazionata e poi, progressivamente, unita. 

I cimiteri costituiscono una rara occasione di interfacciarsi con opere 
datate precisamente all’anno di realizzazione e, talvolta, al giorno. 
Le opere d’arte cimiteriale nascono, infatti, in relazione al transito 
degli uomini e gli stessi impianti cimiteriali sono anch’essi progettati 
da ingegneri e architetti, i quali li datano con dovizia di particolari. 
Nell’arte e nell’architettura cimiteriali individuiamo pertanto un 
osservatorio privilegiato, che consente di cogliere le più profonde 

1  Seneca, Lettere morali a Lucilio, ed. it. Fernando SolinaS (a cura di), Mondadori, 
Milano 2008, VII, 65, 23, citato in Umberto curi, Via di qua. Imparare a morire, 
Bollati Boringhieri, Torino 2011, p. 24.
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intenzioni dell’artista che ha progettato o realizzato l’opera ma, 
soprattutto, del committente, che è il trapassato oppure qualcuno a 
questi intimamente connesso. 

L’argomento è stato scandagliato a lungo dalla comunità scientifica 
nazionale e internazionale, come testimonia la amplissima bibliografia 
sia cartacea sia digitale, dalla consultazione della quale, evidentemente, 
questo lavoro ha preso avvio. Dall’analisi della produzione bibliografica 
più recente, la ricerca si è poi rivolta alla trattatistica e alla manualistica 
prodotte nel corso degli ultimi tre secoli, per risalire a ritroso fino 
al 1574, anno di redazione dell’opera Funerali antichi di diversi 
popoli, et nationi; forma, ordine, et pompa di sepolture, di esequie, 
di consecrationi antiche et d’altro, descritti in dialogo da Thomaso 
Porcacchi da Castiglione Arretino. Contestualmente alla analisi della 
bibliografia e della web-grafia, il lavoro condotto in questi anni di 
Dottorato di Ricerca ha approfondito la conoscenza del patrimonio 
materiale e immateriale, costituito dai cimiteri monumentali e dai 
cimiteri minori, nella facies che questi mostravano nei secoli passati e 
nella nuova, che i cimiteri assumono dopo l’Editto napoleonico. 

A tal fine un puntuale sopralluogo presso alcuni cimiteri italiani, presso 
il più antico cimitero ginevrino e presso i numerosi cimiteri esistenti 
nell’Isola di Sardegna, si è costantemente affiancato alla ricerca 
d’archivio, condotta presso le realtà comunali provviste di archivio 
storico, patrimonio non sempre presente nei Comuni dell’Isola a causa 
del deperimento della documentazione archivistica, determinato dagli 
incendi e, talvolta, dalla incuria. 

La ricerca ha individuato la propria motivazione culturale nell’analisi 
inedita delle realtà di piccole e medie dimensioni, cui la bibliografia 
non ha dedicato focus precisi, in quanto concentrata sulle realtà 
monumentali. Tuttavia, queste realtà “minori” consentono di osservare 
e comprendere in modo privilegiato il sentire diffuso, le profonde 
motivazioni delle comunità che vi si specchiano e della committenza, 
dalle quali discendono le scelte compiute da artisti e architetti. 

La ricerca ha così inteso fornire una visione critica della evoluzione della 
cultura sabauda connessa alla realtà funeraria tra i secoli XVIII e XX. 
Lo stato dell’arte è delineato nel presente lavoro sulla base della ricca 
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bibliografia finora prodotta sui numerosi cimiteri monumentali, sorti nei 
centri di elaborazione culturale dell’Italia preunitaria, profilatisi quali 
exempla rispetto alle realizzazioni minori italiane e isolane.

Il lavoro ha preso le mosse dalla analisi dei riti e delle pratiche di 
sepoltura nel mondo antico, moderno e contemporaneo, esaminando 
le testimonianze archeologiche e storico-artistiche, cui ha fatto 
seguito la attenta analisi delle tavole e del testo contenuti nella citata 
pubblicazione cinquecentesca, particolarmente preziosa nella sua 
doppia accezione di testimonianza iconografica e di opera didascalica, 
in quanto racconto e dettagliata esplicazione delle pratiche funerarie in 
uso nel mondo antico.

Il lungo excursus dimostra la vetustà della pratica di sepoltura ad 
sanctos o apud ecclesiam, duramente stigmatizzata dalla cultura 
illuminista nella quale vede la luce l’Editto di Saint-Cloud, preceduto 
da interventi legislativi sorti in area francese allo scorcio del Settecento. 

La prescrizione napoleonica si profila immediatamente quale novità 
di difficilissimi recepimento ed attuazione, innescando un rovente 
dibattito culturale che coinvolge le istituzioni principali, ossia lo Stato 
e la Sacra Romana Chiesa. Fede, superstizione e interventi legislativi 
si confrontano a lungo, per vedere infine dominare, dopo un acceso 
dibattito tra cremazionisti e “inumazionisti”, il côté scientifico.

E sotto l’aspetto scientifico è stato quindi analizzato il fenomeno 
morte, nella sua realtà biologica, fisica e chimica, oggetto di estremo 
interesse, cui ha fatto seguito l’indagine sulla percezione del fenomeno 
da parte della società, la quale ha codificato la realtà nel mito, nella 
filosofia, nella antropologia e nella religione.

Si è quindi proceduto alla indagine degli spazi urbani o extra muros 
dedicati alla morte, trattati dalla esistente letteratura sui grandi cimiteri. 
La nascita e lo sviluppo dell’architettura cimiteriale individua quale 
prototipo universalmente riconosciuto il Camposanto medioevale di 
Pisa, cui fanno seguito, nel Secolo dei Lumi, le elaborazioni progettuali 
francesi e italiane frutto di convinzioni ritenute al tempo del tutto 
fededegne, ma attualmente, soltanto alla luce del progresso medico 
e scientifico, ritenute sperimentalmente prive di fondamento, quando 
non addirittura risibili. 
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I pregiudizi della scienza settecentesca sono alla base delle elaborazioni 
dell’architetto fiorentino Ferdinando Fuga, la prima figura italiana 
a dedicarsi al tema alla metà del Settecento nelle importanti capitali 
Roma e Napoli, così come dei progetti di Patte, di Capron, di Molina e 
di Díaz Gamones, relativi alle grandi capitali europee Parigi e Madrid. 
Sono pertanto Roma e Napoli, sedi delle elaborazioni del Fuga, le 
prime città della Italia preunitaria a dotarsi di un cimitero progettato 
alla luce del progresso scientifico, con un anticipo importante di circa 
cinquantacinque anni rispetto all’Editto di Saint-Cloud. 

Particolarmente interessante la elaborazione degli impianti cimiteriali 
nella prima capitale dell’Italia unita, Torino, che cedé poi il passo a 
Roma, indagata alla luce della bibliografia di riferimento, così come 
oggetto di indagine sono stati i campisanti delle città di Verona, 
Piacenza, Ferrara, Brescia, Firenze, Livorno, Arezzo, Genova, 
Modena, Bologna, Parma, Milano.

Allo studio e alla collazione della letteratura sui grandi cimiteri, ha fatto 
seguito l’esame della trattatistica sette e ottocentesca, delle proposte di 
cimiteri nate nel contesto dei Concorsi accademici tra il 1765 e il 1846, 
della manualistica novecentesca, che dimostrano la centralità del tema 
nella temperie culturale moderna. 

La ricerca si è poi rivolta alla realtà del Regno di Sardegna sabaudo, 
del quale è stato tracciato un ampio quadro storico e seguito da un 
resoconto sintetico della situazione igienico-sanitaria. L’indagine ha 
trattato inizialmente i cimiteri dei centri urbani principali dell’Isola, 
Cagliari e Sassari, sui quali è stata prodotta fin dall’Ottocento una ricca 
bibliografia. 

In particolare sono stati trattati gli aspetti progettuali su scala 
architettonica e urbanistica, relativi alla nascita degli impianti, alla 
realizzazione dei monumenti e delle cappelle funerarie. 

Ampio spazio è stato quindi riservato alla scultura, vera protagonista 
nelle realtà monumentali, così come nei piccoli cimiteri. L’organismo 
cimiteriale, a prescindere dalla sua dimensione, si è qui rivelato prezioso 
strumento, essenziale nel delineare il contesto culturale e artistico con il 
quale la committenza ha dialogato. 
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Ai fini del presente studio, i cimiteri sardi sono stati ripartiti in macro-
aree omogenee, sulle quali la bibliografia esistente non si è soffermata: 
la zona mineraria, le città, i centri economici e culturali, le aree rurali, 
montane e periferiche. Infine, si è delineato l’obiettivo dello studio: 
comprendere quali modelli l’arte cimiteriale abbia scelto nelle sue 
declinazioni isolane, quali artisti abbia preferito, quali simboli abbia 
adottato, se e in quali aspetti si sia distanziata dalla cultura europea. 

L’obiettivo ha poi ristretto il proprio focus sulle realtà di medie e 
piccole dimensioni del Regno di Sardegna, sulle quali non esistono 
studi pubblicati. L’analisi d’archivio è stata a quel punto fondamentale, 
poiché ha rivelato l’esistenza di elaborati progettuali inediti. 

Sono state infine valutate le buone prassi di conservazione, tutela e 
fruizione del patrimonio cimiteriale, in essere in alcune città pilota. La 
ricerca si è infatti soffermata sia sui casi virtuosi sia sulle numerose 
criticità che, inevitabilmente, sono emerse e delle quali la ricerca dà 
conto, non al fine di individuare le responsabilità e di stigmatizzare la 
condotta degli enti preposti, ma al fine di porsi con un atteggiamento 
costruttivo nei confronti del sapere, individuando le situazioni 
problematiche e proponendo una soluzione di connessione in rete delle 
realtà cimiteriali italiane, ai fini della conoscenza condivisa da parte 
delle comunità e della conseguente tutela. 

Luoghi della memoria, della corrispondenza di amorosi sensi, della 
celebrazione delle private virtù e dei valori collettivi, della ricerca della 
verità, della affermazione dell’ideale, i cimiteri accolgono gli apporti 
materiali e immateriali della complessa realtà che vi si contempla, 
conferendo loro la facies di un caleidoscopico palinsesto.



Milano, 
Cimitero monumentale 
(foto: Maria Gerardi)
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Abstract

It was a passion for art, that human activity which holds within itself the 
major arts, that led to choosing the subject of this study, together with 
a passion for measured surveys, sketches, and architectural projects: all 
graphic arts that are quite different, and which Giorgio Vasari considered 
to be the highest expression of the artist, since they were an immediate 
emanation of the idea. 

Ever since ancient times the magical-propitiatory, apotropaic, and 
celebratory purpose of art could also apply to its funereal side, which 
humanity has always wondered about, as can be attested by megalith 
sites from prehistoric times. Under this aspect, art takes on countless 
dimensional levels: from the characters chosen for a funerary inscription 
and wrought-iron artifacts, to the planning of funeral temples and, it goes 
without saying, of graveyard sites, which introduce artistic elaboration 
into city planning. Aut finis aut transitus: within the balance between 
opposites which Seneca uses to define death,1 comes to life a boundless 
artistic production, which becomes a subject of great interest both in 
monumental and smaller cemeteries. 

The latter are analyzed here for the first time, and they were selected 
because they’re an important part of Italy’s pre- and post-Unification 
landscape, first divided and then gradually united. It is a rare opportunity 

1 Seneca, Lettere morali a Lucilio, ed. it. Fernando SolinaS (a cura di), Mondadori, 
Milano 2008, VII, 65, 23, citato in Umberto curi, Via di qua. Imparare a morire, 
Bollati Boringhieri, Torino 2011, p. 24.

Cemetery art and architecture 
after the St. Cloud Decree. 
International requests, Savoy culture, 
and Sardinian minor cemeteries
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to approach a work with a clearly marked year of creation, sometimes 
even the day. In fact, cemetery art is born in relation to human passing, 
and graveyard sites are planned by engineers and architects who date 
them with diligent accuracy. Therefore, cemetery art and architecture 
prove themselves to be vantage points that allow to understand the 
artist’s most profound intent in creating his piece; but, most importantly, 
one can discern the intent of its customer, which is usually the deceased 
or someone quite close to them. 

This subject has been long studied by the scientific community, as 
shown by the rich bibliography, both on paper and online, which 
sparked the present work. The research has moved from the most recent 
studies, to collections of treatises and manuals which were published 
throughout the last three centuries, and then to Funerali antichi di 
diversi popoli, et nationi; forma, ordine, et pompa di sepolture, di 
esequie, di consecrationi antiche et d’altro, descritti in dialogo da 
Thomaso Porcacchi da Castiglione Arretino, written in 1574. 

The years leading to the Doctorate have been devoted to the analysis 
of biblio- and webography, together with an in-depth examination 
of the material and immaterial heritage formed by monumental and 
minor cemeteries and of the facies that these showed, both in centuries 
past and more recently, after the change brought by Napoleon’s St. 
Cloud Decree. To this purpose, it was necessary to conduct a thorough 
survey of a number of Italian cemeteries, in addition to the oldest 
Genevan cemetery and the many that can be found on the island of 
Sardinia. Furthermore, these visitations combined with a constant 
archival research, which was conducted in municipalities equipped 
with historical archives: the latter aren’t always present in Sardinian 
municipalities because of the deterioration of the records, caused both 
by fires and, sometimes, negligence. 

Said research was prompted by the original analysis of smaller realities 
which have never been closely studied, as works on this subject were 
more concerned with monumental cemeteries. Nevertheless, these 
“minor” realities allow to better observe and understand the common 
sentiment, together with the profound motivation of both their 
communities and those who bought commissions, so influencing the 
choices of artists and architects. 
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This research was conducted with the intention to provide a critical 
vision of the evolution of Savoy culture as connected to graveyard 
sites dating from the Eighteenth to the Twentieth Century. The present 
work sees its guidelines in the countless in-depth studies on the several 
monumental cemeteries which were created in Italian centers of cultural 
elaboration before the Unification, and which came to be the models for 
Italian and Sardinian minor sites.

By studying archaeological, artistic, and historical records, rituals 
and burial practices of the ancient, modern, and contemporary world 
have been analyzed. Furthermore, a thorough examination has been 
conducted on both figures and text contained within the aforementioned 
sixteen-century publication, which revealed itself to be particularly 
valuable, due to its dual nature of iconographic attestation and didactic 
work – it is, in fact, both an account and a detailed explanation of 
funerary practices of ancient times.

The long excursus shows how ancient is the burial practice called ad 
sanctos or apud ecclesiam, which was harshly stigmatized during the 
Enlightenment: it was during this time that the St. Cloud Decree was 
issued, after other legislative actions taken in France at the end of the 
Eighteenth Century. 

Said Napoleonic regulation immediately stood out as an innovation 
which would have a hard time being acknowledged and carried out, and it 
sparked a passionate cultural debate within the main institutions, i.e. the 
State and the Holy Roman Church. After a long confrontation between 
faith, superstition and legislative actions, it was science that finally won 
the heated debate between cremationists and “inhumationists”.

Therefore the phenomenon of death has been analyzed with respect 
to its scientific side, focusing on its biological, physical, and chemical 
aspects. This was followed by an examination of how society perceives 
and deals with such phenomenon, i.e. by codifying reality into myth, 
philosophy, anthropology, and religion.

Following this was a thorough investigation of urban or extra muros 
spaces which were dedicated to death and had been already analyzed by 
the existing literature on great cemeteries. It’s universally recognized 
that the model for the birth and development of cemetery architecture 
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can be found in Pisa’s medieval cemetery, which was followed, during 
the Century of Lights, by both italian and french design developments. 
These stemmed from beliefs which, at the time, were held to be true, 
but that, more recently, thanks to medical and scientific progression, 
are considered as lacking experimental grounds, not to mention entirely 
laughable. The false beliefs of science during the Eighteenth Century are 
the foundation for the elaborations of Florentine architect Ferdinando 
Fuga, the first in Italy to pledge himself to this topic around the middle 
of the century, in Rome and Naples; at the same time, they also spark 
the works of Patte, Capron, Molina, and Díaz Gamones, with the first 
two working on Paris and the others on Madrid, both of them great 
European capitals. 

Therefore, Rome and Naples, designed by Fuga, are the first pre-
Unification cemeteries designed in accordance with scientific progress, 
far before the St. Cloud Decree, with would come fifty-five years 
later. The elaboration of graveyard sites in Italy’s first capital, Turin, is 
particularly interesting, as is that of its successor, Rome; both have been 
studied in reference to the bibliography, together with the cemeteries of 
Verona, Piacenza, Ferrara, Brescia, Florence, Livorno, Arezzo, Genoa, 
Modena, Bologna, Parma and Milan.

The analysis of the literature on the great cemeteries has been followed 
by an examination of collections of treatises from the Eighteenth and 
Nineteenth Century, of proposals for graveyards which were issued 
in response to academic competitions between 1765 and 1835, and of 
collections of manuals; all of these clearly demonstrate how important 
this subject was within the modern cultural climate.

Following this examination was an analysis of the Savoy Kingdom of 
Sardinia, with a focus on its history and a brief study of its sanitation. The 
cemeteries of Cagliari and Sassari, the island’s most important urban 
areas, were examined first, as they’ve been the subject of countless 
studies ever since the Nineteenth Century. Special attention has been 
given to the planning aspects of the graveyards’ construction and of the 
creation of memorials and funerary chapels, both on the architectural 
and the urbanistic level. 
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This has been followed by an examination of the true protagonist of 
both monumental and smaller cemeteries, i.e. sculptures. Regardless 
of their size, the graveyard sites revealed themselves to be essential 
in order to outline the artistic and cultural context navigated by those 
who bought a commission. For the purposes of the present study, the 
Sardinian cemeteries have been divided into four homogenous macro-
areas which hadn’t been analyzed yet: the mine areas, the cities, the 
cultural and economic centers, and the countryside. Following this, the 
objective of the study has taken shape: to understand what models are 
used in Sardinian cemetery art, what artists are favored, what symbols 
are used; and if any of these are different from the common practice in 
the rest of Europe, and how. 

The focus then narrowed on the small cemeteries built during the times 
of the Kingdom of Sardinia, as there’s no literature on this subject. 
Archival research has been of great help at this point of the study, as it 
revealed the existence of as yet unknown design developments.

Lastly, the best practices of preservation, protection, and use of a number 
of lead cities’ cemeteries have been evaluated. In fact, special attention 
was given both to exemplary instances and to the many problems which 
inevitably came to light. 

The present study describes these realities too, not to determine 
responsibilities and denounce the contracting authorities; but to abide 
by the constructive role of knowledge by identifying problematic 
situations and proposing a web connection between Italian cemeteries, 
with the goal of awareness being shared by communities and leading to 
a better protection. 

As places of memory and correspondence of loving senses, where 
private virtues and collective values are celebrated, where truth is sought 
and the ideal is asserted, cemeteries hold the material and immaterial 
aspects of the complex reality which therein mirrors. itself, and in doing 
so they take the appearance of a kaleidoscopic palimpsest.



Roma, Cimitero Acattolico, 
Sepolcro di John Keats 
e Joseph Severn 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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I.1 Lineamenti di storia della sepoltura nel mondo antico, 
moderno e contemporaneo

Pur nella consapevolezza del carattere inevitabilmente parziale della 
disamina, presentata intenzionalmente priva di apparati iconografici, il 
presente paragrafo introduttivo cita alcune questioni culturali utili alla 
trattazione dell’argomento. Nel corso dello studio, infatti, si è rivelato 
essenziale il riferimento ai modelli culturali di sepoltura elaborati dalle 
comunità umane nel corso delle fasi preistoriche e storiche.

La preistoria e la protostoria

La prima tipologia funeraria è verosimilmente costituita dal dolmen,1 
architettura megalitica prototipo del sistema trilitico, base della 
architettura occidentale. Probabilmente il dolmen delimitava un’area 
che ospitava sepolture collettive. Attenendoci a tale ipotesi, Mores 
ospiterebbe la prima sepoltura dell’Isola di Sardegna, costituita dal 
Dolmen Sa Coveccada, risalente al III-II millennio a. C. e realizzato in 
blocchi di trachite tufacea. Ulteriore realtà funeraria, parimenti attestata 
nell’Isola, è costituita dalle tombe dei giganti, tra le quali spiccano gli 
esemplari ubicati presso Triei e presso altri luoghi della Sardegna.2 
Guardando nuovamente al contesto del Mediterraneo, Malta ospita 
l’ipogeo di Hal Saflieni. Si tratta di un santuario risalente al IV millennio 
a. C., avente funzione cultuale e funeraria: è costituito da un insieme 
di ambienti scavati fino a 10 metri di profondità, nel primo livello del 
quale sono stati deposti oltre 7000 individui. La struttura costituiva 
verosimilmente il raccordo tra mondo dei vivi e mondo dei defunti, 
poiché la sua architettura richiama quella dei templi megalitici a cielo 
aperto, ma è interamente sviluppata sotterra. Ospita statue recanti figure 
femminili stanti, oppure distese o dormienti, a simboleggiare il passaggio 

1  La delineazione di un excursus relativo alla storia della sepoltura si basa sulla 
manualistica di Storia dell’Arte esistente, facilmente accessibile in qualsiasi biblioteca 
specializzata in Storia dell’Arte. Rimando alla vasta bibliografia costituita dalle 
pubblicazioni monografiche relative ai singoli autori e monumenti citati.
2  Giulio Ferrari, La tomba nell’arte italiana dal periodo preromano all’odierno, 
Hoepli, Milano 1916, p. 7.
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tra veglia e sonno, così come tra vita terrena e oltretomba.3 Volgendo 
lo sguardo verso Oriente, in una realtà differente spiccano i kurgan, 
sepolture a tumulo delle steppe caucasiche risalenti al IV millennio a. 
C..4 Tra i kurgan più importanti è quello di Majkop, al quale afferisce un 
ricco corredo funerario, caratterizzato dalla scelta di materiali preziosi 
che denota l’appartenenza del defunto ad uno status sociale elevato.5 

La civiltà egizia

Per studiare un’architettura funeraria monumentale è necessario 
attendere l’architettura sepolcrale egizia, che consta di mastabe e 
piramidi. Le prime sono tombe monumentali, ubicate nel Basso Egitto 
e risalenti al 3007-2682 a. C. Inizialmente adottate per la sepoltura dei 
faraoni e dei loro familiari, in seguito, a partire dall’Antico Regno, 
quando iniziò a diffondersi la costruzione delle piramidi, furono 
riservate a dignitari di corte, quali visir, nobili, scribi e sacerdoti. Le 
mastabe erano riunite in necropoli, costituenti le più antiche città dei 
morti e collocate a Occidente degli abitati nella direzione dell’Amenti, 
il regno dei Morti,6 simbolicamente ubicato ove tramonta il sole. La 
mastaba consta di due parti. Una parte si sviluppa sotterra ed è costituita 
da un sepolcreto scavato in fondo ad un pozzo, la cui profondità può 
superare i 20 metri e nel quale vengono calati il sarcofago del defunto 
e gli oggetti che al medesimo serviranno nella vita dell’aldilà. La 
seconda parte si sviluppa in superficie, al fine di chiudere per l’eternità 
il pozzo di accesso al sepolcreto e di indicarne in modo monumentale la 
presenza; accoglie spesso, al suo interno, camere destinate alle offerte 
e celle per la preghiera dei parenti. Gli Egizi, infatti, ritengono che 

3    Sul limen sonno-veglia e morte-vita rimando a Cristina Pittau, Generati dall’acqua, 
nell’acqua riposano. I Dormienti di Mimmo Paladino nei Giardini Pubblici di Cagliari, 
in Marco cadinu (a cura di), Ricerche sulle architetture dell’acqua in Sardegna / 
Researches on waterrelated architecture in Sardinia, Steinhäuser Verlag, Wuppertal 
2015, pp. 299-311.
4  Sulla origine della architettura funebre dal tumulo preistorico si veda Paolo 
Giordano, Il disegno dell’architettura funebre. Napoli_Poggio Reale, il Cimitero 
delle 366 Fosse e il Sepolcreto dei Colerici, Alinea Editrice, Firenze 2006, p. 17 e 
sg. Lo studioso, inoltre, vi delinea brevemente la storia della architettura funebre.
5  Per una analisi approfondita della realtà preistorica e protostorica eurasiatica 
rimando a Eurasia. Fino alle soglie della Storia. Capolavori dal Museo Ermitage 
e dai Musei della Sardegna, Catalogo della mostra (Cagliari, Palazzo di Città, 22 
dicembre 2015 – 29 maggio 2016), Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo 2016.
6  Presidiato da Osiride, dio dell’Oltretomba e da Anubi, guardiano dei Morti.
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la vita prosegua dopo la morte esclusivamente se viene conservato il 
corpo, donde la esigenza di mummificare i cadaveri e di disporre loro 
accanto cibi, utensili, arredi. L’unico organo conservato all’interno 
del corpo, nel petto, era il cuore, sede del pensiero, a differenza del 
cervello, ritenuto privo di importanza e, pertanto, estratto attraverso le 
narici ed eliminato. Il cadavere veniva, a quel punto, lavato con acqua 
salata e vino di palma, poi conservato per 40 giorni almeno nel natron, 
sostanza salina naturale a base di carbonato e bicarbonato di sodio, 
dotata della proprietà di estrarre la umidità residua. Infine, concluso il 
trattamento, il corpo veniva deposto in un sarcofago realizzato in legno 
dipinto, pietra scolpita oppure oro, in base allo status del defunto. La 
tradizione egizia della imbalsamazione perdura nei secoli, al punto che, 
in epoca tarda, intorno al 170 d. C., viene adottata da molti personaggi 
di origine greca e romana. 

L’esterno della mastaba è, in un primo tempo, costruito in mattoni 
crudi, sostituiti, in seguito, da pietra calcarea. La costruzione reca pianta 
rettangolare con i lati minori orientati in direzione Nord-Sud; coperta da un 
tetto piano, assume la forma di un massiccio tronco di piramide. Le spesse 
mura perimetrali, alte circa 5-6 metri, sono scarpate verso l’esterno, donde 
il nome mastabah.7 La mastaba viene spesso decorata esternamente con 
colori vivaci, mentre il suo interno, fin dall’epoca arcaica, ospita la falsa 
porta, una stele recante una porta dipinta o incisa su una parete orientata ad 
est, provvista della funzione simbolica e religiosa di consentire al defunto, 
oramai privo del suo ka,8 di lasciare l’aldilà, per accedere liberamente alle 
stanze del banchetto, ove i vivi depositavano le offerte. Le prime mastabe, 
estremamente complesse e caratterizzate da dimensioni monumentali, 
ospitano talvolta anche 60 locali. 

Nell’arco cronologico 2682-2191, definito Età delle Piramidi, le 
mastabe vengono progressivamente adottate soltanto per i dignitari di 
rango inferiore, mentre per il faraone e per i suoi familiari si inizia la 
costruzione delle piramidi, dette mer in lingua egizia. La piramide è 

7  Termine arabo che significa panca o banchetto.
8  È la potenza vitale, legata alla esistenza fisica del corpo o semplicemente alla sua 
immagine; conserva la memoria e i sentimenti del defunto, dei quali consente la 
persistenza anche dopo la morte. Nei geroglifici è raffigurato da due braccia, simbolo 
di potenza e di protezione.
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una delle strutture architettoniche più perfette e razionali; essa riassume 
simbolicamente, nella sua grandiosa semplicità, lo spirito della civiltà 
egizia. In tale epoca, arricchita dalla grande floridezza economica, le 
piramidi sono inizialmente semplici, ma grandiose, sovrapposizioni di 
varie mastabe, che dialogano, in virtù del loro profilo spezzato, con 
il paesaggio che le circonda. La più antica è la piramide a gradoni 
del faraone Djoser, costruita a Saqqara in Basso Egitto a partire dal 
2650 da Ìmhotep, il primo architetto del quale la storia tramandi il 
nome, attestato nella firma incisa sulla base di una statua del faraone 
Djoser, del quale era consigliere principale, oltre che gran sacerdote 
del dio Ra (Sole). A Ìmhotep, del resto, si attribuisce l’intera necropoli 
di Saqqara, che costituiva il vasto cimitero monumentale della vicina 
Menfi, prima e grande capitale dell’Egitto. La necropoli di Menfi 
ospitava la piramide del faraone, alcune cappelle rituali e sepolture di 
vari dignitari di corte. La piramide costituisce, nell’arido deserto, una 
materializzazione dell’ordine cosmico e del raggio solare, del quale 
il faraone è figlio. Si compone di sei enormi piattaforme o gradoni, 
realizzati con blocchi di pietra calcarea squadrati e allineati in filari 
sovrapposti, leggermente scarpati. Inizialmente progettata come una 
grande mastaba, è stata ingrandita, in fasi successive, fino a raggiungere 
l’altezza di 60 metri, la più elevata fino ad allora raggiunta da una 
costruzione umana. Come tutte le piramidi a gradoni, è una struttura 
piena, priva di qualsiasi spazio interno; il sepolcreto e le camere per 
la vita ultraterrena del defunto, infatti, si trovano sotto terra e vi si 
accedeva mediante un pozzo verticale profondo circa 30 metri, scavato 
nel granito e ostruito per sempre, secondo le intenzioni di Ìmhotep, dalla 
gigantesca mole della stessa piramide. La tipologia delle piramidi a 
gradoni si evolve naturalmente nella tipologia a facce lisce, nella quale 
la struttura interna rimane inalterata, mentre i gradoni, indispensabili 
alla costruzione, vengono nascosti da un rivestimento in lastroni 
squadrati di pietra calcarea, che conferisce alla struttura una astratta 
geometria, definita da una forma pura ed essenziale. La costruzione 
di una piramide si protraeva normalmente per decenni e richiedeva un 
impegno notevole sia di risorse umane sia di mezzi, poiché i materiali 
venivano sollevati mediante slitte, che gli uomini trainavano su rampe 
di mattoni crudi cosparse di sabbia, che crescevano con il crescere della 
piramide e che potevano essere eliminate soltanto alla conclusione 
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dei lavori. La Piramide di Cheope è la più grande della tipologia a 
facce lisce. Il faraone Cheope la fece costruire per sé dall’architetto 
Hemiunu sull’altipiano di Giza, a sud ovest del Cairo, intorno al 2585. 
Le quattro facce triangolari sono rivolte ai quattro punti cardinali e 
hanno una inclinazione di 52°; tale inclinazione comporta che la altezza 
della piramide di Cheope sia in un rapporto tale con il perimetro della 
base, da rispettare quello che intercorre tra la lunghezza del raggio e 
quella della circonferenza inscritta nella base stessa. Il rivestimento 
in lastre di calcare bianco, trasportate via Nilo dalle cave di Tura 
sulla sponda est del fiume, è andato quasi del tutto perduto, mentre 
la costruzione è in pietra calcarea locale. I lastroni di calcare bianco 
di Tura, la cui qualità e accurata levigatura conferivano perfezione 
geometrica all’insieme, ribadivano la funzione simbolica che gli Egizi 
attribuivano alle piramidi, vere e proprie scale celesti protese verso gli 
dei e orientate secondo i punti cardinali.9 Sull’altopiano di Giza sono 
stati inoltre rinvenuti resti di imbarcazioni, adottate per accompagnare 
il corteo funebre lungo il Nilo. Una imbarcazione lunga 43 metri, con 
cinque remi su ogni lato e altri due a poppa quali timoni, venne usata 
verosimilmente per la cerimonia di Cheope. I costruttori delle piramidi 
furono sempre uomini liberi e il loro numero, assai consistente, 
non superò mai le 20.000 unità. Benché fosse un sovrano assoluto, 
Cheope non costringeva i propri sudditi al lavoro, in quanto gli stessi, 
provenienti da ogni parte di Egitto, vi si dedicavano volontariamente, 
a rotazione, durante tutto l’anno. Credevano infatti che, se il faraone 
avesse disposto di una tomba degna, si sarebbe potuto più agevolmente 
riunire, una volta morto, agli dei celesti, riuscendo a meglio proteggere 
il proprio popolo e a procurargli benessere e prosperità. Lavorare alla 
costruzione delle piramidi era, pertanto, un investimento per sé stessi 
e per i propri figli. Sul ruolo apicale della tipologia funeraria egizia 
si esprimono alcuni trattatisti settecenteschi: Ce ne furent d’abord 
que de simples pierres qu’on plantoit à côté de l’endroit où le corps 
étoit enterré, afin que marquant le lieu de la sépulture, elle excitât 

9  Poco lusinghiero il giudizio espresso sulle piramidi da Francesco Milizia, Principj di 
Architettura Civile, Jacopo de’ Rossi, Finale 1781, p. 364. Si veda, a tal proposito, Gian 
Paolo conSoli, Forme antiche per monumenti moderni: architettura celebrativa in 
Italia 1797-1814, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta 
(a cura di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, p. 25.
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le sentiment naturel à tous les hommes, qui les porte à respecter les 
cendres de ceux avec qui ils ont vécu et qu’ils ont aimés. Ces pierres 
informes dans les commencemens, reçurent avec le temps une forme 
pyramidale, parce que la pyramide assise par sa base sur la terre 
et se terminant en pointe vers le Ciel, exprimoit en quelque sorte le 
transport de l’ame vers les régions éthérées par la séparation d’avec 
le corps. Aux petites pyramides de pierre commune, le luxe substitua 
des pyramides d’une plus grande masse et d’une matiere plus riche. 
Les hommes puissants crurent laisser après eux une très grande idée 
d’eux-mêmes en étendant prodigieusement la masse des monumens 
destinés à leur sépulture. De-là ces fameuses pyramides d’Egypte qui 
subsistent encore et qui depuis tant de siécles étonnent l’Univers, et dont 
la masse supérieure à tout ce qui a été fait de main d’homme, présente 
un terrible amas de matériaux puérilement prodigué à satisfaire un 
orgueil outré. Ce sont des montagnes de marbre pour couvrir un corps 
à qui il ne faut que six pieds de terrein. Les Grecs et les Romains 
satisfirent à la sépulture de leurs morts avec plus de sagesse et de 
jugement. Une urne pour contenir leurs cendres, un sarcophage où ils 
renfermoient leurs ossements et dans quelques occasions plus rares, 
un petit édifice pyramidal, où ils représentoient l’effigie de l’homme 
enséveli; voilà toute la dépense de leurs mausolées.10

Con l’avvento del Nuovo Regno nel 1550 si assiste al trasferimento 
della capitale a Tebe, in Alto Egitto; la costruzione delle piramidi, già 
rallentata nel corso del Medio Regno – 2119-1793 – cessa del tutto. 
Le tradizioni del nuovo luogo e, prevalentemente, l’aumentare delle 
guerre, cui conseguì l’impiego degli operai quali soldati e la minore 
disponibilità di risorse economiche, determinarono la preferenza per 
sepolture rupestri, piuttosto che per le costosissime piramidi. La nuova 
tipologia funeraria, di cui è magnifico esempio la Valle dei Re e delle 
Regine, è ricavata scavando veri e propri vani nelle gole rocciose dei 
monti calcarei difronte a Tebe, sulla riva occidentale del Nilo.

Quale ulteriore tipologia architettonica di carattere funerario gli Egizi 
realizzarono numerosi templi, eretti per facilitare la vita dopo la morte 

10  Marc-Antoine lauGier, Observations sur l’architecture, Desaint, La Haye 1765, 
pp. 226-249.
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di un faraone o di una sua consorte. Il tempio è un complesso organismo 
architettonico, nonché un importante luogo di amministrazione del potere 
economico, che esercita una forte influenza sul territorio circostante. 
Esso possiede, infatti, vasti territori agricoli, le cui rendite consentono 
il mantenimento e l’eventuale ampliamento dell’edificio, garantendo 
lavoro sicuro a contadini, artigiani e operai. Ai templi funerari, inoltre, 
sono spesso annessi orti, magazzini, quartieri lavorativi, cinti da mura 
quasi fossero fortezze sacre. I resti più antichi di templi risalgono alle 
prime dinastie dell’Antico Regno, ma tale tipologia costruttiva ha in 
Egitto origini precedenti. I templi egizi non hanno alcuna similitudine, 
quanto a funzione, con altre costruzioni sacre dell’antichità: non sono 
luoghi di preghiera né di predicazione, ma sono, invece, l’abitazione 
terrena degli dei e vengono esclusivamente consacrati alla Conservazione 
della Creazione. Secondo la religione egizia, infatti, il succedersi del 
giorno e della notte non è scontato, ma deriva dalla quotidiana e sofferta 
vittoria da parte degli dei nella lotta con le forze oscure e negative 
dell’universo. Ogni alba rappresenta, pertanto, una nuova e miracolosa 
Creazione, frutto di un’intera notte di lotta intrapresa dagli dei. Il tempio 
rappresenta, così, il luogo sicuro, ove essi possono trovare rifugio, 
nutrimento, conforto e onori, nella loro eterna e meritoria attività di 
conservazione dell’universo. Lo sviluppo del tempio egizio viene 
definito “a cannocchiale”, poiché il percorso si svolge in uno spazio 
che tende progressivamente a restringersi, come in un cannocchiale, al 
fine di simboleggiare il faticoso cammino che separa gli uomini dagli 
dei. L’accesso ai templi è normalmente ubicato lungo viali fiancheggiati 
da monumentali sfingi lapidee, recanti corpo leonino e testa di ariete,11 
poste simbolicamente a eterna guardia delle piramidi e dei templi. Il 
tempio è ritenuto dagli Egizi il prolungamento simbolico della dimora 
del defunto nel mondo dei vivi. Attraverso il proprio tempio funerario, 
infatti, il faraone può partecipare ai riti funebri in proprio onore, nonché 
collaborare con Amon e con gli altri dei solari alla quotidiana lotta per 
la conservazione del creato. L’edificio sorge è sovente lontano dalla 
tomba: per ovviare a tale “inconveniente”, in ogni camera funeraria è 

11  Presso gli Egizi l’ariete è simbolo di forza e di determinazione. La sfinge è 
un mostro mitologico androcefalo, criocefalo o cinocefalo; fedele guardiano 
soprannaturale nella religione egizia, la sfinge è diventata, in seguito, il simbolo di 
tutti gli interrogativi che l’uomo non è in grado di comprendere né risolvere.
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dipinta o scolpita, nella parete rivolta a occidente, una falsa porta, simile 
alle porte presenti nelle antiche mastabe, attraverso la quale il ka del 
defunto, liberato dall’impedimento del corpo, può transitare e trovarsi, 
indifferentemente, in terra o in cielo. 

L’architettura funeraria costituita da mastabe, piramidi e templi, aveva 
l’aspirazione a durare in eterno, proprio come l’anima. La funzione di 
rilievi e dipinti nell’arte egizia non è, perciò, decorativa, ma religiosa. 
Questi sono infatti realizzati su sarcofagi, tombe e all’interno dei 
templi, pertanto protetti da sguardi indiscreti; la loro fruizione era 
riservata esclusivamente ai defunti, i quali nell’esistenza dopo la morte 
avrebbero avuto il conforto delle rappresentazioni più care e familiari. 
I soggetti riprodotti sono tratti dalla tranquilla vita dei campi e dalle 
attività lavorative del tempo: aratura, semina, vendemmia, mietitura, 
raccolta delle messi, allevamento del bestiame, lavorazione dei 
metalli, macellazione dei bovini, pesca sul Nilo, abbattimento degli 
alberi, caccia agli uccelli selvatici, cottura del pane, fabbricazione 
della birra, realizzazione di vasi e oggetti artistici. Inoltre, sono spesso 
rappresentati cerimonie e banchetti con danzatrici e suonatori, mentre 
per le sepolture di donne nobili compaiono scene di vita domestica, 
che le rappresentano intente a farsi vestire o acconciare dalle ancelle 
oppure ad abbracciare teneramente i mariti. 

La civiltà cicladica

Sono numerose le necropoli  rinvenute nelle Cicladi che rivelano l’uso 
di sepolture collettive in tombe a fossa o a camera, oppure sepolcri le cui 
pareti sono formate da lastre di pietra piatte e sovrapposte, così da formare 
l’inizio di una volta a canestro, chiusa superiormente da una lastra. 

La civiltà micenea

Contemporaneamente alle civiltà della Mesopotamia e dell’Egitto, fiorì 
la cultura dell’Isola di Creta, incrocio di importanti rotte commerciali 
del Mediterraneo. La società cretese venne presto a contatto con i 
Dori stanziatisi nel Peloponneso, popolazione achea del continente 
che avrebbe poi “fagocitato” la cultura cretese, dando origine alla 
civiltà micenea, continuazione della precedente e nucleo dal quale si 
svilupperà, in seguito, la civiltà greca. 
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Risalgono al Miceneo Antico, ossia al 1600-1500 a. C., epoca nella quale 
gli influssi cretesi sono ancora molto forti e la produzione artistica minoica 
si sovrappone a quella micenea, le numerose tombe nelle quali sono stati 
rinvenuti ricchi corredi funerari. All’interno delle mura di Micene è un 
circolo funerario, consistente in un recinto di lastre lapidee infisse nel 
terreno e racchiudente tombe a fossa, scavate nella terra e rivestite con 
lastre litiche. I defunti vi erano deposti supini, accompagnati da sontuosi 
corredi funerari, comprendenti vasellame in metallo prezioso, abiti ornati 
da decorazioni in foglia d’oro, cofanetti, gioielli e diademi, armi bronzee 
con decorazioni in oro, smalto e elettro. Nelle tombe reali di Micene 
l’archeologo Heinrich Schliemann reperì, infatti, cinque maschere 
funebri in lamina d’oro che molto in comune hanno con l’arte egizia, 
modellate a sbalzo e incise col bulino sul volto del defunto, pertanto 
miranti a riprodurne meticolosamente i lineamenti, come accadeva 
nelle faraoniche sepolture egizie, che custodivano, però, maschere con 
grandi occhi serenamente spalancati verso la vita eterna. Benché nella 
resa dei lineamenti si rilevi una tendenza alla standardizzazione, esse 
costituiscono, tuttavia, il primo tentativo di ritratto fisionomico della 
storia. Tra queste è la celebre maschera di Agamennone, la cui fattura 
accurata sottolinea con una linea incavata le palpebre chiuse, mentre 
la raffinata linea ondulata ne definisce barba e baffi. con Gli occhi, 
definitivamente chiusi, suggeriscono una espressione di angoscia e 
paura, che rivela una concezione della morte opposta a quella egizia. A 
volte le sepolture erano segnalate da stele funerarie ornate di rilievi con 
scene di caccia e di combattimento, in riferimento alle attività praticate 
in vita dal defunto.

Per trattare di architettura funeraria micenea si deve attendere il 
Miceneo Medio (1500-1400 a. C.), epoca segnata dalla realizzazione 
di numerose ed imponenti tombe a tholos, nelle quali compaiono 
costantemente determinate caratteristiche costruttive e organizzazione 
degli spazi. Esse sorgono, quali monumentali tombe sotterranee, fuori 
dal circuito murario delle cittadelle. La tholos è una sala circolare 
costituita da una pseudo-cupola ogivale, formata da diversi anelli 
lapidei che, disposti uno sull’altro e composti di grandi massi squadrati, 
all’aumentare dell’altezza si restringono progressivamente, mediante 
l’aggetto dei massi di ogni singolo anello rispetto a quelli sottostanti, 
fino alla chiusura della struttura con un blocco lapideo che fungeva da 
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chiave di volta. Le singole pietre non precipitano durante la costruzione 
in virtù della forma circolare di ogni anello orizzontale: la superficie 
di ogni elemento squadrato rivolta verso l’interno del vano, infatti, 
viene sagomata in modo da originare, insieme alle altre, una parete 
perfettamente liscia, concavità interna la cui continuità conferisce alla 
tholos l’aspetto di una cupola, dalla quale si differenzia nettamente 
per il comportamento statico, donde il nome di pseudo-cupola o falsa 
cupola. La falsa cupola si regge, infatti, per gravità: è il peso dei suoi 
conci ad assicurarne la stabilità. Nella cupola, al contrario, i conci, 
disposti filare per filare su una superficie conica e indirizzati verso il 
centro di curvatura, si spingono l’un l’altro, consentendo alla struttura 
di sostenersi, di conseguenza, per mutuo contrasto, ponendo in opera i 
principi statico e costruttivo dell’arco. 

Schliemann definiva le tombe a tholos “case del tesoro”, poiché pensava 
che avessero la funzione di custodire le ricchezze degli antichi re. Il 
Tesoro di Atreo o Tomba di Agamennone a Micene è la più celebre 
fra queste architetture funerarie e risale al XV-XIII: essa si compone 
di un corridoio, detto dromos, lungo 36 metri e largo 6, le cui pareti 
di contenimento, costituite da blocchi lapidei a filari orizzontali, 
crescono in altezza man mano che ci si avvicina alla tholos. L’accesso 
avviene tramite un’ampia apertura di forma leggermente trapezoidale, 
sormontata da un possente architrave monolitico. Il prospetto si presenta 
oggi ornato delle cornici dell’architrave, ma originariamente era 
impreziosito da un complesso di elementi, composto di semi-colonne 
decorate fiancheggianti l’apertura, al di sopra delle quali due ulteriori 
colonnine delimitavano una lastra, verosimilmente policroma e ornata 
con motivi a spirale di ispirazione minoica. L’architrave è sormontato 
dal triangolo di scarico, accorgimento costruttivo che induce il peso 
sovrastante a gravare sugli stipiti o piedritti della porta e che consente 
all’architrave monolitico, di conseguenza, di sostenere soltanto il 
proprio peso. La tholos è una sala circolare del diametro di 14 metri 
circa, alta circa 13 metri, originariamente decorata con rosette di bronzo 
a imitazione di un cielo stellato. La camera sepolcrale è l’ambiente 
quadrangolare attiguo alla tholos, che, invece, era destinata a contenere 
il ricco corredo funebre. Data la natura guerriera delle stirpi micenee, il 
corredo era normalmente costituito da armi, scudi, carri, strumenti da 
guerra, talvolta impreziositi con rivestimenti in lamina d’oro.
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La civiltà greca

Presso i Greci l’arte assume significati e finalità fino  ad allora 
sconosciuti: abbandonati definitivamente i condizionamenti imposti 
dalla magia e dalla religione, essa diventa, infatti, libera espressione 
dell’intelletto umano e razionale ricerca degli ideali assoluti di bellezza, 
equilibrio e perfezione. Nel secolo VIII a. C. si manifesta il pieno e 
definitivo sviluppo del gusto geometrico, che vede la decorazione 
espandersi, con un certo horror vacui, su tutta la superficie delle 
anfore funerarie. In questo periodo, in contrapposizione alla tradizione 
micenea della tumulazione,12 i defunti sono cremati e le loro ceneri 
raccolte in urne fittili, che vengono, poi, interrate a un metro circa di 
profondità. A protezione di tali urne cinerarie si inserisce nel terreno, 
in orizzontale, un lastrone lapideo poggiante su una tavoletta, sul quale 
si colloca una grossa anfora (per le defunte) o un cratere, provvisto 
di un’apertura particolarmente larga (per i defunti). Tali vasi sono 
riccamente decorati e la loro altezza supera anche il metro e mezzo. 
Sono anch’essi parzialmente interrati, in modo che dal suolo emergano 
soltanto le bocche, al cui interno parenti e amici del trapassato 
versavano le libagioni in onore del defunto. 

Scavi archeologici condotti nel 1871 hanno portato alla luce, presso 
il Dìpylon o Doppia Porta, la più importante porta della antica 
Atene, costruita negli ultimi decenni del secolo IV a. C., una vasta 
necropoli con sepolture risalenti al IX-VII secolo. Tra le ceramiche 
ivi rinvenute è di particolare rilievo l’imponente Anfora funeraria del 
lamento funebre, risalente al 760-750 a. C., la cui funzione consisteva 
nel segnalare la presenza della sepoltura, analogamente alle lapidi dei 
moderni cimiteri. Si tratta di un’anfora alta 155 centimetri e provvista 
di collo distinto o staccato, così definito poiché la lunga imboccatura 
si connette al corpo in modo netto, senza raccordi curvi, come 
se non fosse frutto della lavorazione al tornio, bensì di una seriore 
applicazione. Pervenutaci intatta, l’anfora individuava la sepoltura di 
una ricca signora. Le figure che compaiono nella decorazione del corpo 
ceramico sono disposte in vari atteggiamenti e inscenano, con uno stile 

12  La pratica della tumulazione, consistente nel seppellire sotto un tumulo, indica 
il seppellimento di un cadavere in un sarcofago, disposto entro camere funerarie 
appositamente costruite oppure entro nicchie scavate nella roccia.
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schematico, una lamentazione funebre. Al centro è un alto catafalco,13 
sul quale giace il cadavere di una donna dalla lunga veste; intorno 
alla salma sono 14 figure maschili stanti, disposte simmetricamente, 
le quali portano le mani alla testa in segno di disperazione; sotto il 
catafalco sono, invece, quattro figure piangenti. La collocazione non 
naturalistica delle figure è dovuta all’assenza di prospettiva, che tende 
a uniformare i personaggi su un piano unico; la presenza di elementi 
figurativi non contraddice il carattere essenzialmente astratto dell’arte 
geometrica del periodo in oggetto, poiché i corpi dei personaggi sono 
la risultante di un assemblaggio di figure geometriche elementari. La 
teoria di cervi intenti a pascolare è un motivo di probabile ispirazione 
orientale e mostra la medesima semplificazione delle figure umane; gli 
animali sono tutti uguali e, equidistanti, sembrano più astratti motivi 
decorativi e forme iterate in successione anziché immagini autonome, 
significanti per ciò che rappresentano. 

È seriore rispetto all’Anfora del lamento funebre il grande cratere a 
calice proveniente da Cerveteri, oggi esposto al Museo Nazionale 
Etrusco di Villa Giulia, decorato con pittura a figure rosse e recante Il 
Sonno e la Morte che sollevano il corpo di Sarpedònte sotto la direzione 
di Hermes.14 Il cratere è modellato intorno al 515-510 a. C. dal vasaio 
Euxìtheos, mentre il pittore Euphronios dispiega nella decorazione 
tutte le sue abilità grafiche e coloristiche.15 

L’opera rivela un lungo studio preliminare, che riserva una particolare 
cura alla rappresentazione del corpo umano, del quale evidenzia con 
precisione la anatomia, comprendendo persino i dettagli non visibili 
all’occhio. Si tratta di un pittore estremamente creativo, il quale non itera 
le medesime figure nelle proprie opere, creandone sempre nuove e di 
qualità elevata. La drammatica scena mostra l’eroe troiano Sarpedònte, 
principe di Licia, il quale, ucciso in battaglia, viene trasportato verso 
una onorevole sepoltura dal Sonno, o Hypnos, e dalla Morte, o 

13  La torre di legno, cui il termine si riferisce, indica una struttura lignea per la 
esposizione dei defunti. 
14  In etrusco chiamato Turms e dai Romani Mercurio, Hermes è il figlio di Zeus e 
della ninfa Maia. Messaggero degli dei e protettore di viandanti e mercanti, i suoi 
attributi sono il petaso, cappello a larghe tese, i calzari alati, il caduceo, bastone con 
due serpenti intrecciati, simboli del viaggio e della sua funzione di messaggero divino. 
15  Euphronios ebbe a Atene, fra il 520 e il 480 a. C., una rinomatissima bottega.
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Thanatos. Zeus in persona, di cui Sarpedònte era figlio, invia sul posto 
Hermes, affinché controlli che le esequie si svolgano correttamente.16 
Ai due lati, quasi a custodire la tragica narrazione centrale, si ergono le 
figure stanti dei due guerrieri troiani di guardia, Leodamànte e Ippolito. 
La monumentale figura sanguinante di Sarpedònte, grande quasi il 
doppio delle altre, occupa la intera larghezza del registro; la sua gamba 
e il suo braccio di sinistra assumono, con il tronco orizzontale, una 
forma geometrica assimilabile a un trapezio. La scena reca un forte 
dinamismo, suggerito dalla gestualità e dalle posture dei protagonisti. 
Il disegno di Euphronios è nitido, come si apprezza soprattutto nella 
realizzazione dei panneggi e delle ali di Sonno e Morte, le cui singole 
piume sono decorate con minuscoli occhi, che le assimilano a quelle 
del pavone. Raffinato è, inoltre, l’uso dei colori, che, pur limitandosi 
al rosso e al nero, presenta varie diluizioni, come si nota nei capelli 
brunastri di Sarpedònte e della Morte o sul panneggio rossiccio del 
chitone di Hermes, ove la vernice è diluita, variando nei toni dal nero 
al bruno-rossastro, con effetti raffinati di contrasto.

Presso le mura di Poseidonia, la romana Paestum, venne scoperta 
nel 1968 una sepoltura a cassa, oggi definita Tomba del tuffatore, 
risalente al secolo V a. C. ed interamente dipinta, documento della 
pittura parietale greca. Nonostante le ridotte dimensioni essa presenta, 
infatti, la medesima materia della pittura murale che adornava gli 
edifici pubblici e religiosi, sia di Atene sia delle altre importanti città 
greche e della Magna Grecia. La tecnica ad affresco adorna le cinque 
lastre che costituiscono le pareti e la copertura della tomba, eseguita 
nel 480-470. La stesura pittorica è opera di due artisti distinti, uno 
dei quali privilegia la monumentalità delle figure, mentre l’altro è 
più attento ai valori decorativi. Per ciascuna figura esiste un tracciato 
preliminare, inciso sull’intonaco da una punta arrotondata, poi 
seguito dalla applicazione del colore. Tre delle quattro pareti, cioè 
le due maggiori e una minore, propongono una scena relativa ad una 

16  Zeus, in etrusco chiamato Tinia e dai Romani Giove, è il figlio del titano Crono 
o Saturno e di sua sorella Rea o Magna Mater. È fratello e marito di Hera, fratello 
di Poseidon, Demetra e Hestia. Padre e sovrano di tutti gli dei, è re degli uomini e 
padrone del cielo; il suo attributo è infatti il fulmine, con il quale egli si manifesta.
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precisa fase del simposio,17 corrispondente al momento in cui, dopo 
il banchetto, si beve in onore del defunto, ritratto sulla quarta lastra 
mentre si allontana. Sulle opposte pareti di maggiori dimensioni, la 
meridionale e la settentrionale, al di sopra di una fascia ocra, sono 
allineati tre letti per parte; quattro di essi sono occupati da coppie di 
partecipanti al simposio, mentre gli altri due ospitano, ciascuno, un 
solo commensale. I partecipanti, dal busto nudo, sono distesi su coltri 
azzurre e hanno un gomito su un cuscino, in modo da tenere sollevata 
la parte superiore del corpo. I loro mantelli li coprono dai fianchi 
fino ai piedi e la testa è coronata da fronde di ulivo, che decorano 
anche i bassi tavoli posti di fronte ai letti. Nella parete corta orientale 
è un giovinetto che porta da bere ai convitati, dopo avere attinto vino 
da un cratere posizionato sopra un tavolo. I suonatori di lira hanno 
deposto gli strumenti, mentre un cantore giovane, accompagnato dal 
suono di un doppio flauto, canta, portandosi una mano alla testa, che 
appare rovesciata all’indietro secondo la iconografia tradizionale 
del rapimento estatico, proprio del canto. La disposizione dei 
personaggi della lastra meridionale segue un andamento a festone ed 
è estremamente decorativa, pur nella ridotta dimensione delle figure, 
le quali recano tutte, nella mano, una kylix colma di vino. Un giovane, 
intento nel gioco del kòttabos, sovente raffigurato nella ceramica 
greca, fa roteare la propria kylix, tenendola con l’indice destro infilato 
nell’asola di una delle anse.18 Nella medesima lastra settentrionale, 
recante una spiccata monumentalità nella resa dei corpi, due amanti 
si abbracciano, osservati dall’uomo barbuto della kline centrale. Il 
giovane uomo che chiude la scena a sinistra protende verso il defunto 
la propria kylix, quale ultimo saluto. Nella piccola lastra occidentale 
il defunto si avvia a percorrere l’ultimo viaggio, camminando a passo 
spedito. È un giovane nudo, recante un mantello azzurro non aperto, 
ma piegato più volte,, tenuto morbido sulla schiena e con i lembi che 
ricalano dagli avambracci. Il giovane è preceduto da una fanciulla che 
suona il flauto, unico personaggio femminile dell’intera decorazione, 

17  Presso Greci e Romani indica la seconda parte del banchetto, durante la quale si 
beveva secondo le regole stabilite dal simposiarca, eletto a presiedere il simposio.
18  Nato in Sicilia, il gioco consisteva nella destrezza a centrare, con il vino restante sul 
fondo della kylix, un vaso metallico posto a una certa distanza, facendolo risuonare. 
La riuscita nel gioco veniva interpretata come sicura corrispondenza in amore.
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ed è seguito da un uomo maturo, che si appoggia a un bastone 
serpentinato. Se le pareti della tomba mostrano un rito di commiato, la 
lastra che la sigilla introduce, invece, la complessa verità della morte.19 
La scena dipinta, fiancheggiata da due ulivi, si trova all’interno di una 
cornice delimitata da quattro segmenti, che, negli angoli, si inflettono 
verso l’interno, formando coppie di volute che rinserrano palmette. 
Il defunto si tuffa nell’acqua azzurra, la cui superficie è incurvata e 
ondulata, e lascia alla propria destra una architettura che potrebbe 
essere intesa quale confine, in forma di Colonne, posto da Eracle a 
limitare il mondo conosciuto. Il superamento delle colonne, attuato con 
il tuffo, indica la morte, l’incedere verso l’ignoto, che all’uomo non è 
dato indagare né conoscere. Il salto consente all’anima di accedere 
all’inconoscibile e di giungere dall’altra parte, ove sono i beati; esso 
è compiuto nel grande fiume Oceano che, secondo le dottrine degli 
antichi, circondava il mondo, come suggerisce la curvatura della massa 
azzurra. Gli atteggiamenti sempre differenti delle figure, le bocche 
dischiuse, gli occhi grandi ed espressivi, la cura nel disegno anatomico, 
la attenzione agli effetti prospettici, la vivacità dei colori, rendono tale 
opera di Poseidonia, pur nella obbligata rapidità dell’esecuzione, un 
interessante esempio di pittura murale greca.19b 

Costituisce importante testimonianza iconografica anche la stele 
funeraria dell’Ilisso, verosimilmente realizzata intorno al 340 a. C. 
da Euphranore e rintracciata nel 1874 ad Atene, nel letto del fiume 
omonimo. Essa mostra un giovane, nudo e visto di tre quarti, con la 
testa frontale e gli occhi incavati, mentre, con le gambe incrociate, è 
appoggiato con il bacino contro un cippo che segnala la tomba, sul 
quale compare un lembo del suo himation. Lo sguardo del giovane è 
rivolto verso il riguardante, cioè verso la vita vera che continua a fluire, 
incessante quanto indifferente, al cospetto della tomba. Il protagonista 
è affiancato da un bambino seduto su un gradino, verosimilmente 
il figlioletto o un piccolo schiavo, il quale, stremato dal dolore per 

19  Sulla complessa simbologia relativa all’acqua e alla morte rimando a Pittau, 
Generati dall’acqua, cit.
19b Francesco Paolo di teodoro, La Tomba del tuffatore al Museo Archeologico 
Nazionale di Paestum, in Giorgio cricco, Francesco Paolo di teodoro, Il Cricco di 
Teodoro. Itinerario nell’arte. Dalla Preistoria a Giotto. E-Book, Zanichelli, Bologna 
2012, pp. 204-207.
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la perdita del genitore oppure del padrone, appoggia la testa sulle 
mani incrociate sopra le ginocchia e si addormenta. Il sonno, infatti, 
è assimilato alla morte e presso i Greci Hypnos era ritenuto fratello 
gemello di Thanatos. Di fronte al giovane compare, eretto e di profilo, 
il vecchio genitore dalla lunga barba, il quale, ammantato e sorretto dal 
bastone, non guarda il figlio ma medita, forse, sulla morte; alla scena 
prende parte, infine, il fedele cane del defunto. 

Ad un periodo immediatamente precedente la morte di Alessandro 
Magno risalgono alcuni dipinti, che furono scoperti nel 1977 nella città 
macedone di Vergina, insieme alle preziose tombe che li custodivano. 
La città era la antica Aigai, la prima capitale del regno macedone, nella 
quale le esplorazioni archeologiche hanno portato alla luce reperti 
risalenti ad un ampio arco cronologico, che dal sec. XI a.C. si snoda 
fino all’età paleocristiana. La necropoli ha restituito undici tombe 
macedoni ipogee a camera, con volta a botte e facciata monumentale, 
tre delle quali appartenenti alla famiglia reale. Nonostante la capitale 
fosse stata traslata nel sec. V a. C. a Pella, infatti, i nobili macedoni 
preferivano risiedere e essere sepolti ad Aigai. Tra le sepolture è la 
tomba di Filippo II, risalente al 310 circa. Essa appare preceduta da un 
ingresso monumentale, simile al prospetto di un tempio e recante una 
imponente porta marmorea inquadrata da semi-colonne doriche, sulle 
quali corre l’epistilio colorato di blu, rosso e bianco, unitamente ad un 
fregio continuo, dipinto con scene di caccia. La sepoltura consta di due 
camere, voltate a botte e poste in comunicazione mediante una porta 
marmorea: il vestibolo accoglie un primo cassone con le ceneri di un 
defunto, mentre la camera funeraria propriamente detta custodisce un 
secondo cassone, recante l’urna con le ceneri del defunto principale, 
il letto funebre e il corredo che lo avrebbe accompagnato nel viaggio 
verso l’oltretomba. Nelle due camere, realizzate in blocchi di poros 
intonacati, erano sepolti Filippo II e Cleopatra, la sua ultima moglie. Le 
rispettive ceneri erano avvolte in preziose stoffe di porpora con ricami 
aurei e deposte entro cofanetti, parimenti aurei, rinvenuti all’interno di 
urne marmoree. In particolare, si conserva la cassa funeraria contenuta 
nell’urna marmorea della camera sepolcrale principale: si tratta di 
un cofanetto aureo con zampe leonine e montanti angolari decorati a 
rosette, recante il coperchio ornato della stella macedone a sedici punte; 
sui quattro lati il cofanetto mostra una decorazione a fasce sovrapposte 
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con un doppio viticcio a volute e fiori, una fila di cinque rosette in 
pasta di vetro blu, un fregio di palmette e fiori di loto. Il sepolcro era 
coperto da un tumulo di terra di riporto, analogamente alle sepolture 
delle famiglie aristocratiche macedoni. Il corredo era ricchissimo: armi 
da parata, vasellame in metallo, testine eburnee raffiguranti personaggi 
della famiglia reale. Nei sepolcri di Vergina si rileva la prima comparsa, 
nella storia dell’arte, della volta a botte, che vi si attesta intorno al 340, 
ossia prima che Alessandro compisse le campagne militari in Oriente, 
donde tradizionalmente si ritiene che tale tipologia architettonica 
sarebbe stata importata. Nella stessa Vergina è la tomba di Euridice, 
che apparteneva ad una regina. Si tratta di una testimonianza risalente 
al 340 risalente al 340, che rivela interessanti dipinti trompe l’oeil sulla 
parete di fondo della camera sepolcrale, ove sono raffigurante quattro 
semi-colonne, sorreggenti la trabeazione e racchiudenti porzioni di 
parete, che fingono di aprirsi in una porta e in due finestre, parimenti 
dipinte. Mi pare qui estremamente interessante rilevare la continuità 
tra la iconografia della falsa porta, realizzata nelle sepolture egizie, e la 
simulazione dell’ingresso monumentale, che ritroviamo nel sepolcro 
di Vergina. Davanti alla parete è un trono marmoreo, il cui schienale 
mostra intagliate alcune sfingi, ulteriore motivo di continuità con la 
civiltà egizia, e reca dipinta a tempera la Quadriga di Ade e Persefone. 
I colori bianco, bruno e rosa, che compaiono sul marmo, sono modulati 
in modo tale da conferire tridimensionalità alle figure, definite dalla 
linea di contorno e protagoniste di una composizione che ne privilegia 
la disposizione frontale e simmetrica, more classico. Alla tomba di 
Persefone a Vergina appartiene il Ratto di Persefone,20 verosimilmente  
eseguito da Filosseno di Eretria, la cui attività si colloca negli ultimi 
decenni del secolo IV a. C.. La fanciulla, figlia di Zeus e di Demetra,21 
è stata appena rapita da Ade, dio dell’Oltretomba, il quale la trascina 
con sé sul cocchio dorato negli Inferi, regno sotterraneo dei morti. È 
evidente lo sgomento nel gesto disperato della giovane, che tende in 
alto le braccia, mentre il dio la trattiene. Rapidità e sommarietà sono 

20  Persefone, per i Romani Proserpina, è la dea degli Inferi, compagna di Ade. 
Costretta suo malgrado ad abitare negli Inferi, ottenne, grazie al favore della madre 
Demetra, di rimanervi solo quattro mesi all’anno. 
21  Demetra, per gli Etruschi Vea e per i Romani Cerere, è la figlia del titano Crono 
o Saturno e di sua sorella Rea o Magna Mater. Dea materna della fertilità e della 
agricoltura, il suo attributo sono le spighe di grano. 
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caratteri che le fonti antiche riconoscono alla pittura di Filosseno, il quale 
suggerisce il volto di Ade adottando pochi colori e tratti chiaroscurali. 
Un tratteggio diagonale rende i corpi torniti, accentuandone il volume  
e sottolineandone le parti in ombra. Lunghe pennellate di rosso più 
scuro individuano e ombreggiano il panneggio delle vesti, mentre la 
ruota del cocchio, rappresentata in prospettiva, contribuisce a conferire 
profondità alla scena. 

Il Museo Archeologico di Salonicco ospita il Cratere di Derveni, 
capo d’opera della toreutica greca, rinvenuto nel 1962 in una tomba 
di Derveni e risalente al 340-315: è un cratere a volute in bronzo 
dorato, adottato quale urna cineraria di un personaggio originario della 
Tessaglia, come recita la iscrizione posta sull’orlo. Il tema dionisiaco 
è perciò particolarmente adatto, poiché offre agli iniziati la speranza di 
una vita post mortem. 

Le civiltà villanoviana e picena

I primi abitatori della penisola italica, agricoltori e pastori, erano 
caratterizzati da una spiritualità intrisa di magia e animismo, documentata, 
nostro malgrado, da scarse informazioni, cui le rare sepolture rinvenute 
non apportano contributi significativi. Alla civiltà dei Villanoviani sono 
ascrivibili i cinerari biconici. Dalla cospicua produzione vascolare fittile, 
testimonianza del più evoluto artigianato della prima età del ferro, si 
deduce che in area centro-settentrionale i riti funebri prevedessero, in 
massima parte, la cremazione. Le ceneri, spesso frammiste a monili o 
ad altri piccoli oggetti rituali, venivano conservate in appositi cinerari, 
definiti biconici in quanto costituiti da due elementi fittili di forma 
simile a tronchi di cono. I cinerari sono composti da un corpo globulare, 
oppure a forma di anfora, e da un coperchio sovrastante simile a una 
ciotola rovesciata, sostituito, talvolta, da un elmo in lamina bronzea. 
I due elementi, corpo globulare e coperchio, ricorrono costantemente 
nelle culture italiche di epoca preromana e alludono, evidentemente, al 
corpo e allo spirito del defunto, simbolicamente uniti nell’urna, ultima 
dimora. Le decorazioni ricorrenti, semplici e geometriche, sono impresse 
nell’argilla ancora fresca o incise sulla lamina metallica. I motivi sono 
prevalentemente la greca e il meandro, secondo schemi già presenti 
nell’artigianato fittile neolitico. 
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Alla stirpe italica preromana dei Piceni, o Peucezi, è ascrivibile la 
Tomba della Regina di Sirolo. Nelle Marche sono state rinvenute 
importanti necropoli, che permettono di comprendere le consuetudini 
politico-sociali di questo popolo, il quale, già dal sec. VII a. C., aveva un 
governo aristocratico esercitato da signori, per i quali venivano realizzate 
tombe monumentali a inumazione,22 pratica che, presso i Piceni, era 
più diffusa della cremazione. Nella necropoli dei Pini di Sirolo, presso 
Numana, è stata rinvenuta nel 1989 la più grande sepoltura del genere 
in territorio europeo. Essa si estende in un’area circolare del diametro di 
40 metri, delimitata da un fossato con sezione a V, largo quattro metri 
e profondo due. Vi sono i resti di un corpo femminile e un ricchissimo 
corredo funerario, che annovera 2000 oggetti, fra monili, vasellame, 
utensili, accessori, resti di un carro da corsa e di uno da battaglia, cui si 
aggiungono i resti di due mule, forse sacrificate in onore della defunta. 
Ulteriore interessante realizzazione picena è costituita dal Guerriero di 
Capestrano, il quale, dato l’esiguo spessore, circa 31 centimetri, deriva 
dalla tipologia della stele funeraria, allora assai diffusa nel Piceno e in 
Daunia, antico territorio corrispondente alla attuale Puglia settentrionale. 
Si tratta di una sorta di stele, come suggeriscono i due alti sostegni laterali, 
simili a pilastrini appuntiti, ed era forse posta a decorazione di una 
rilevante sepoltura. Il Guerriero porta le braccia incrociate sull’addome 
in un gesto solenne, che probabilmente corrispondeva alla postura con la 
quale venivano composti i defunti al momento della inumazione. 

La civiltà etrusca

La civiltà delle necropoli in Italia è rappresentata dagli Etruschi, popolo 
dalle origini incerte che si afferma nel cuore della penisola tra i secc. IX e 
VII a. C. Ogni espressione artistica etrusca ha una profonda connessione 
con la spiritualità, incentrata su una visione incombente della morte.23 Gli 

22  Si tratta dell’interramento del corpo e coincide, pertanto, con la cerimonia di 
sepoltura del cadavere sotto terra.
23  Ferrari, La tomba nell’arte italiana, cit., p. 7.
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Etruschi, infatti, vedono nei propri dei,24 molti dei quali derivano dalla 
tradizione greca, esseri misteriosi e indifferenti, quando non malvagi; 
essi immaginano, pertanto, l’esistenza di un mondo sotterraneo popolato 
da divinità infernali, dalle quali soltanto una tomba decorosa e ben 
corredata di utensili e offerte sarebbe in grado di proteggere i defunti, 
consentendo loro di sottrarsi a punizioni eterne. In tale concezione della 
vita la religione costituisce l’unico medium per interpretare la volontà 
degli dei e, conseguentemente, per tentare di volgerla a proprio favore, in 
un atteggiamento di sudditanza e accettazione delle loro volontà. Le urne 
cinerarie etrusche “a capanna”, fittili o bronzee, recano la semplice forma 
dell’abitazione, riscontrabile anche in Grecia e in Asia Minore fin dal IX 
secolo a. C. L’Urna dell’Osteria, nome della necropoli di Vulci dove è 
stata rinvenuta, reca numerosi particolari, quali la terminazione delle travi 
del tetto a forma di uccellino stilizzato, i pendagli appesi alla gronda con 
funzione verosimilmente apotropaica, la rifinitura della copertura e delle 
pareti con lavorazioni a sbalzo, recanti motivi geometrici. La sudditanza 
degli Etruschi nei confronti delle divinità li induce a privilegiare 
l’architettura funeraria, dal momento che gli dei manifestano la propria 
supremazia imponendo agli uomini il mistero della morte. Ne consegue 
che le tombe etrusche vengono, fin dai primi tempi, costruite in pietra, 
motivo della loro conservazione fino all’epoca attuale. L’uomo etrusco, 
una volta trapassato, necessita di un luogo nel quale la sua individualità, 
cioè l’anima, possa continuare a vivere in un ambiente intimo e familiare: 
la tomba assume, pertanto, tutte le caratteristiche della casa terrena 
d’abitazione, della quale ripropone forma e dimensioni. Essa deve quindi 
contenere cibi, bevande, utensili, volti amici, arredi, che la rendano 
accogliente per la vita nell’aldilà. Tuttavia, a differenza dell’abitazione, 
la tomba è buia, ragion per cui le sue pareti sono vivacemente decorate, 
spesso ad imitazione del cielo, affinché la leggiadria della rappresentazione 
pittorica policroma contrasti il buio eterno della morte. Le tombe etrusche 

24  Tra le divinità etrusche sono: Aìta, Ade per i Greci e Plutone per i Romani, 
signore degli Inferi, vestito con una pelle di lupo e provvisto di uno scettro con un 
serpente avvinghiato; Vànth, la feroce dea alata della morte, che assiste impassibile 
alla agonia dei morenti, personificando il destino ineluttabile e poi trasportando 
il morto nell’aldilà; Charùn, il traghettatore Caronte, con naso adunco e orecchie 
aguzze, il quale sottrae i defunti alle preghiere dei loro familiari, percuotendoli con 
un gigantesco martello e scortandoli verso il regno dei Morti; Tuchùlca, un orrido 
demone con corpo umano, testa di avvoltoio, serpenti tra i capelli, zampe e ali di 
rapace, orecchie di asino, che impedisce ai defunti di fuggire dagli Inferi.
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sono generalmente riunite in necropoli, città dei morti ubicate all’esterno 
della cinta muraria che delimita la città dei vivi, della quale iterano 
l’orientamento e la ripartizione secondo assi viari ortogonali. Le numerose 
tipologie costruttive variano in rapporto al periodo di realizzazione e alla 
natura del terreno, ma possono essere raggruppate in tre macro-categorie 
principali:

• tombe ipogee;
• tombe a tumulo;
• tombe a edicola.
Le strutture ipogee possono essere scavate interamente sotterra (tombe 
a camera interrata) o nel fianco di una parete rocciosa, riadattando 
grotte naturali già esistenti (tombe rupestri) o realizzando ingressi 
monumentali di forma cubica mediante blocchi di tufo (tombe a dado). 
Tra le numerose tombe a camera interrata pervenuteci è di particolare 
interesse l’Ipogeo dei Volumni, rinvenuto nel 1840 a Ponte San 
Giovanni presso Perugia e risalente alla seconda metà del II secolo 
a. C. Vi si accede scendendo lungo una ripida scala intagliata nella 
roccia tufacea, che immette in un atrio rettangolare, al fondo del quale 
è ubicata la camera sepolcrale principale con le panche in pietra, 
sulle quali erano deposte le statue votive e le urne cinerarie della 
ricca famiglia etrusca dei Velimna, in latino Volumni. Sono ancora 
visibili un’urna in marmo e sei urne in travertino stuccato, recanti 
tracce di decorazione policroma. Mentre l’urna marmorea, forse la più 
recente, imita la forma di un tempio e reca alcune iscrizioni latine, 
le altre rappresentano un letto drappeggiato, con sopra la figura di 
un personaggio recumbente.25 È interessante rilevare che la camera 
funeraria è posta in corrispondenza del tablinum, locale che, nelle 
abitazioni, funge da sala di rappresentanza,26 nella quale il padrone di 
casa riceve gli ospiti, allestisce i banchetti e onora gli dei della famiglia. 
Alla destra e alla sinistra dell’atrio si aprono, simmetricamente, altre 
otto piccole camere ipogee (tre per parte, due delle quali doppie), di 
forma pressoché cubica. Esse imitano l’organizzazione dello spazio 
domestico e sono utilizzate per i riti funerari, oppure quali depositi di 

25  Tale postura individua una figura che giace semi-sdraiata su un fianco.
26  Si tratta dell’ambiente principale delle abitazioni etrusche e romane, nel quale si 
svolgevano i banchetti.
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doni e offerte. Le dimensioni dell’Ipogeo dei Volumni, pur essendo 
notevoli rispetto alla maggior parte delle tombe etrusche a camera, 
sono modeste. L’atrio, infatti, è alto meno di tre metri e ha una 
superficie che non raggiunge i 30 metri quadrati: siamo dunque ben 
lontani dalla monumentale imponenza dei sepolcri egizi. Le misure del 
sepolcro, infatti, intendono evocare quelle delle abitazioni, in quanto 
la finalità della tomba non è la glorificazione del defunto, bensì, più 
semplicemente, la restituzione di un ambiente che infonda conforto e 
sicurezza, nell’incertezza angosciosa dell’aldilà. 

La seconda tipologia funeraria comprende le tombe a tumulo: si tratta 
di un sepolcro che, una volta realizzato, viene ricoperto da un tumulo 
di terra, che esternamente appare quale rilievo collinare ingentilito 
dalla vegetazione. Presso gli Etruschi tale usanza ha una duplice 
funzione: consente di identificare il luogo della sepoltura e permette 
di proteggere l’edificio funerario sottostante. I tumuli, generalmente 
circolari, sono sostenuti da coperture di vario tipo27 appoggiate a un 
tamburo cilindrico, che può essere, come accade nelle necropoli di 
Populonia, parzialmente fuori terra e realizzato mediante blocchi 
squadrati di tufo, oppure, come in uso a Caere, ricavato scavando 
il terreno roccioso. All’interno dei tumuli più imponenti possono 
esservi anche tre o quattro tombe, talvolta costruite in epoche diverse. 
Analogamente alle ipogee, anche le tombe a tumulo si articolano in una 
o più camere sepolcrali, in relazione alle necessità e alle disponibilità 
economiche delle famiglie. Le più antiche sono composte di un’unica 
e vasta camera circolare, solo parzialmente scavata nel terreno e 
sormontata da una massiccia tholos in pietra. L’esempio più noto di 
tomba a tholos con camera circolare è costituito dalla Montagnola, 
così definita a causa del grande tumulo che la ricopre, elevandosi sulla 
campagna come una verde collina, ubicata nel territorio di Quinto 
Fiorentino e databile tra il VII e il VI secolo a. C. L’accesso alla tomba 
avviene attraverso un’interruzione orientata del tamburo esterno di 
contenimento. Da questa si percorrono in discesa alcuni gradini e si 
imbocca un dromos scoperto lungo circa 11 metri, che immette, a sua 
volta, in un piccolo atrio rettangolare con pareti realizzate in blocchi 
di tufo. Dal centro di tali pareti si accede, attraverso due portali, ad 

27  Pseudo-cupole, pseudo-volte o lastroni piani.
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altrettante strette camere laterali, adibite a deposito delle offerte. Sia 
l’atrio, sia le camere laterali sono coperte con lastre di pietra inclinate, 
a imitazione delle falde di un tetto a capanna. Dal lato occidentale 
dell’atrio si accede, infine, mediante un basso portale, alla camera 
sepolcrale a tholos, pseudo-cupola costituita da una serie di lastroni 
sovrapposti in filari concentrici progressivamente aggettanti verso 
l’interno, fino a chiudersi in corrispondenza di un massiccio pilastro 
centrale di sostegno, dalla sezione quadrata. L’aggetto dei lastroni 
è notevole in quanto, contrariamente ai Micenei, gli Etruschi non 
sagomavano in superfici curve e lisce la faccia interna dei lastroni. 
Diverso, invece, è il caso della tomba a tumulo dei Matunas o Tomba 
dei Rilievi (IV-III sec. a. C.), nella necropoli della Banditaccia presso 
Cerveteri.28 La copertura dell’unica camera sepolcrale è qui costituita 
da lastre di tufo, inclinate al fine di imitare il soffitto ligneo di una 
casa di abitazione e accompagnate da finte travi scolpite nella roccia. 
Le pareti della camera e i pilastri che ne sorreggono il tetto sono 
impreziositi da rilievi naturalistici, eseguiti in stucco dipinto. Essi 
rappresentano, a grandezza naturale, svariati utensili casalinghi atti 
a ricostruire, intorno al defunto, l’ambiente domestico. La necropoli 
etrusca dei Monterozzi ospita numerosi tumuli funerari e si estende 
per sei ettari a sud di Tarquinia, poco fuori dall’antico centro abitato. 
Essa ha restituito oltre 100 tombe ipogee dipinte, tra le quali la Tomba 
degli Auguri,29 risalente al 530-520 e ubicata in località Secondi Archi.

Le tombe a edicola,30 infine, sono costruite interamente fuori terra e 
rappresentano una rarità nel panorama dell’architettura funeraria etrusca. 
Realizzate in pietra, sono generalmente di piccole dimensioni e si 
compongono di un’unica camera, che itera, miniaturizzandola, la forma 
templare: il sepolcro, infatti, è sacro quanto il tempio, del quale talvolta 
richiama il fronte.31 Poiché il tempio è un edificio a pianta rettangolare 
coperto con un tetto a due spioventi, le tombe a edicola ricordano, di fatto, 
anche le semplici capanne lignee coperte di paglia, che costituivano le 

28  Sulla città dei morti etrusca si veda Giordano, Il disegno dell’architettura funebre, 
cit., p. 20 e sg.
29  Presso le antiche popolazioni italiche e presso i Romani, colui che interpretava il 
volere degli dei poteva coincidere con il sacerdote, con l’indovino o con il celebrante 
dei riti funebri.
30  La aedicula identifica un tempietto.
31  Ferrari, La tomba nell’arte italiana, cit., p. 7.



47 Capitolo I

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

antiche abitazioni etrusche. In un’unica costruzione, quindi, si concentra 
il senso della vita, espresso dalla casa, quello della religiosità (il tempio) 
e della morte (la tomba). Tra le tombe a edicola è di particolare rilievo 
la tomba del Bronzetto dell’Offerente, ubicata a Populonia e risalente al 
530-450 a. C. La costruzione, fortemente squadrata, ha pianta rettangolare 
e presenta una copertura in lastre monolitiche di panchina, inclinate a 
doppio spiovente, originariamente decorate con antefisse e acroteri fittili.

L’architettura funeraria etrusca non dispone di precise regole 
proporzionali e stilistiche: è pertanto suscettibile di modifiche, tra 
le quali è frequente l’ampliamento delle tombe ipogee preesistenti 
mediante l’aggiunta di corridoi, camere o tumuli esterni, che non 
violano alcuna regola costruttiva.

Anche la pittura etrusca dovette essere essenzialmente funeraria, come 
consta dalla assenza di notizie circa una produzione di diversa natura. 
Le tecniche d’elezione sono la pittura vascolare e l’affresco, riservato 
alla decorazione delle sepolture più ricche. Le pitture parietali 
pervenuteci provengono dalla ricca necropoli di Tarquinia, oltre che da 
Chiusi, Orvieto, Caere, Vulci e Veio.32 Le più significative risalgono al 
VI-V secolo a. C. e descrivono prevalentemente scene di cortei funebri 
accompagnati, secondo la usanza orientale, da banchetti, danze, canti 
e giochi agonistici, vivaci rappresentazioni della vita quotidiana. La 
Tomba delle Leonesse risale al 530-520 e appartiene alla necropoli dei 
Monterozzi presso Tarquinia. Consiste in una camera ipogea di forma 
quadrata e reca due leonesse dipinte in corrispondenza del timpano 
della parete di fondo, ubicata di fronte al corto corridoio di accesso. 
Appartiene alla medesima necropoli la Tomba della Caccia e della Pesca, 
dalla identica datazione, nella quale è una rappresentazione di uomini 
intenti alle attività, provvisti di reti e fionde. Essa consta di due piccole 
camere ipogee, alle quali si accede attraverso uno stretto corridoio a 
gradoni. L’ampia gamma cromatica e la varietà delle figure impegnate 
nell’azione sostituiscono la luce solare, così come la vivacità, talvolta 
non naturalistica, dei colori mira a illuminare ulteriormente l’ambiente 
di queste dimore sotterranee. Nella necropoli di Ponte Rotto presso 
Vulci fu invece rinvenuta la Tomba François, imponente costruzione 

32  Ibidem, p. 8.
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ipogea appartenente alla potente famiglia etrusca Vel Saties e risalente 
al 320-310. Vi si accede mediante un lungo dromos, che conduce a un 
vestibolo scavato nella roccia e si procede in un ambiente centrale a 
forma di T rovesciata, suddiviso in un atrio rettangolare affrescato e in 
un tablinum a pianta quadrata, parimenti affrescato. Le superfici dipinte 
recano soggetti funerari desunti dalla mitologia greca o da battaglie 
storiche, favoriti dai contatti con il mondo ellenistico e con la cultura 
romana. Il naturalismo della pittura mostra, infatti, un adeguamento al 
gusto ellenistico, verosimilmente richiesto dal committente. Questi non 
è più, esclusivamente, il proprietario terriero, ma può essere anche il 
mercante, il quale preferisce allinearsi al gusto internazionale, anziché 
rimanere ancorato alle modalità squisitamente etrusche. Presso questa 
civiltà assume grande importanza anche la decorazione policroma dei 
sarcofagi, tra i quali è celebre il Sarcofago delle Amazzoni, risalente 
al 350-325 e proveniente dalla necropoli di Tarquinia. Si tratta di un 
sarcofago in alabastro di provenienza greca, composto da una cassa 
parallelepipeda ricavata da un unico blocco lapideo e da un coperchio 
soprastante, parimenti monolitico, la cui foggia riprende il tetto a 
capanna dei templi e reca, all’estremità inferiore delle due falde, testine 
femminili. Anziché essere ornato a bassorilievo, come gli altri sarcofagi 
e le urne funerarie etrusche, questo manufatto presenta una complessa 
decorazione dipinta a tempera direttamente sulla pietra, estesa sulle 
quattro facce del manufatto e raffigurante la amazzonomachia, tema 
mitologico greco la cui presenza attesta la frequente ripresa dell’arte 
egea da parte della etrusca. Perduta la pittura greca, l’opera testimonia 
le modalità espressive dei grandi cicli di affreschi greco-ellenistici. 

La scultura funeraria etrusca è parimenti soggetta all’influenza greca, ma 
non è interessata a raggiungere il naturalismo cui pervennero i maestri 
della Grecia classica. Come le altre forme artistiche adottate dagli 
Etruschi, essa parte dal reale, dal quotidiano e dall’utile, per giungere 
ad un ideale, meno perfetto di quello attinto dai Greci, ma immediato 
ed espressivo. Gli esempi più antichi di modellazione a tutto tondo sono 
costituiti dai canopi: gli Egizi usavano tali contenitori per conservare le 
viscere dei corpi mummificati, mentre gli Etruschi li adottano, nei secoli 
VII e VI a. C., quali urne cinerarie fittili o bronzee, contenenti le ceneri 
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dei defunti.33 I canopi, la cui altezza oscilla tra i 50 e i 150 centimetri, 
consistono in un cinerario poggiante su un supporto avvolgente; recano 
aspetto antropomorfo, in quanto il coperchio rappresenta una testa 
umana e le anse imitano piccole braccia, che alludono simbolicamente al 
corpo, di cui le ceneri sono l’esito estremo. I volti dei canopi hanno una 
qualità dipendente dalla maestria dello scultore; tuttavia, essi non sono 
veri e propri ritratti, poiché non riproducono le fattezze del defunto. 
Il loro modellato risente della influenza della scultura greca arcaica: 
sono infatti geometricamente squadrati e recano lineamenti ricorrenti e 
stilizzati, che consistono negli occhi a mandorla privi di palpebre, negli 
zigomi larghi e piatti, nel naso forte e pronunciato, nella bocca sottile 
con labbra serrate, oppure mosse in un sorriso che ricorda il sorriso 
arcaico, nei capelli a caschetto con la corta frangia sulla fronte. 

Dal secolo VI a. C. assume grande importanza la realizzazione dei 
sarcofagi, la cui cassa, inizialmente a facce lisce, viene poi ornata da 
bassorilievi con temi tratti dalla tradizione greca: mitologia, scene di 
caccia, giochi agonistici e banchetti funebri. Il coperchio ha invece 
caratteristiche originali, dovute alla interpretazione etrusca del tema 
della morte: imita un letto tricliniare, sul quale il defunto è recumbente, 
come se partecipasse a un banchetto. Sono particolarmente interessanti 
i Sarcofagi degli Sposi, fittili e lapidei, i cui coperchi mostrano il 
defunto accompagnato dalla moglie, benché la cassa non contenga 
necessariamente le ceneri di entrambi. Probabilmente di origine 
orientale, tale tipologia intende ricreare accanto al defunto l’ambiente 
a lui caro, che possa renderlo sereno dopo la morte. La coppia 
semidistesa in un triclinio mostra la fissità e la rigidità del sorriso greco 
arcaico, mentre i dettagli del vestiario sono propriamente etruschi, in 
quanto la donna calza i calcei repandi, stivaletti a punta, e indossa 
il tutulus, copricapo a calotta, accessori particolarmente diffusi in 
Etruria, benché di origine orientale. 

Risalgono alla seconda metà del IV secolo a. C. i due sarcofagi lapidei 
provenienti dalla tomba ipogea della famiglia Tetnie, all’interno della 
necropoli di Ponte Rotto presso Vulci. Mentre nei sarcofagi fittili i volti 

33  Alcuni canopi sono realizzati in bucchero, ceramica grigio-nerastra dalla superficie 
lucida, la cui complessa fabbricazione con fiamma fumosa ad alta temperatura, in 
scarsità di ossigeno, vedeva gli Etruschi maestri indiscussi. 
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e i corpi ripropongono schemi geometrici tradizionali, quelli lapidei 
sono più inclini al realismo della rappresentazione, marcatamente 
ellenistico, che volge verso una finalità ritrattistica. I documenti 
iconografici citati vedono pertanto il popolo etrusco attingere a due 
grandi fonti, l’orientale e l’ellenica.

La civiltà romana

Copiose si attestano le informazioni relative alla grande civiltà, oggetto 
di approfondito studio prevalentemente in epoca rinascimentale, come 
attesta il documento risalente al 1574, che sarà trattato nel paragrafo 
seguente. Pari a quello dei popoli orientali e dell’etrusco fu per i 
Romani il culto dei defunti, inumati o cremati.34 

Per la sepoltura i Romani si avvalgono del sarcofago, composto di 
cassa e coperchio, ma la tipologia artistica principale legata al culto 
dei defunti è costituita dalla ritrattistica, il cui fine è la rassomiglianza, 
cioè la verità fisionomica. Inizialmente adottato soltanto dai patrizi, 
in seguito tale culto coinvolse il resto della popolazione, poiché 
legato alla celebrazione degli antenati: le famiglie patrizie, infatti, 
conservavano nell’atrio della domus le maschere in cera dei defunti, 
che, indossate da figuranti abbigliati con le vesti proprie della carica 
ricoperta dall’antenato, sfilavano durante i funerali di parenti illustri. Il 
ritratto romano, prevalentemente interessato alla restituzione mimetica 
delle fattezze del volto, è, infatti, diretta conseguenza della pratica 
della maschera funebre.

Alcune opere romane rappresentano il momento del transito o i riti 
ad esso correlati. La lastra recante il Corteo funebre proveniente da 
Amiternum, presso L’Aquila, è un interessante esempio dell’arte 
romana plebea. Rappresenta il funerale di un personaggio benestante, 
come si evince dalla presenza di ben otto portatori, di musici e donne 
piangenti, che precedono il feretro, accompagnato da familiari e amici. 
Il defunto giace su un letto impreziosito da un baldacchino punteggiato 
di stelle, restituito secondo una prospettiva ribaltata affinché fosse 
pienamente comprensibile. 

34  Ferrari, La tomba nell’arte italiana, cit., p. 8.
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La funzione sepolcrale ha determinato la edificazione di alcuni 
importanti monumenti della romanità. Tra questi è il Mausoleo di 
Adriano, imponente mole funeraria, poi Castel Sant’Angelo.35 Si tratta, 
con tutta probabilità, del più fastoso sepolcreto romano, verosimilmente 
progettato dallo stesso imperatore e terminato da Antonino Pio. Il 
mausoleo fu tomba, oltreché di Adriano, degli imperatori Antonino, 
Lucio Vero, Marco Aurelio, Commodo e Settimio Severo. Subì le 
vessazioni delle numerose etnie barbariche che violarono Roma; fu poi, 
nell’arco dei secoli, sontuosa dimora di pontefici e, infine, carcere. Tra 
il 1884 e il il 1906, per opera di Mariano Borgatti, il mausoleo è stato 
completamente restaurato e, finalmente, aperto al pubblico. Ha funzione 
sepolcrale, inoltre, la Colonna Traiana: in una piccola stanza posta nel 
basamento sono, infatti, due urne d’oro, contenenti le ceneri di Traiano 
e della consorte Plotina, all’origine della connotazione funeraria di tale 
monumento onorario e storico-celebrativo.36 Analogamente, il mausoleo 
ottagonale del Palazzo di Diocleziano a Spalato avrebbe ospitato le 
spoglie mortali di Diocleziano e sarebbe divenuto, nel Medioevo, duomo 
della città. A pianta ottagonale, il mausoleo è circondato esternamente 
da un colonnato trabeato e si presenta voltato, internamente, da una 
cupola in muratura, all’esterno celata da un corpo piramidale. L’interno 
della struttura cilindrica si apre in nicchie alternativamente rettangolari 
e semicircolari. Il tamburo è ripartito orizzontalmente in due registri 
da un doppio ordine di colonne corinzie libere sovrapposte, importate 
dall’Egitto. Le inferiori hanno dimensione maggiore, sono in granito 
rosso e recano basi e capitelli marmorei; le superiori, più esili e basse, sono 
alternativamente di granito grigio e di porfido. I due ordini sono conclusi 
da alte trabeazioni riccamente ornate, aggettanti in corrispondenza delle 
colonne. Un fregio con putti, maschere e festoni corre sotto l’architrave 
dell’ordine superiore, mentre i colori dei vari materiali impiegati per 
le membrature architettoniche, cioè colonne e trabeazioni, sottolineano 
l’esclusivo valore ornamentale dell’insieme. Gli ordini architettonici, 
infatti, non vi svolgono alcuna funzione di sostegno, onere interamente 

35  lauGier, Observations sur l’architecture, cit., p. 242 e sg. e Milizia, Principj di 
Architettura Civile, cit., p. 293. Per una rapida trattazione sul termine e sulla origine 
del mausoleo rimando alla fonte storica ed iconografica cinquecentesca, oggetto di 
analisi nel paragrafo I.1.1.
36  Interessante l’appunto del Ferrari sulla Colonna Traiana, in Ferrari, La tomba 
nell’arte italiana, cit., p. 9.
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affidato alla massa muraria. 

Ulteriori sepolcri in forma di cippo, edicola o sarcofago, erano ubicati 
lungo le vie costituenti la rete stradale, che si dipartiva dall’Urbe e dalle 
città, connettendole con il territorio peninsulare. È degna di nota, a questo 
proposito, la tomba dei Giulii a Saint-Rémy de Provence, di età augustea.

Il Tardo-Antico

In età paleocristiana nascono attorno a Roma i cemeteri, lunghi e 
tortuosi labirinti sotterranei che accolgono i templi e le tombe dei 
cristiani perseguitati e che noi definiamo catacombe, il primo esempio 
di arte funeraria cristiana. Sono realizzati alla meglio in cave di 
pozzolana abbandonate, oppure scavati in terreni cedevoli. Sulle pareti 
delle catacombe si aprivano loculi al fine di conservarvi i cadaveri, 
mentre i cubicoli accoglievano i corpi dei fedeli abbienti e le tombe 
di famiglia, recanti decorazioni pittoriche e plastiche dalla importante 
valenza simbolica.37 

In epoca tardo-antica sulla tomba o sul luogo del martirio di un santo 
sorsero le memoriae, poi dette martyria, edifici a pianta circolare o 
poligonale. Tra queste è la Basilica di San Pietro, edificata sul luogo della 
sepoltura dell’Apostolo martirizzato nel 64, la cui tomba, ospitata nel 
transetto, è protetta e “magnificata” dalla apposizione di un baldacchino.

A Costanza o Costantina, figlia di Costantino imperatore, venne 
dedicato in Roma, intorno al 350, un vero e proprio mausoleo, tomba 
aggiunta al fianco sud della basilica cimiteriale di Sant’Agnese, della 
quale sussistono alcuni ruderi. La sepoltura fu, però, presto trasformata 
in battistero, per poi divenire edificio di culto. Introdotto da un nartece 
a forcipe, il mausoleo è circolare ed è interamente costruito in mattoni, 
mentre piccole nicchie si aprono nelle pareti. Era circondato da colonne 
sorreggenti un portico, non più esistente, mentre si mostra voltato da 
una cupola su tamburo, esternamente celata da un tiburio. Il sarcofago 
di Costantina, in porfido rosso, era ospitato nel vano voltato a crociera, 
speculare rispetto all’ingresso. È un manufatto che attesta la ripresa 
aulica del naturalismo ellenistico, il cui tenore elevato è dimostrato 

37  Ibidem, p. 8 e sgg.
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dalla scelta del materiale costitutivo, la roccia vulcanica dura e 
compatta di provenienza egizia che, a partire dal regno di Costantino, 
fu riservata agli individui di rango imperiale. La facies decorativa e 
naturalistica è conferita al manufatto dai girali abitati, che ospitano 
sovente scene relative alla vendemmia. 

Volgendo lo sguardo da Roma a Ravenna, la tipologia architettonica 
del mausoleo compare, un secolo dopo, nel Mausoleo di Galla 
Placidia, eretto intorno al 450 nella testata meridionale del nartece, 
che introduceva alla chiesa cruciforme di Santa Croce, non più 
esistente. Galla Placidia reggeva il trono in nome del figlioletto 
Valentiniano III; era nipote dell’imperatore Valentiniano II e figlia 
di Teodosio il Grande, nonché sorella degli imperatori Arcadio 
e Onorio. La struttura a lei dedicata reca pianta irregolare a croce 
greca, i cui quattro bracci sono voltati a botte, mentre la relativa 
intersezione è coperta da una cupola, esternamente celata dal tiburio. 
L’esterno è semplice e spoglio, in mattoni a vista more ravennate. Vi 
si individuano chiari volumi geometrici, mentre gli unici elementi 
decorativi sono costituiti dagli archetti ciechi, che ne ritmano le 
pareti perimetrali, e dai timpani dentellati delle testate. La cupola 
è internamente decorata da mosaici che culminano nella croce 
gemmata centrale, opera di un anonimo mosaicista bizantino di 
cultura ellenistica. 

L’età degli Ostrogoti e dell’Impero d’Oriente

Altro luogo deputato ad accogliere celebri spoglie mortali è il Mausoleo 
di Teodorico, il re degli Ostrogoti spentosi nel 526: la monumentale 
e solenne realizzazione in pietra di Istria scarta la tecnica costruttiva 
ravennate, basata sulla adozione del laterizio, al fine di richiamare alla 
mente l’architettura imperiale romana e, nello specifico, il sepolcro di 
Adriano. Il basamento a pianta decagonale, ritmato da profonde arcate 
cieche, costituisce l’imposta del corpo dell’edificio, circondato da uno 
stretto ambulacro. Una cupola monolitica poggia sul basso tamburo 
cilindrico gravante sul corpo principale, annunciando già le maschie 
originalità dell’arte romanica nostrana.38

38  Ibidem, p. 10. Ho ritenuto interessante citare le parole dello studioso in quanto 
indicative della temperie culturale della quale questi è interprete.
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Nei secoli V e VI Ravenna, sede del potere imperiale e poi dell’esarca, 
rafforza il proprio legame con l’Impero d’Oriente mediante il porto di 
Classe, in virtù del quale importa da Costantinopoli, dall’Asia Minore 
e dal Nord Africa una produzione scultorea aulica, su committenza 
delle famiglie nobili, della corte e della Chiesa. L’arte d’importazione 
imprime i propri stilemi sulla produzione locale, come dimostrano i 
sarcofagi che, sovente, giungono da Costantinopoli semilavorati, per 
essere rifiniti dagli artisti locali. Si tratta generalmente di semplici 
sarcofagi cristiani, che mantengono la forma del sarcofago pagano, ma 
lo personalizzano apponendovi i nuovi simboli cristiani. I sarcofagi 
ravennati, in particolare, hanno caratteri specifici: il coperchio a semi-
botte, oppure a doppia falda, recante acroteri e le decorazioni lungo 
l’intera superficie esterna della cassa realizzate in rilievo, il quale, 
gradualmente, si modula da bassorilievo a rilievo piatto, adeguandosi 
allo stile di Costantinopoli. Tra i sarcofagi ravennati spicca la tipologia 
ad arcate: ne è importante esemplare il Sarcofago della Famiglia 
Bensai Dal Corno, verosimilmente proveniente da Costantinopoli. Il 
coperchio reca due spioventi, acroteri in corrispondenza degli spigoli 
e simboli cristiani nei timpani, mentre teste leonine chiudono, quali 
antefisse, le estremità inferiori delle file di coppi. La cassa è ritmata da 
una sequenza di nicchie, sormontate da catini a conchiglia e divise da 
colonnine a scanalature spiraliformi, mentre colonnine a scanalature 
verticali sottolineano gli spigoli. Ogni nicchia ospita rilievi con gli 
Apostoli, dai panneggi e dalle proporzioni classiche, mentre al centro 
è la Traditio legis. 

L’età carolingia e ottoniana

A Roma durante il secolo VII compare l’organismo della cripta, 
ambiente sotterraneo che i pontefici creano nel fondato timore delle 
continue profanazioni dei cimiteri e al fine di proteggere, all’interno 
delle mura ecclesiastiche, i corpi dei martiri. La invenzione e 
diffusione della cripta determinò il trasferimento delle reliquie dei 
santi dalle catacombe romane, oramai insicure, verso le chiese del 
territorio italiano e del Nord Europa cristianizzato, il quale provvide, 
analogamente a quanto avveniva a Roma, alla costruzione dei 
necessari ambienti sotterranei. La cripta, voltata a crociera, sorge 
sotto il presbiterio ed assume, nell’interno chiesastico, il ruolo di 
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luogo sacro e protetto per eccellenza. In epoca carolingia la sepoltura 
dei re franchi era costituita dalla cripta della chiesa abbaziale 
di Saint Denis (751-754). Questa e la chiesa abbaziale di Fulda, 
rispettivamente, ricevettero infatti le spoglie mortali di Dionigi e 
Bonifacio, artefici della prima diffusione del cristianesimo in Gallia 
e in Germania. Analogamente ad una cripta, contiene le spoglie 
mortali di Sant’Ambrogio l’altare aureo di Vuolvinio a Milano, 
di epoca carolingia. Si tratta di un prezioso reliquiario a forma di 
sarcofago, che ospita le spoglie di Ambrogio, Gervasio e Protasio, 
realizzato dall’orafo e monaco germanico Vuolvinio nel 824-859. È 
tuttavia in epoca ottoniana che, sul piano architettonico, vede piena 
affermazione l’organismo della cripta. Al 955-970 risale il Duomo di 
San Maurizio a Magdeburgo, provvisto di cripta ed eretto da Ottone 
il Grande quale sede della propria sepoltura. 

L’età romanica

La presenza della cripta caratterizza anche l’esempio più significativo 
di Romanico padano in area emiliana: la Cattedrale di San Geminiano 
a Modena, iniziata nel 1099, conserva nella cripta trinavata i venerati 
resti mortali del santo. Anche la Basilica di San Marco sorse, a partire 
dal 1063, su un precedente martyrion e mausoleo, eretto intorno al 
828-832 al fine di dare sepoltura dignitosa alle spoglie di Marco 
Evangelista, patrono di Venezia. La cripta seminterrata compare anche 
nella fiorentina Basilica di San Miniato al Monte. La Basilica di San 
Nicola a Bari, iniziata nel 1087 e ultimata nel 1197, reca un vasto 
transetto, al di sotto del quale si sviluppa una ampia cripta, con scale di 
accesso dalle due navate laterali. Dopo la consacrazione vi accorsero 
numerosi pellegrini, provenienti anche dall’Oriente cristiano bizantino, 
al fine di venerare le reliquie di San Nicola custodite nella cripta. La 
chiesa divenne, così, punto di riferimento per la edificazione delle 
successive chiese romaniche in area pugliese. 

Il trattamento artistico della sepoltura vede una battuta d’arresto 
intorno al secolo V, se si eccettuano i sarcofagi citati, mentre si deve 
attendere il XII secolo per rilevare nuovamente un intento artistico, 
che finalmente compare nelle tombe dei re normanni: si tratta di 
sarcofagi retti da telamoni e da leoni caratterizzati dalla stilizzazione 
orientale, e coperti da un tetto sostenuto da colonne. In età romanica 
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mutano usi e riti delle sepolture: i fastosi mausolei imperiali cedono 
definitivamente il passo alle chiese, nei cui muri perimetrali, sia 
internamente che esternamente, si innalzano tombe per alti prelati 
e per importanti cittadini. Monasteri e confraternite disponevano di 
speciali recinti cimiteriali, mentre il popolo aveva anonima sepoltura 
nel sagrato. 

L’epoca vede la diffusione delle tombe terragne: si tratta di lapidi 
composte, quali imponenti tarsie musive, nel pavimento della chiesa, 
dunque ubicate al livello del piano di calpestio. Si attesta, tuttavia, 
l’esistenza di tombe di notabili, non ecclesiastici, i quali beneficiano 
di una distinzione onoraria: si tratta di sepolture monumentali ubicate 
all’aperto, nella piazza o nella strada, comunque non distanti dalla chiesa. 
Il monumento conserva la cassa funebre classica e consta, pertanto, del 
sarcofago vero e proprio, protetto dal tabernacolo o sorretto da colonne, 
come attestano le tombe normanne e quelle scaligere.39 

L’età gotica

Le tombe degli ecclesiastici murate negli interni degli edifici di culto 
presentano, normalmente, una semplice arca oppure un’arca sulla 
quale è distesa, come su un feretro, la figura del defunto. Questa appare 
fiancheggiata da angeli oranti oppure sollevanti cortine che celano il 
tabernacolo, preceduto da un arco gotico. Si attestano esempi sontuosi 
e monumentali, quali il sepolcro di Roberto il Savio, imponente 
esempio di tomba a muro in un interno chiesastico, oppure i monumenti 
scaligeri a Verona, monumentali tombe trecentesche isolate all’aperto, 
rese ancor più altere dalla grande statua equestre che ritrae il signore, 
al quale il monumento è dedicato.40 Per una questione di gestione 
ottimale dello spazio i monumenti funerari hanno generalmente 
sviluppo verticale, mentre la facies orizzontale è riservata alle tombe 
che rappresentano il sarcofago, spesso recante anche il simulacro 
del defunto.41 Spostando il focus su Bologna, si rilevano numerosi i 
monumenti funerari ubicati nell’abside della chiesa di San Francesco. 

39  Ferrari, La tomba nell’arte italiana, cit., p. 10 e sg.
40  Ibidem, p. 12.
41  Antonio roMaGnino, Separatezza e solidarietà, in Antonio roMaGnino, Lucia 
Siddi, Bebo BadaS, Elisabetta BorGhi, Marco Alberto deSoGuS, Bonaria. Il Cimitero 
Monumentale di Cagliari, Tam Tam, Cagliari 2000, p. 11.
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Il Medioevo italiano presenta una ulteriore tipologia architettonica 
funeraria, quella cosmatesca: Lazio, Umbria e Toscana mostrano 
insigni esempi di tombe che, all’organismo romanico oppure gotico, 
uniscono la ornamentazione musiva, che impreziosiva le architetture 
dei Cosmati e che testimoniava l’esistenza di un filone classicista 
nell’arte del Lazio.42

Tra i sepolcri medioevali dedicati alla cristianità all’interno degli 
edifici religiosi è interessante menzionare la sepoltura del santo più 
importante di Italia, la Basilica gotica di San Francesco di Assisi, 
eretta dal 1228, nella quale due anni più tardi venne traslato il 
corpo del santo, spentosi nel 1226, nonché la Basilica del Santo a 
Padova, edificata a partire dal 1238 al fine di custodire le spoglie di 
Sant’Antonio, spentosi nel 1231. L’arte funeraria d’età gotica sarà 
presto travolta e soppiantata dal ritorno all’arte classica, che rifiuterà 
il Gotico in nome di una eleganza serena e robusta, derivante dalla 
fonte classica. A tale revival ascriverei la Tomba del Cardinale De 
Braye di Arnolfo di Cambio, realizzata nel 1282, che rientra nella 
tipologia del monumento funebre a muro in quanto ubicata all’interno 
della Chiesa di San Domenico a Orvieto. Non pervenutaci integra, 
è mutila della ricca cornice architettonica, che svolgeva la funzione 
di unificare le componenti scultoree. Il monumento consta di quattro 
elementi sovrapposti, dei quali i primi tre, realizzati a cassa, recano 
una crescente elaborazione geometrica. Il basamento reca scomparti 
quadrangolari; il parallelepipedo che lo sovrasta imita una galleria ed 
è sormontato dalla camera funebre, che, aperta solo frontalmente, è 
chiusa in alto da un coperchio tronco-piramidale. Sopra questo è un 
corpo ascendente e piramidale, le cui linee sono introdotte dalle duplici 
diagonali, sottolineate dalle tende scostate della camera funebre e dagli 
spigoli del coperchio. Al vertice della costruzione è Maria in trono con 
Bambino; alla base sono le statue del cardinale, inginocchiato, di San 
Marco e di San Domenico. L’aspetto simbolico allude alla fine della 
vita terrena, raffigurata dalla camera funebre recante il corpo mortale 
disteso,43 mentre Maria e i Santi accolgono la nascita al Cielo del 

42  Ferrari, La tomba nell’arte italiana, cit., p. 12.
43  Il monumento riprende la tipologia del sarcofago etrusco recante la figura del 
morto distesa sul coperchio, che sarà costante fonte di ispirazione nei periodi classico, 
medioevale, rinascimentale e barocco. Cfr. Ferrari, La tomba nell’arte italiana, cit., p. 8.
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fedele. I personaggi recano gli stilemi del naturalismo gotico, ma le 
loro monumentalità e compostezza provengono dalla classicità, cara a 
Arnolfo di Cambio. Egli infatti adottò, rielaborandola, una scultura di 
spoglio: una figura muliebre romana del sec. II d. C. raffigurante una 
dea, forse Giunone, assunse le fattezze di Maria nell’immagine che il 
maestro ottenne per via di levare. 

Al 1278-1283 risale l’impianto del primo camposanto, ampia casa 
per i morti realizzata nella Piazza dei Miracoli a Pisa da Giovanni di 
Simone oppure, secondo alcuni studiosi, da Giovanni Pisano. La città 
precorre con tale “progetto pilota” i seriori impianti cimiteriali europei.

Il Rinascimento

L’eleganza medievale dell’arte gotica non è completamente 
abbandonata dagli artisti del primo Rinascimento: nascono, infatti, 
monumenti funerari nei quali compare la fusione di motivi medioevali 
e classici.44 Ma se il monumento sepolcrale del primo Rinascimento 
non mostra una spiccata originalità ed è impacciato nell’organismo, vi 
compare la nuova arte plastica italiana, iniziata dai grandi precursori 
toscani: Jacopo della Quercia, Donatello, Mino da Fiesole, Desiderio 
da Settignano, Benedetto da Rovezzano, elaborano tombe nelle quali 
è fondante l’estetica greco-romana. In tali nuove realizzazioni quando 
si tratta di pietre tombali, compaiono decorazioni classiche; quando si 
tratta, invece, di monumenti a muro, viene abbandonato l’organismo 
archiacuto, soppiantato da un portale di palazzo o da un frontespizio 
di arco trionfale romano, non omettendo, talvolta, il motivo della 
tenda, proprio del sepolcro medievale, e riprendendo il motivo etrusco 
della figura del defunto giacente sull’urna. Il primo Rinascimento non 
propone grandi monumenti sepolcrali con statue, isolati nelle piazze e 
assimilabili alle tombe scaligere,45 bensì sepolcri adorni di sculture che 
rappresentano figure simboliche cristiane, oppure ritratti. Tra questi 
ultimi emerge, intorno al 1406-1408, il Monumento funerario di Ilaria 
del Carretto, exemplum lirico della fase di transizione tra il Gotico e il 

44  Sulla definizione e sul ruolo del monumento funerario rimando a lauGier, 
Observations sur l’architecture, cit., p. 249 e sg. e a Milizia, Principj di Architettura 
Civile, cit., pp. 345-351.
45  Ferrari, La tomba nell’arte italiana, cit., p. 13.
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Rinascimento, opera del senese Jacopo della Quercia.46 Diversamente 
da Arnolfo di Cambio, la sua formazione è prevalentemente tardo-gotica 
e si situa nel solco della scultura toscana dei Pisano, cui egli unisce la 
conoscenza dell’ambiente fiorentino contemporaneo gravitante intorno 
a Lorenzo Ghiberti. Alla moglie, morta di parto nel 1405, il signore 
di Lucca Paolo Guinigi, committente dell’opera, dedica il sarcofago 
composto da cassa e lastra di copertura, assimilabile alle sepolture 
romane e medioevali. La cassa è un parallelepipedo definito da quattro 
lastre marmoree, alcune delle quali recano puttini danzanti, sorreggenti 
festoni di fiori e frutta, altre lo stemma di famiglia in bassorilievo e una 
croce stilizzata, costituita da racemi d’acanto. La lastra di copertura è 
monolitica e reca scolpita in altorilievo, a grandezza quasi naturale, 
la composta figura femminile; la veste della fanciulla mostra canoni 
compositivi gotici nella rigorosa e geometrica simmetria del panneggio, 
frutto della unione di tre ellissi, mirante ad effetti decorativi più che 
naturalistici, così come il lezioso cane, simbolo della fedeltà coniugale. 
Il volto abbandona la convenzionalità gotica per il naturalismo ed è, 
pertanto, un ritratto rinascimentale: i lineamenti sono distesi, ma non 
idealizzati e mostrano la figura dormiente, secondo la iconografia che 
accosta la morte al sonno.

Io fu già quel che voi sete e quel ch’i’ son voi ancor sarete: l’iscrizione 
compare sul sarcofago dipinto nella Trinità di Masaccio, affresco del 
1426-1428 realizzato sulla parete della navata sinistra nella Basilica 
fiorentina di Santa Maria Novella. La natura transeunte del corpo 
umano è contrapposta alla immortalità, concessa dalla vita eterna 
e promessa dalla fede. La struttura retrostante la figura di Cristo è, 
verosimilmente, il suo sepolcro monumentale, pertanto il vano voltato 
a botte suggerisce la cappella funeraria. Un ulteriore sarcofago, 
poggiante su un basamento in forte aggetto sostenuto da tre mensole, 
appare dipinto nel 1436 da Paolo Uccello nel Monumento a Giovanni 
Acuto, affresco realizzato sulla parete della navata sinistra in Santa 
Maria del Fiore. 

L’architettura dipinta da Masaccio anticipa sia il sepolcro sia la cappella 
Rucellai, voltata a botte, che Leon Battista Alberti realizza in San 

46  Cfr. nota 43.
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Pancrazio a Firenze. Allo stesso Alberti appartiene la trasformazione, 
iniziata nel 1447, della gotica Chiesa di San Francesco a Rimini in 
Tempio Malatestiano, commissionatagli da Sigismondo Pandolfo 
Malatesta, signore della città. Il tempio aveva il fine di celebrare il 
Malatesta, nonché di accogliere le spoglie mortali sue e della moglie 
Isotta degli Atti in due sarcofagi, posti in profonde arcate nella facciata 
rinascimentale.47 Analogamente a quanto accaduto nella Colonna 
Traiana, la funzione celebrativa si sarebbe pertanto dovuta fondere con 
quella funeraria. Alberti vi richiama la tradizione classica dei mausolei 
gentilizi imperiali e il culto che egli tributava all’arte greco-romana; 
tuttavia, la costruzione non avvenne compiutamente come da progetto, a 
causa del rovesciamento delle fortune del committente, cui fece seguito 
il decesso del medesimo. L’idea del Malatesta non era certo originale: 
come dimostra la edificazione della facciata di Santa Maria Novella da 
parte di Alberti, progettata intorno al 1458, già in epoca gotica sulla 
base della facciata degli edifici ecclesiastici venivano sovente ricavate 
profonde nicchie archiacute, atte ad ospitare sarcofagi. 

Ad Andrea del Verrocchio appartiene, invece, la Tomba di Piero 
e di Giovanni de’ Medici, ubicata nella Basilica di San Lorenzo a 
Firenze. Il monumento funebre dimostra la perizia del Verrocchio 
nella lavorazione dei metalli. Realizzata su commissione di Lorenzo 
il Magnifico al fine di onorare il padre Piero, scomparso nel 1469, 
e lo zio Giovanni, scomparso nel 1463, l’opera risale al 1472 circa, 
data che compare sul monumento, ad indicarne la assegnazione di 
incarico oppure la ultimazione; ad ogni modo, si ritiene che nel 1473 
il manufatto fosse compiuto. Questo si compone di un sarcofago 
posizionato entro una apertura archivoltata a pieno centro, posta fra la 
Sagrestia Vecchia e la Cappella del Sacramento, ambienti di patronato 
mediceo. L’arca del sarcofago in porfido rosso è impreziosita da girali 
bronzei fitomorfi, che adornano anche il coperchio e poggia su un 
basamento marmoreo, a sua volta posato, mediante raccordi costituiti 
da tartarughe bronzee, sulla soglia in pietra serena. Sui lati della cassa 
sono elementi circolari in porfido verde, incastonati e incorniciati da 
girali vegetali bronzei. Il coperchio si compone di una modanatura a 

47  Sulla rilevanza attribuita al monumento da Quatremère de Quincy si veda il 
paragrafo I.4.
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gola in marmo bianco embricato, sormontata da un basso tronco di 
piramide in porfido rosso, che trapela tra le maglie di una rete. Gli 
spigoli bronzei della cassa mostrano girali in foglie di acanto desinenti 
in zampe leonine. La sommità del coperchio ospita, invece, l’acanto 
in cespo, sovrastato dal diamante, simbolo araldico mediceo, mentre 
quattro calici adornano le diagonali del coperchio, trasformandosi in 
cornucopie desinenti in conchiglia e dirette verso la cassa. La rete, 
motivo presente nel coperchio, torna amplificata nella grata bronzea 
retrostante il sarcofago, cui è connessa mediante stipiti strombati, 
provvisti di una fascia marmorea recante motivi fitomorfi. La rete 
a maglie larghe svolge, inoltre, una funzione luministica, in quanto 
determina un costante mutare di riflessi, connessi alla luce che la 
colpisce; è, inoltre, un elemento di filtro fra i due ambienti. Il porfido 
rosso denuncia il rango elevato del destinatario del monumento, in 
quanto materiale di pertinenza imperiale fin dall’epoca di Costantino. 
Il Verrocchio guarda, evidentemente, alle opere realizzate dai propri 
colleghi alcuni decenni prima: Desiderio da Settignano, infatti, nel 
1455 aveva già elaborato la Tomba di Carlo Marsuppini nella Basilica 
di Santa Croce in Firenze, così come, nel 1458, Bernardo Rossellino 
aveva realizzato la Tomba di Neri Capponi nella Basilica di Santo 
Spirito, parimenti in Firenze. Tale serie di monumenti sepolcrali, nata 
in Toscana, consta di una parte architettonica piuttosto semplice, cui 
si unisce una ricca ornamentazione: motivi vegetali stilizzati nelle 
lesene e nelle colonne degli archivolti, nelle lunette, nelle cimase e 
nei molti riquadri, recanti statue in differenti attitudini e dal superbo 
modellato, che rappresentano Maria oppure ritraggono il defunto 
disteso sull’urna. Questa tipologia continua almeno fino alla metà del 
secolo successivo, per mano di diversi maestri d’ogni parte di Italia: 
nel Settentrione emergono i lombardi Omodeo e Caradosso, a Venezia 
Rizzo e i Lombardi, in Toscana, a Lucca, Civitali e i senesi; nelle 
provincie meridionali, ove operano e fanno scuola i maestri toscani, 
spicca Giovanni da Nola; in Sicilia, i Gaggini; a Roma, venuto dalla 
Toscana, si afferma il Sansovino con le tombe, dall’ornato classico, di 
Santa Maria del Popolo.48

La costruzione di celebri sepolture riguarda anche Donato Bramante, 

48  Ferrari, La tomba nell’arte italiana, cit., p. 13 e sg.
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il quale si ispira alla grandiosità romana e realizza, su commissione 
di Ludovico Sforza, nel 1492-1497, quale cappella funeraria degli 
Sforza, la Tribuna della Chiesa domenicana di Santa Maria delle 
Grazie in Milano. La tribuna e il coro avrebbero infatti dovuto ospitare 
il mausoleo dinastico della famiglia. Si tratta di uno spazio a pianta 
centrale, costituito dal ritmico susseguirsi di volumi geometrici 
dalle dimensioni decrescenti, voltati, rispettivamente, a cupola, volta 
unghiata ribassata e catino a semi-cupola. 

Nasce quale sacello funerario anche la Cappella Chigi, realizzata da 
Raffaello Sanzio intorno al 1511 sulla navata sinistra della Chiesa romana 
di Santa Maria del Popolo, su commissione del potente banchiere senese 
Agostino Chigi. Frutto degli studi del Sanzio sulle vestigia della Roma 
antica e sulle costruzioni di Donato Bramante, l’edificio reca pianta 
quadrata con spigoli smussati, che riprendono l’invenzione bramantesca 
dei piloni centrali presenti nel progetto per la nuova Basilica vaticana 
di San Pietro; guardano parimenti a Bramate il tamburo e la cupola 
senza lanterna. Gli elementi strutturali e decorativi recano una ricca 
ornamentazione, che riprende il Pantheon. In particolare, i monumenti 
funerari a parete hanno forma piramidale e sono realizzati in marmi 
policromi, mentre le decorazioni musive della cupola propongono 
rappresentazioni dei segni zodiacali e di Dio Padre.

Nelle creazioni di Michelangelo Buonarroti l’arte classica si fonde con il 
cristianesimo.49 Per quanto concerne la sua opera architettonica, appare 
quale struttura portante il motivo della colonna staccata dal muro, motivo 
che nell’arco di trionfo, come in quello di Costantino, è puramente 
decorativo, mentre nelle terme romane, fonte costante dell’ispirazione 
michelangiolesca, regge la volta a crociera. Con la sua opera scultorea e 
architettonica egli inaugura la nuova arte funeraria, dedicandosi alle tre 
principali tipologie di tomba: quella addossata al muro, quella isolata e la 
cappella gentilizia. La tomba addossata al muro, con prevalente carattere 
architettonico, dai forti aggetti e dall’urna con lo speciale coperchio a 
timpano spezzato, compare nei monumenti di Aracoeli in Roma. Per la 
tomba isolata, egli progetta un grande dado che sarebbe dovuto sorgere 

49  Sulle architetture funerarie del Buonarroti si veda Giordano, Il disegno 
dell’architettura funebre, cit., p. 26.
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sotto l’immane cupola di San Pietro come sepolcro di Giulio II, ricco 
di simboliche statue. Nella cappella medicea l’architettura è sobria e 
raffinata; reca modanature, riquadri fiancheggiati da eleganti balaustre 
ed esili pilastri, che quasi suggeriscono una tappezzeria marmorea, 
sfondo alla plastica delle statue simboliche e dei ritratti dei principi, ai 
quali l’opera è dedicata.50 La Tomba di Giulio II avrebbe dovuto trovare 
la propria collocazione nella Basilica di San Pietro in Vaticano. La 
commissione gli fu affidata dallo stesso pontefice nel 1505, ma l’artista 
fu costretto a rinviare continuamente la realizzazione del monumento, 
che poté avvenire solo molti anni dopo la scomparsa del pontefice, 
cioè nel 1544. L’opera finale è pesantemente ridimensionata rispetto al 
progetto iniziale; inoltre, il monumento non ebbe più ubicazione in San 
Pietro in Vaticano, bensì in San Pietro in Vincoli, destinazione per la 
quale l’artista scolpì il Mosè, lo Schiavo ribelle e lo Schiavo morente. 
Il Mosè era destinato ad una postazione decisamente elevata, stanti le 
proporzioni innaturalmente allungate della figura. Il suo contrappunto è 
arricchito dal moto rotatorio della veste, che circonda la gamba destra. 
Le statue degli schiavi sono, invece, un eccelso esempio del non finito 
di Michelangelo.51 Al 1519-1534 risale l’incarico affidato all’artista per 
la progettazione e la realizzazione della Sagrestia Nuova della Basilica 
fiorentina di San Lorenzo, destinata ad accogliere le tombe medicee. 
La planimetria dell’ambiente consta di due quadrati adiacenti, voltati 
in alzato con cupole emisferiche su pennacchi, la maggiore delle quali 
riprende la volta del Pantheon. I materiali costruttivi sono tipici della 
tradizione fiorentina quattrocentesca, ma il loro uso non è più finalizzato 
alla sobrietà, attestata nella Sagrestia Vecchia di Filippo Brunelleschi: le 
proporzioni brunelleschiane vengono infatti mutate con l’innalzamento 
della sagrestia. Dei sepolcri progettati vengono realizzati, dopo il 1524, 
soltanto due: il monumento di Lorenzo duca di Urbino e il monumento di 
Giuliano duca di Nemours, spentisi, rispettivamente, nel 1519 e nel 1516, 
nipote e fratello del pontefice Leone X. Le tombe a edicola mostrano 
architetture distinte dall’edificio della Sagrestia, poiché sono realizzate in 
marmo bianco e costrette in uno spazio angusto, ove appaiono compresse 
dal rivestimento murario in pietra serena. Contro l’architettura si stagliano 

50  Ferrari, La tomba nell’arte italiana, cit., p. 16 e sg.
51  Ibidem, p. 20.
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i plastici sarcofagi con coperchi ellittici, sui quali giacciono le allegorie 
del Giorno (nudo virile dalla possente corporatura, recante molte parti 
in non finito) e della Notte, nella tomba di Giuliano, della Aurora e del 
Crepuscolo, nella tomba di Lorenzo. Entro le nicchie poste al centro della 
composizione architettonica sono, invece, le statue idealizzate dei due 
protagonisti. Le tombe medicee, che propongono lo schema delle statue 
simboliche giacenti sulle urne e fiancheggianti il ritratto del morto, posto 
superiormente, informeranno quasi tutta l’arte funeraria seguente, così 
come sarà imitato lo stesso disegno generale della cappella.52

Tiziano Vecellio pensò invece di dipingere per se stesso la Pietà da 
porre nella propria tomba, opera che dovette lasciare incompiuta 
a causa della sopraggiunta morte per la peste: in quel frangente 
la Serenissima adottò fosse comuni, ma concesse una deroga per il 
grande maestro. La drammatica scena della Pietà si svolge davanti ad 
una nicchia manierista, affiancata dalle statue di Mosè e della Sibilla 
Ellespontica. Maria, Maddalena e Nicodemo sorreggono e attorniano 
il Cristo cadavere, mentre a lato una piccola tavola rappresenta Tiziano 
e suo figlio Orazio, parimenti malato di peste, in preghiera davanti 
ad una effigie di Maria. Il cromatismo è cupo e luce, rende spettrali 
le addolorate figure, che le pennellate definiscono in modo rapido 
e impreciso. Al Cadorino venne in seguito dedicato un Monumento 
alla chiesa dei Frari a Venezia, opera ottocentesca di Luigi e Pietro 
Zandomeneghi.

Il Barocco

L’evoluzione preparata da Michelangelo ha pieno sviluppo nell’arte 
funeraria del Seicento e della prima metà del secolo successivo: nelle 
rinnovate chiese d’Italia, partendo dal grande esempio della tomba 
dei Principi, essa impreziosisce cappelle funerarie gentilizie, dispone 
monumenti grandiosi e lapidi, dimostrando il valore dell’opera 
michelangiolesca e il pieno coinvolgimento dell’architettura funeraria 
nella generale evoluzione dell’architettura. Il motivo delle due statue 
simboliche giacenti sull’urna della tomba medicea, in particolare, 
sarà oggetto di emulazione nell’epoca della Maniera e lungo l’intero 

52  Ibidem, p. 17.
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arco cronologico di sviluppo del Barocco. Si dedicano alle facciate 
delle chiese, ai timpani delle porte e degli altari il Clemente, artista 
michelangiolesco cinquecentesco attivo nel duomo di Reggio Emilia, 
e l’elegante artista settecentesco Gregorini, attivo nell’oratorio del 
Gesù a Roma. Nell’arte funeraria lo stesso Gian Lorenzo Bernini segue 
l’orma michelangiolesca, ma inaugura la inedita tipologia di statua 
ritratto orante in contemplazione ascetica, che sarà continuata con 
fervore dai suoi successori e che conferirà una particolare fisionomia 
all’arte funeraria del periodo barocco.53 Come il binato nella colonna 
del tamburo della cupola michelangiolesca ha riscontro nelle pareti 
della tomba dei Principi, così i grandi monumenti funerari seicenteschi 
hanno sovente l’aspetto delle facciate chiesastiche.54

Il Secolo dei Lumi e l’Ottocento

Nel 1717, durante il ducato di Vittorio Amedeo II di Savoia, viene 
eretta presso Torino la Basilica di Superga, destinata ad ospitare le 
sepolture dell’illustre casata. Filippo Juvarra, formatosi a Roma con 
Carlo Fontana, nel 1714 si trovava a Messina, donde si spostò a Torino 
al seguito di Vittorio Amedeo II di Savoia, re di Sicilia, il quale lo 
nominò primo architetto di corte, decretandone la fama presso le corti 
d’Europa. Nel 1735, infatti, il re di Spagna Filippo V di Borbone 
lo avrebbe chiamato a Madrid, perché progettasse il nuovo Palazzo 
Reale, incarico nel quale Juvarra sarebbe stato tosto sostituito, a causa 
del suo decesso, dall’architetto torinese Giovanni Battista Sacchetti. 
Alla sommità della collina di Superga, la Basilica omonima celebra le 
vittorie sabaude sulla Francia, mentre nella cripta, poi trasformata in 
mausoleo, si ergono le tombe monumentali di re e duchi dell’importante 
casato. La basilica si articola su un’aula centrale, sormontata da una 
cupola evidentemente michelangiolesca ed è preceduta da un alto 
pronao a pianta quadra dotato di colonne lisce corinzie, simile al 
pronao del Pantheon. Un secolo più tardi, il tempio romano dedicato 
a tutti gli dei avrebbe ospitato le sepolture di Vittorio Emanuele II di 
Savoia, in un monumento opera dell’architetto Manfredo Manfredi e 
di Umberto I, in un sepolcro opera dell’architetto Giuseppe Sacconi, 

53  Ibidem, p. 20 e sg.
54  Ibidem, p. 17.
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con sculture di Eugenio Maccagnani e Arnaldo Zocchi. Nel Settecento 
i Savoia vantano il governo di uno Stato italiano fra i più importanti, 
quanto a organizzazione e potenza, e la cui espansione determina il 
ridisegno della città di Torino, che acquisisce in pochi anni una viabilità 
scorrevole e ordinata, sulla quale affacciano palazzi omogenei fra loro 
per stile e dimensione, rispondenti alla volontà dei Savoia di uniformarsi 
al modello politico assolutista e accentratore della monarchia francese. 
Durante il Settecento i duchi Savoia ampliano i propri territori a 
scapito della Lombardia; annettono, inoltre, la Sardegna e la Sicilia, 
assumendo, pertanto, il titolo regio. Il Regno di Sardegna e Piemonte 
individua nella Francia la pietra di paragone del proprio assetto, il 
proprio modello di riferimento, primariamente dal punto di vista 
legislativo e culturale. Giova dunque seguire, in questo excursus, gli 
sviluppi della cultura artistica funeraria in area francese, nella quale 
emerge il parigino Etienne-Louis Boullée (1728-1799), progettista del 
celebre Cenotafio di Newton. Tra il 1770 e il 1799 l’architetto formula 
vari progetti, che significano e veicolano il radicale rifiuto del Barocco 
e del Rococò in architettura. Voce autorevole, trasmette il proprio 
magistero mediante la École des Ponts et Chaussées, nella quale è 
docente; è inoltre membro della Accademia Reale di Architettura e 
poi dell’Institut de France. I suoi scritti scaturiscono dalla filosofia 
illuminista, che vede l’uomo confidare esclusivamente nella propria 
ragione e nelle proprie risorse intellettuali, così come è pienamente 
illuminista la concezione che egli esprime della professione d’architetto, 
ove individua la matrice della felicità nell’amore per il proprio dovere 
e nella totale dedizione al lavoro. L’idea risulta portante anche nel 
pensiero dell’intellettuale sardo Giovanni Antonio Sanna, il quale la 
esplicita nel proprio monumento funerario, eretto presso il Cimitero 
monumentale di Sassari

L’architettura di Boullée è basata su forme geometriche semplici, tra 
le quali emerge, in virtù della perfezione di cui è simbolo, la sfera. 
I motivi ispiratori gli sono forniti dall’architettura dell’Egitto e del 
Vicino Oriente, dalle costruzioni classiche e medioevali, che egli 
però non copia né imita, ma dalle quali trae una forma nota che, 
puntualmente, intende snaturare, ricreare, reinterpretare, rivitalizzare 
e mutare nella destinazione d’uso. L’architettura è infatti per lui una 
corretta articolazione delle masse, una distribuzione di volumi puri 



67 Capitolo I

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

nello spazio, connessi tra loro da precisi rapporti. Boullée evita ogni 
elemento decorativo, valorizzando esclusivamente la presenza di ombre 
forti e profonde, determinate dai contrasti tra le forme architettoniche; 
per tale idea portante egli definisce se stesso quale “inventore della 
architettura delle ombre e delle tenebre”. Avendo studiato l’effetto 
prodotto negli osservatori dalle qualità dei solidi geometrici, egli pensa 
che ogni architettura debba comunicare, esprimere il proprio carattere. 
Giudica solenni le forme geometriche semplici e ne esalta il carattere, 
amplificando, con dimensioni imponenti, architetture fuori scala 
rispetto alle grandezze fino ad allora concepite ed esperite, al punto 
di risultare inverosimili all’interno di una città reale e, perciò, definite 
utopiche. Il Cenotafio di Newton è una tomba vuota, un monumento 
edificato in onore di un defunto illustre, il quale non vi è però sepolto. 
È una immensa sfera cava, sorretta da un terrazzamento che assorbe 
le spinte dell’emisfero superiore e che sostiene l’emisfero inferiore. 
Riprendendo l’architettura del mausoleo imperiale romano, l’edificio è 
circondato da tre anelli concentrici di cipressi allineati. L’interno ospita 
esclusivamente il sarcofago commemorativo e offre grandiose visioni. 
Durante il giorno, infatti, mostra un cielo stellato, visibile mediante 
aperture sulla calotta che avrebbero permesso il passaggio dei raggi 
solari, i quali, nel moto apparente dell’astro dall’alba al tramonto 
e in base al periodo dell’anno, avrebbero acceso o spento le varie 
costellazioni, come se queste sorgessero o tramontassero. Durante 
la notte, invece, Boullée avrebbe ottenuto un effetto diurno, perché 
il sarcofago, posto sulla sommità di un basamento tronco-piramidale, 
sarebbe stato illuminato dalla luce emanata da un enorme globo a forma 
di sfera armillare, sospeso al centro della immane sfera. Etienne Louis 
Boullée ricreava così, all’interno del cenotafio, una copia o modello 
dell’universo, del quale Newton aveva scoperto e rivelato al genere 
umano le leggi, mediante la teoria della gravitazione universale.

Le sepolture dell’antichità romana, ritenuta superiore alla greca, 
sono invece indagate e magnificate nelle incisioni di Giovan Battista 
Piranesi, come mostrano le Fondamenta del Mausoleo di Adriano, 
ove minuscoli uomini si perdono tra blocchi lapidei di dimensioni 
imponenti, enormemente superiori alla dimensione reale, pertanto non 
suscettibili di rappresentazione grafica entro i limiti di un foglio.
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Gli eccessi del primo Rinascimento e la perentorietà nella condanna 
dell’arte medioevale si ripetono, alla fine del ‘700, nelle opere 
ammantate di erudizione dei trattatisti. La ispirazione tratta dall’arte 
classica subisce un raffreddamento durante il secondo ‘700: torna infatti 
in auge Palladio e, soprattutto, compare Canova. Con tale architettura, 
espressa da Quarenghi, Cagnola e altri, e con la statuaria del Canova, 
l’arte funeraria assume un aspetto sobrio e algido al contempo, animato 
appena dalle sculture, che appaiono più vigorose delle architetture, 
ma sempre algide, soprattutto nell’opera degli imitatori del Canova. 
Vengono meno le sontuose ed imponenti opere sepolcrali e si ritorna 
alla stele greca dal sobrio ornato, con bassorilievi recanti l’effige del 
trapassato, prefiche piangenti o altri motivi simbolici. L’arte funeraria 
del periodo neoclassico non si invera più nei grandi frontespizi o nelle 
lapidi sontuose con rilievi architettonici, ma itera il motivo canoviano, 
che rimarrà in auge fino al secondo Ottocento. Riguardo alle lapidi, 
giova rilevare che Bologna, sede della scenografia, incornicia di motivi 
scenografici dipinti le semplici lapidi commemorative, costituite dalla 
sola lastra marmorea.55 Ma il periodo neoclassico, costretto dalle nuove 
leggi sanitarie, impone un nuovo indirizzo all’arte funeraria: è proibito 
seppellire morti nelle chiese o attorno ad esse e si istituiscono i pubblici 
cimiteri suburbani, che svilupperanno, oltre la semplice lapide, le due 
varietà dell’arte funeraria, costituite da edicola e monumento isolato. 
Dopo Canova, Bartolini, Tenerani, Dupré, Vela, i grandi scultori del 
periodo post canoviano, mostrano l’eccellenza mai sopita dell’arte 
italiana anche nell’opera funeraria. L’influenza del Canova perdura nel 
periodo di Lorenzo Bartolini, il quale realizza sculture dal classicismo 
meno algido, come mostrano il Monumento a Leon Battista Alberti, 
in Santa Croce a Firenze, e la Inconsolabile, nel Camposanto di Pisa; 
l’indirizzo che egli imprime all’arte funeraria oltrepassa l’Italia. A 
Giovanni Dupré appartengono il Monumento a Fabrizio Mossotti al 
Camposanto Monumentale di Pisa, la Pietà nel Camposanto di Siena 
e il Monumento alla contessa Moltke Ferrari Corbelli in Santa Croce 
a Firenze. Pietro Tenerani è artista nel quale l’influsso di Canova si 
trasfonde in statue-ritratto splendide per il loro verismo, come mostra 
il Monumento a Pio VIII, in San Pietro in Vaticano. Intorno al 1850 si 

55  Ibidem, p. 25 e sg.
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afferma Vincenzo Vela, il quale esplicherà le tendenze veriste in opere 
scultoree che diverranno oggetto di costante emulazione.56

Tra le opere di Antonio Canova offre innumerevoli spunti di riflessione 
il Monumento funebre a Maria Cristina d’Austria, commissionato 
nel 1798 dal duca Alberto di Sassonia Teschen, al fine di celebrare la 
consorte, appena scomparsa, l’arciduchessa Maria Cristina d’Asburgo 
Lorena. Interpretando la temperie culturale settecentesca segnata 
dalla poesia sepolcrale, il monumento, concluso nel 1805, affronta il 
tema della morte, poi magistralmente espresso da Ugo Foscolo nel 
carme Dei Sepolcri, iniziato nel 1806 e pubblicato nel 1807. L’opera 
è ubicata nella navata laterale destra della Augustinerkirche, la chiesa 
trecentesca degli Agostiniani incorporata nel palazzo imperiale di 
Vienna e si presenta quale piramide, al cui interno una mesta processione 
conduce le ceneri della defunta. Essa deriva, verosimilmente, dalla 
Piramide di Caio Cestio, realizzata alla fine del secolo I a. C. a Roma, 
oppure dalle tombe del Sanzio presso la Cappella Chigi in Santa 
Maria del Popolo. In ogni caso, riprende la piramide, il più maestoso 
monumento sepolcrale mai esistito. Canova ne sottolinea l’ingresso 
buio, mediante uno spesso architrave e due stipiti lievemente inclinati. 
La defunta appare in rilievo in un medaglione, portato in volo dalla 
Felicità Celeste, incarnata in una fanciulla. Maria Cristina d’Asburgo 
Lorena riceve omaggi dalla personificazione delle virtù che la 
contraddistinguevano: Fortezza, rappresentata dal mesto leone, Pietà 
o Beneficenza, cui allude la donna che conduce un anziano cieco, 
tenendolo per un braccio, Tenerezza dello sposo, rappresentata dal 
genio alato abbandonato teneramente sulla Fortezza. Canova intende 
approfondire la meditazione sulla fatalità della morte, sul rimpianto 
e sulla corrispondenza di amorosi sensi, che è l’unica a mantenere 
in vita le persone care scomparse, con il ricordo e gli affetti pietosi 
suscitati dalle tombe. La scena teatralmente allestita da Canova evoca 
il mondo classico: le ceneri vengono condotte nel buio della morte da 
un mesto corteo, cui partecipano giovani donne, alcune fanciulle, un 
vecchio, uniti da una ghirlanda di fiori e dal comune passaggio sopra 
un tappeto, che rappresenta simbolicamente il destino e che unisce 

56  Ibidem, p. 26.
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l’interno della piramide, cioè la morte, con l’esterno, il mondo dei vivi. 
Al Canova appartengono inoltre, a Roma, il Monumento a Clemente 
XIV e il Monumento a Giovanni Volpato, nella Chiesa dei Santi 
Apostoli, il Monumento a Clemente XIII e il Monumento agli Stuart, 
entrambi nella Basilica di San Pietro in Vaticano, il Monumento ad 
Alessandro Conte De Souza Holstein, in S. Antonio dei Portoghesi. A 
Firenze, Canova realizza il Monumento a Vittorio Alfieri nella Basilica 
di Santa Croce. Allo stesso appartengono alcune stele: il Monumento 
al principe con Monumento al Principe Guglielmo d’Orange Nassau, 
nella chiesa degli Eremitani a Padova, il Monumento per la contessa 
Elisabetta Mellerio e quello per il conte Giambattista Mellerio. In 
Veneto egli realizza, inoltre, il Monumento al conte Ottavio Trento 
presso la Casa di ricovero di Vicenza e il Monumento al conte Antonio 
Zustinian, conservato al Museo civico di Padova. Suoi sono anche il 
Monumento al senatore Giovanni Falier in Villa Falier ai Pradazzi 
d’Asolo e il Monumento a Leonardo Pesaro, nella chiesa nella Basilica 
di San Marco Evangelista a Roma. 

Al secondo Ottocento e alla progettualità dell’architetto Gaetano 
Vittorio Grasso afferisce, invece, il complesso architettonico che 
costituisce la Tomba di Giuseppe Mazzini al Cimitero Monumentale 
di Staglieno,  mentre l’Isola di Caprera custodisce i resti di Giuseppe 
Garibaldi, il quale desiderava ardentemente la cremazione e fu, invece, 
sepolto nell’Isola contro la propria volontà. 

Il Novecento

Nel Novecento il grande cimitero pubblico vede lo sviluppo di un’arte 
funeraria attenta alle nuove ricerche contemporanee. Tra queste è 
l’arte di Giuseppe Sacconi, autore della eclettica Cappella Espiatoria 
di re Umberto I, innalzata a Monza nel 1900-1910 dalla pietà del figlio 
Vittorio Emanuele III, interprete del dolore della nazione. Giuseppe 
Sacconi non poté concludere l’opera, che fu infatti terminata dal suo 
discepolo Guido Cirilli.57

Vale la pena di ricordare, inoltre, la propensione per i grandi monumenti 
funerari da parte del regime fascista, nelle cui opere convivono, come 

57  Ferrari, La tomba nell’arte italiana, cit., p. 27.
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nelle architetture, ripresa del classicismo e razionalismo.

Al trapasso è dedicata anche la Porta della Morte della Basilica di 
San Pietro in Vaticano, attraverso la quale transitava il corteo funebre 
diretto al colonnato berniniano. Realizzata dallo scultore bergamasco 
Giacomo Manzù tra il 1947 e il 1964, essa è composta da due battenti 
bronzei, recanti bassorilievi dai soggetti seguenti: Morte di Maria, 
Morte di Cristo, Morte di Abele, Morte di Giuseppe, Morte di Stefano 
martire, Morte di Gregorio VII, Morte per violenza, Morte di Giovanni 
XIII, Morte nell’aria o nello spazio, Morte sulla terra. Nella analisi del 
trapasso il maestro si riferisce alle Sacre Scritture e alla vita terrena 
quotidiana, guardando ai drammi della guerra appena conclusa e dei 
totalitarismi: nella figura del Crocifisso si rintraccia, infatti, il corpo 
straziato di un partigiano. Tra le numerose formelle, è particolarmente 
interessante la Morte nell’aria o nello spazio, rappresentata da una 
figura avvolta in un ampio mantello che, ripiegandosi su se stessa, 
precipita nel vuoto. Il panneggio è caratterizzato da solchi profondi, 
che paiono squarciare la bidimensionalità del fondo e che conferiscono 
un forte chiaroscuro alla drammaticità della scena, nella quale il 
protagonista emette un grido disperato e serra violentemente gli occhi. 
Il rilievo è sapientemente modulato su vari piani spaziali, digradando 
dalla volumetria corposa del mantello allo stiacciato degli avambracci. 
L’armoniosa simmetria e l’equilibrio adottati nella composizione della 
porta richiamano, inoltre, la scultura classica e rinascimentale, benché 
lo spazio sia qui privo di coordinate prospettiche e ospiti figure che 
fluttuano sospese, esprimendo sentimenti veri e strazianti.58

A più riprese anche l’arte contemporanea si è dedicata al tema, 
affrontato da Andy Warhol negli anni Sessanta con alcune opere, tra 
le quali citerei Orange Car Crash e Big Electric Chair, che mostrano 
l’acuto artista in equilibrio, sospeso tra grido di denuncia e cinica 
rassegnazione. La coloratissima iterazione seriale del sinistro mortale 
assume la facies di un prodotto industriale, maturato nella società dei 
consumi coeva all’artista, della cui superficialità e deriva egli si limita 
a prendere atto, porgendo al riguardante un’immagine totalmente 

58  Giuseppe Sandri, La porta della morte di Giacomo Manzù. San Pietro in 
Vaticano, Edizioni di Storia e Letteratura, Roma 1966.
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deprivata dell’impatto emotivo e del coinvolgimento sentimentale. 
Come la società contemporanea consuma “popolarmente” icone, 
divi e prodotti, parimenti affronta, al medesimo livello percettivo, un 
incidente automobilistico e uno strumento di morte, simbolo della 
pena capitale, anch’esso sottoposto ad una chirurgica asportazione del 
pathos e patinato da colori vivaci.

È estremamente originale, infine, l’approccio al tema proposto dal 
britannico Damien Hirst, il quale indaga il mistero della morte alla luce 
della religione e della scienza. Il teschio in platino, diamanti e denti umani 
del 2007, For the Love of God, è una vanitas contemporanea, che trae il 
proprio titolo dalla popolare esclamazione. Hirst guarda ad una maschera 
azteca per realizzare la replica di un teschio umano, che consta di 8601 
diamanti per un totale di 1.106,18 carati. Sulla fronte troneggia il diamante 
più grande, che ha forma di goccia e peso che supera i 52 carati. Nel lavoro 
di Hirst il teschio, memento mori, compare per la prima volta unito al 
diamante, il materiale più durevole esistente in natura, simbolo di eternità. 
Nella dicotomia è l’estremo tentativo di sconfiggere la morte, secondo 
l’auspicio dello stesso Hirst: chiunque lo guardi trovi un po’ di speranza 
e sia sollevato. Abbiamo bisogno di sollevare il mondo con cose belle che 
diano speranza.59 L’opera interroga il riguardante sulla natura dell’opera 
d’arte, suscitando l’interesse costante dei mass media per l’inusitato  
prezzo di vendita, che ammonta a circa 50 milioni di sterline.

I.1.1 - Una testimonianza iconografica del secolo XVI: 
la cinquecentina Funerali antichi di diversi popoli, et 
nationi; forma, ordine, et pompa di sepolture, di esequie, 
di consecrationi antiche et d’altro, descritti in dialogo da 
Thomaso Porcacchi da Castiglione Arretino

È raro rinvenire testimonianze iconografiche redatte nell’antichità e 
puntualmente connesse all’argomento. La biblioteca della Facoltà di 
Medicina della Università degli Studi di Cagliari ospita un prezioso 

59  Per le idee dell’artista, corredate delle riflessioni dello storico dell’arte Rudi 
Fuchs, rimando agli scritti riportati nel sito Internet istituzionale del medesimo: 
http://www.damienhirst.com/texts/20071/jan--rudi-fuchs.

Fig. 1. Frontespizio de Funerali 
antichi di diversi popoli, et nationi; 
forma, ordine, et pompa di sepolture, 
di esequie, di consecrationi antiche 
et d’altro, descritti in dialogo 
da Thomaso Porcacchi da Castiglione 
Arretino. Con le figure in rame 
di Girolamo Porro padovano. 
Con privilegio. In Venetia 1574
(foto: Giovanni Manca)
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esempio di documentazione grafica, relativa ai riti di sepoltura adottati 
in epoca antica. Fornisco qui di seguito la trascrizione del frontespizio 
(Fig. 1) della cinquecentina, cui segue la trascrizione della presentazione 
e dedica dell’opera (Fig. 2). Ad essa succedono alcune riflessioni relative 
agli aspetti a mio avviso più rilevanti della pubblicazione, che merita 
evidentemente una puntuale trattazione approfondita, cui mi riservo di 
dedicarmi in altra sede. Infatti, mi soffermerò esclusivamente sui riti 
in uso presso i Romani, mentre gli altri popoli saranno oggetto di uno 
studio a parte rispetto alla presente tesi.

Il frontespizio reca il titolo e il suo complemento: Funerali antichi 
di diversi popoli, et nationi; forma, ordine, et pompa di sepolture, di 
esequie, di consecrationi antiche et d’altro, descritti in dialogo da 
Thomaso Porcacchi da Castiglione Arretino. Con le figure in rame di 
Girolamo Porro padovano. Con privilegio. In Venetia 1574 (Fig. 1). Al 
frontespizio fanno seguito la presentazione e la dedica:

AL MAGNANIMO ET VIRTUOSO

S. OTTAVIANO MANINI

THOMASO PORCACCHI.

Vannosi per l’historie molte particolari usanze osservando spesse 
volte, Magnanimo S. Ottaviano, le quali raccolte da chi suole esser 
curioso, et messe insieme in diverse occasioni, et tempi; si trova 
l’huomo haver come d’improviso fatto un giusto volume intorno a 
quel soggetto: et li dispone, o per preghiere d’amici, o perche speri 
recare al mondo qualche lettion non inutile; a lasciarlo poi uscir 
sotto la commune censura di chi legge. In questo modo raccolsi io 
gia due libri di Essempi simili d’historie: de’ quali mi trovo haver 
un’altro libro in apparecchio: et dopo essi ho dato alla stampa 
anchora alcune altre cosette, da me in cosi fatta maniera osservate, 
et raccolte. Ne solamente da’libri dell’historie, nelle quali consumo 
tutto il mio studio; ma anchora da gli scritti de gli amici, da diverse 
lettere, relationi, diarii informationi varie, fatte ad altrui instantia, et 
per altrui richiesta; ho tolto molte cose, che molto m’hanno giovato, 
et gran lume havranno apportato, et credo che apporteranno a chi 
l’ha vedute, o a chi sarà per vederle: ilche massimamente apparisce 
nell’Annotationi, da me fatte sopra l’historia dell’eccellentiβ. M. 

Fig. 2. Presentazione e dedica  
(foto: Giovanni Manca)
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Francesco Guicciardino: nelle quali si veggono rappresentati i nomi di 
molte persone, che per altri rispetti hanno scritto lettere, informationi, 
et cose tali: con gli scritti delle quali, et con numero grande d’historici 
antichi et moderni ho confrontato quella historia. In questo modo ho 
raccolto con lunghezza di tempo et di studio molti costumi di diversi 
popoli antichi intorno al sepelire i corpi morti: di che fatto far molte 
figure in rame da M. Girolamo Porro Padovano, che nell’intaglio, et 
nell’eccellenza dell’ingegno in questa professione non ha molti pari, 
et mandatele affinche curiosamente, come inventioni dilettevoli et 
nuove, da lui fossero vedute, ad Alzano al S. Conte Cesare Loccatello 
mio amico di molti anni, et gentil’huomo di vera virtu, et di cortese 
bontà; egli, che molto è versato nell’historie; ne formò il presente 
ragionamento co’l valoroso S. Conte Vespesiano Cuovo suocero suo: 
di che venutami notitia, et fattone paragone con l’osservationi mie; 
m’ha parso convenevole darne copia a’curiosi co’l mezo delle stampe, 
et farne particolar dono a V.S. il che non pur sarà testimonio della mia 
molta osservanza verso lei, ma anchora debito all’amor che mi porta. 
Aggiugnerei, come è solito farsi nelle dedicationi, molte lodi di V.S. 
se in questo Dialogo non ne fosse a pieno stato trattato da quei due 
Signori, che ci ragionano: i quali hanno buona cognition del suo molto 
valore. A me basta dire, ch’ella è Cavallier da tutte le parti ornato di 
virtu: et però tacendo il rimanente per non conoscermi atto a tanta 
impresa; accetterò per gran favore, che si come con altri mezi V.S. ha 
dato molti segni d’amarmi cordialmente, cosi con l’accettar questa 
mia piccola fatica benignamente; me ne dia un’altro grandissimo: et a 
lei, et al gentilissimo S. Giovanni Gherardeo molto mi raccomando. Il 
di dopo l’Ascensione a XXI.di Maggio 1574. Di Vinetia (Fig. 2).

Egli procede nel testo con la presentazione degli interlocutori. I riti 
funebri sono nell’opera “descritti in dialogo” dal Porcacchi (Fig. 1) 
mediante due personaggi: il conte Cesare Loccatello d’Alzano (località 
presso Bergamo) e il conte Vespasiano Cuovo da Soncino (parimenti 
in Lombardia). Questi sono legati al Porcacchi da un sentimento di 
amicizia e i loro nomi sono abbreviati, rispettivamente, in COCES 
e COVES. Il primo interlocutore è sposo della gentildonna Lavinia 
Cuovo, figlia del conte Vespasiano Cuovo da Soncino, il quale, a 
sua volta, è sposato con Antonia Rota, nobildonna bergamasca. 
Vespasiano si recò ad Alzano al fine di visitare la propria figliola e, 
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in tale occasione, ebbe modo di intrattenere con il genero Cesare la 
dissertazione, oggetto del dialogo. Nella biblioteca del conte Cesare, 
colto bibliofilo, Vespasiano notò i disegni “intagliati” a questi inviati 
dal Porcacchi, concernenti i differenti riti di sepoltura in uso presso le 
antiche civiltà.

Le incisioni, secondo quanto riferisce il Porcacchi, sono praticate 
direttamente sul rame, con lodabile disegno e con sottile, accurato intaglio, 
dal medesimo autore delle incisioni illustranti le Descrittioni delle Isole 
più famose del mondo, opera dello stesso Porcacchi. Entrambe le opere 
dell’ingegno di quest’ultimo recano, dunque, illustrazioni dell’incisore 
padovano Girolamo Porro, del quale il Porcacchi sottolinea la perizia 
tecnica, eccelsa nonostante le precarie condizioni di salute, dettate 
dalla cecità ad un occhio e dall’uso del “cristallo” per l’altro occhio. 
Al medesimo si attribuiscono pure le incisioni delle lettere iniziali delle 
Orationi, dell’Evangelio di San Giovanni e di numerosi Salmi. Al Porro 
si ascrive, inoltre, la ingegnosa invenzione di una macchina attivata da 
trenta uomini, in essa contenuti, e sollevata in volo dal vento. 

I suoi disegni per l’opera in esame rappresentano, nell’ordine delle 
carte legate in fascicoli, i riti funebri delle popolazioni seguenti: 
i Romani, gli Egizi, i trogloditi, i Macrobi, i Greci, gli Ateniesi, gli 
Indiani, gli Sciiti, gli Eruli, i Cristiani.

La stampa della cinquecentina reca invece la firma di Simon Galignani 
da Karrera (Fig. 3), mercante di libri originario di Alzano, attivo a 
Venezia e Padova, mentre le immagini sono intagliate dal Porro. Qui 
di seguito, riporto il contenuto dell’opera relativo alla parte che reputo 
di maggiore interesse ai fini del presente lavoro.

Antichi. Prima tavola sepolcrale de’ romani. I.: l’incisione (Fig. 
4) raffigura il rito di preparazione della salma. Appena spirato, il 
corpo veniva preso in consegna dai “beccamorti”, o “vespilloni” 
(da vespere, sera, durante la quale essi “cavavano” il morto di casa, 
per portarlo a seppellire durante la notte, provvisti di torce accese), 
e dai “lavandieri”, i quali lo lavavano ed ungevano, secondo quanto 
è descritto nell’illustrazione (Fig. 4). Il rito sepolcrale anticamente 
in uso presso i Romani prevedeva l’interramento dei cadaveri o 
inumazione. Soltanto quando essi compresero che durante le guerre 

Fig. 3. Colophon 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 4. Il rito di preparazione della salma 
(foto: Giovanni Manca)
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i corpi venivano dissotterrati, iniziarono ad adottare, sotto il dittatore 
Silla, la pratica della bruciatura, o cremazione, che egli scelse per sé e 
che restò in auge fino all’epoca degli imperatori Antonini, quando ad 
essa fu nuovamente preferito il sotterramento. 

Il testo procede con la descrizione delle usanze dei Romani connesse 
al transito. Quando l’ammalato si spegneva, i parenti più stretti ne 
ricevevano lo spirito con la propria bocca e gli serravano gli occhi. Gli 
occhi venivano riaperti al morto successivamente, quando questi veniva 
posto sulla pira per la cremazione, rito che osservavano anche i Greci. I 
Romani consideravano infelici coloro che erano lontani dai loro parenti 
più stretti, i quali non potevano perciò serrare loro gli occhi.

Funerali seconda tavola sepolcrale de’ romani. II.: la pratica del rogo 
dei cadaveri (Fig. 5) prevedeva invece l’erezione di una pira, costituita 
da una catasta di legna o di altri materiali, selezionati in base allo 
status del defunto. Sulla pira veniva deposto il cadavere lavato, unto e 
recante, indosso, una veste bianca. I bambini capite velato da una sorta 
di lenzuolo presenti nell’incisione (Fig. 5) rappresentano i figli del 
defunto, mentre le figlie portavano il capo scoperto e i capelli sciolti, 
al fine di commuovere gli astanti e di suscitare il pianto. L’usanza 
quotidiana prevedeva, infatti, che le donne si mostrassero in pubblico 
esclusivamente con il capo coperto, mentre gli uomini erano tenuti a 
portarlo rigorosamente scoperto. 

Nel corso della funzione al morto veniva asportato un dito, conservato 
al fine di onorarlo nelle esequie. La prerogativa di condurre il corpo 
alla pira era riservata ai beccamorti, i quali lo adagiavano sulla sommità 
della stessa. A quel punto il parente del morto, oppure l’amico più 
prossimo, voltate le spalle alla pira, vi gettava all’indietro una face 
accesa, che innescava il fuoco. L’autore riferisce che tale pratica era 
stata adottata anche per il funerale, ben più recente, dell’imperatore 
Carlo V e per quello del nipote, il principe Carlo, figlio del re cattolico 
Filippo, durante il quale amici e servitori con il capo coperto avevano 
accompagnato la salma. 

Mentre la pira ardeva, gli anziani e i giovani suonavano, 
rispettivamente, la tromba e i pifferi (Fig. 5), cui si univano canti. I 
corpi, infatti, si accompagnavano alla sepoltura con i canti, poiché 

Fig. 5. La pratica del rogo dei cadaveri 
(foto: Giovanni Manca)
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gli antichi credevano che l’anima, una volta sciolta dalla connessione 
con il corpo, tornasse al cielo, sorgente della dolcezza della musica. 
Ritenevano, infatti, che anima e armonia fossero una cosa sola. È 
verosimile che i Romani suonassero la tromba ai funerali al fine di 
sottolineare la chiara fama e la celebrità del defunto. Sopra il tetto del 
tempio di Saturno essi collocavano figure di tritoni dalle code nascoste 
e raccolte, a simboleggiare sia la conoscenza della storia relativa 
alle epoche precedenti e a quella in corso sia, al contrario, la totale 
oscurità degli eventi futuri, incogniti e nascosti nelle tenebre, proprio 
come le code degli animali fantastici. L’usanza di suonare la tromba, 
mentre si accompagnavano i morti alla sepoltura, indicava agli astanti 
la necessità di elevare l’anima a Dio, riconoscendo la propria natura 
mortale. Secondo quanto riporta il Porcacchi, infatti, Dio comanda che 
ogni primo giorno del settimo mese si suonino le trombe e che gli 
uomini debbano, in quella solenne occasione, ricordare gli oracoli dei 
profeti, i Vangeli, le prediche degli Apostoli, che corrispondono alle 
trombe celesti, il cui suono raggiunge i confini della terra. Nel principio 
del mese, pertanto, si suonava la tromba e, contestualmente, nei Salmi 
si lodava Dio. I pifferi alludevano invece ai sacrifici e suggerivano 
di rivolgere preghiere all’Altissimo per le anime dei morti. Il loro 
suono, analogamente al suono dei campanelli nei riti cattolici, rendeva 
sensibile la presenza divina. 

Funerali terza tavola sepolcrale de’ romani. III.: l’incisione della 
tavola III (Fig. 6) mostra quale fosse l’esito della cremazione. Una 
volta arso completamente il corpo, busto secondo gli antichi, le ceneri 
e le ossa venivano raccolte in un vaso da amici e parenti. Era a quel 
punto necessario distinguere le ceneri dalla legna e da quanto era 
arso insieme al corpo. Ciò era consentito dall’uso di particolari tele 
di lino indiano, che Plinio chiamava vivo e i Greci Asbestino, che non 
ardevano né si consumavano nel fuoco. Con questa particolare tela si 
confezionavano pertanto tonache funebri, che tenevano separate, nel 
corso della combustione, le ceneri del corpo dalle altre. Il lino vivo 
si ricavava, continua la narrazione, dalla pietra Amianto presente a 
Cipro, e con esso si confezionavano le tele che avrebbero avvolto i 
corpi destinati alla cremazione. Non solo l’amianto non bruciava né si 
consumava con il fuoco, ma quanto più vi permaneva tanto più la tela 
diventava bianca e libera da ogni macchia. Una volta riposte le ceneri 

Fig. 6. L’esito della cremazione: 
la raccolta delle ceneri e delle ossa 
(foto: Giovanni Manca)
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nel vaso, i parenti pronunciavano l’orazione funebre che prevedeva lodi 
e infine la Prefica, reclutata per piangere, pronunciava la parola Licet. 
Il vaso veniva allora deposto in un sepolcro, davanti al quale si erigeva 
un altare. Indi si gridava tre volte Vale, per prendere licenza dal morto. 
È probabile, riporta il Porcacchi, che anche gli Egizi pronunciassero 
formule simili.

Se l’incisione della tavola III (Fig. 6) mostra quale fosse l’esito della 
cremazione, il testo corrispondente riprende invece la trattazione del 
rito funerario più antico, consistente nell’interramento del cadavere. Nel 
testo si narra della morte di Numa Pompilio: avendo egli raccomandato 
che non lo cremassero, gli furono erette due arche di pietra sotto il 
Gianicolo, al fine di ospitarne, rispettivamente, il corpo e i libri sacri. 
Al suo funerale i popoli amici e confederati recarono corone, mentre 
i nobili trasportarono a spalla il corpo entro la bara, accompagnati dai 
sacerdoti e seguiti dalle donne e dai fanciulli, i quali piangevano e 
sospiravano. La cerimonia funebre dei Romani era perciò, afferma il 
Porcacchi, analogamente a quanto accadeva nel Cinquecento italiano, 
ricca e sontuosa, poiché un lungo corteo accompagnava il corpo alla 
sepoltura. Erano ad essa deputati i vespilloni e i designatori, incaricati 
di accertare che ogni partecipante al corteo conservasse la propria 
postazione durante il cammino. Marco Varrone fece realizzare la 
propria sepoltura in terracotta, ove volle essere sepolto tra le foglie 
della mortine, dell’ulivo e dell’oppio nero. Anche a Sparta, del resto, i 
morti si seppellivano nelle foglie di ulivo. I Romani osservarono una 
ulteriore usanza, che consisteva nel coronare i sepolcri con ghirlande di 
rose e mortine, spargendovi, infine, fiori e fronde. Talvolta le ghirlande 
erano invece fasciate con bende o tenie di lana colorata, in seguito 
sostituita dall’oro, chiamate lanisci. Le arche contenenti i defunti 
recavano intagliato un epitaffio.

Tavola sepolcrale delle vergini Vestali in Roma IIII: l’illustrazione 
fornisce rappresentazione iconografica al testo contenuto in questo 
capitolo, che analizza i riti destinati dai Romani a coloro che, fra 
le vergini Vestali, istituite da Numa Pompilio, addette alla custodia 
del sacro e inestinguibile fuoco della dea Vesta, fossero sospettate 
di impudicizia o di incesto (Fig. 7). Il Porcacchi ne descrive 
dettagliatamente la procedura. La fanciulla, nuda, veniva adagiata 

Fig. 7. Il rito riservato alle Vestali 
sospettate di impudicizia o di incesto 
(foto: Giovanni Manca)
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distesa sopra un lenzuolo, quindi, nel segreto della casa del pontefice 
massimo, subiva la flagellazione. Era legata sopra una bara col viso 
coperto, in modo che neppure se ne potesse udire la voce; veniva poi 
condotta, come se fosse realmente morta, attraversando il centro della 
piazza, mentre parenti e amici piangevano, seguiti dai pontefici e dagli 
altri sacerdoti, i quali esprimevano una grave malinconia, senza però 
proferire verbo. Era infine portata in un poggetto presso porta Collina, 
dentro le mura della città, destinato ad accogliere la sepoltura delle 
Vestali impudiche. Vi era, infatti, una profonda stanza sotterranea, 
nella quale la fanciulla veniva calata attraverso una buca mediante 
una scala, che veniva portata via subito dopo. Ella era a quel punto 
sciolta dai vincoli e lasciata con il capo coperto. Il pontefice massimo 
recitava infine una formula segreta a lei rivolta, poi, unitamente agli 
altri sacerdoti, voltatele le spalle, la abbandonava, lasciandola viva 
entro la fossa. Affinché non paresse che dovesse morire di inedia, le 
era posta accanto una piccola quantità di pane, di acqua, di latte e olio; 
aveva inoltre a disposizione un letto e una lucerna accesa. I sacerdoti, 
quindi, abbandonavano il luogo, mentre la città osservava il lutto e 
provava un sincero timore, dal momento che i Romani ritenevano 
che la pena della Vestale fosse un infausto presagio sia per la città 
stessa, sia per il regno, poi repubblica e, infine, impero. Tale crudele 
usanza rimase infatti in vigore fino al regno di Teodosio Imperatore, 
il quale abbracciò la religione cristiana, donde provenne il culto della 
pietà che lo condusse, finalmente, a eradicare tale usanza, intrisa di 
superstizione. 

Esaurito l’argomento, il testo si sofferma, al fine di descriverne la 
procedura rituale, sulla deificazione degli imperatori romani, cerimonia 
evidentemente connessa al paganesimo. Si afferma che il Porro, su 
consiglio del Porcacchi, dedica a tale cerimonia ben due tavole, che 
infatti corrispondono alle due illustrazioni seguenti (Figg. 8 e 9). 
Escludendo per ovvi motivi la tavola dedicata agli scudi ancili, mi pare 
evidente che l’argomento includa, in realtà, anche la tavola successiva 
(Fig. 10). 

La cerimonia di consacrazione degli imperatori, definita Apoteosi, fu 
introdotta da Augusto ed ebbe seguito con Tiberio; tuttavia, era dedicata 
esclusivamente agli imperatori che avessero lasciato eredi, successori 

Fig. 9. La cerimonia di deificazione 
degli imperatori romani: 
il tabernacolo ligneo 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 8. La cerimonia di deificazione 
degli imperatori romani: il simulacro di 
cera viene esposto sopra il letto eburneo 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 10. La cerimonia di deificazione 
degli imperatori romani: l’imperatore 
in carica loda il defunto 
(foto: Giovanni Manca)
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maschi. Augusto deificò pertanto Giulio Cesare, mentre Tiberio deificò 
Augusto, Nerone deificò Claudio, Tito suo padre Vespasiano, Domiziano 
suo fratello Tito, Traiano Nerva, Adriano Traiano, Antonino Pio deificò 
Adriano, Marco suo padre Pio, il fratello deificò Vero, Commodo 
deificò Marco, Severo deificò Pertinace e Commodo, Antonino e Geta 
il loro padre Severo. In occasione della consacrazione di Severo da 
parte di Antonino e Geta, lo scrittore Herodiano descrisse la cerimonia. 
Anticamente il rituale era semplice, mentre quando sopraggiunse la 
consacrazione esso divenne più complesso, svolgendosi nel seguente 
modo. Deceduto un imperatore, in attesa della relativa consacrazione 
si interrompevano in città tutti gli esercizi e i lavori, come se si trattasse 
di un giorno festivo, nfunestato, però, da un pianto doloroso. Il corpo 
veniva seppellito con solenni esequie; in seguito, si modellava una 
immagine di cera, il più possibile somigliante al morto, che veniva 
esposta nel vestibolo del Palazzo, sopra un enorme letto eburneo 
sopraelevato e coperto di panni aurei (Fig. 8). Il simulacro veniva 
quindi posto a giacere sul letto, come se fosse l’imperatore moribondo; 
attorno ad esso sedevano i Senatori abbigliati con vesti nere e le 
matrone di alto status, le quali non portavano oro, né altri ornamenti 
intorno al collo, mentre vestivano tutte un abito completamente bianco 
e il loro viso esprimeva un intenso dolore. Tale sorta di veglia durava 
sette giorni: ogni giorno giungevano al capezzale alcuni medici, che 
fingevano di tastare il polso dell’ammalato, del quale segnalavano il 
progressivo peggioramento, fino a dichiararne imminente la morte. 
Una volta annunciata la morte, i giovani più nobili e garbati, interni 
agli ordini dei Senatori e dei Cavalieri, sollevavano il letto sulle proprie 
spalle e, attraversando la via sacra, lo conducevano all’antico foro, 
ove i magistrati romani usavano deporre e rinunciare all’incarico. Il 
foro ospitava, inoltre, un tribunale ligneo dall’aspetto lapideo (Fig. 8), 
sopra il quale era realizzato un ulteriore edificio, sostenuto da colonne, 
adorno di avorio e oro. Sopra questo era posizionato un letto simile a 
quello precedentemente descritto (Fig. 8), ma adorno di porpora e oro 
intessuti, circondato da capi di vari animali terrestri e marini. Sul letto 
si adagiava l’immagine di cera trionfalmente ornata, proveniente dal 
palazzo. Vegliava su di essa un fanciullo di bell’aspetto, che scacciava 
le mosche con penne di pavone, come se vegliasse sull’imperatore 
realmente addormentato. Mentre il simulacro giaceva, i figli di Severo, 
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il Senato e le mogli dei Senatori si accostavano progressivamente al 
letto, fino ad esserci tutti. Le donne si mettevano, quindi, a sedere 
sotto i portici, mentre i Senatori stavano all’aperto. Sui lati del foro 
erano stati eretti alcuni gradini, sopra i quali, da un lato, era un coro 
di fanciulli nobili e patrizi, dall’altro, un coro di donne illustri. Questi 
intonavano inni ed altri canti in onore del morto con voci meste e di 
cordoglio, come mostra la tavola (Fig. 8).

Funerali. Tavola prima della consecratione de gl’imperatori Romani. 
V: portate a compimento tali premesse, nel foro aveva inizio la solenne 
cerimonia del funerale (Fig. 10), che procedeva fuori Roma nel Campo 
Marzio (Fig. 9). La processione era guidata dalle statue dei romani 
illustri, primo fra tutti Romolo, fondatore della città. Alle statue 
seguivano i simulacri bronzei delle città e delle province soggette 
all’Impero, variamente ornati secondo il costume del relativo popolo. 
Poi seguivano cittadini, littori, scrivani, trombetti; inoltre, seguivano 
le insegne degli uomini illustri, indi cavalieri, fanti armati, cavalli da 
guerra. Compariva, infine, un altare dorato, ornato di avorio e di gioie. 
Una volta sfilata la sontuosa processione, l’imperatore in carica lodava 
il defunto (Fig. 10). Mentre questi parlava, i Senatori astanti si univano 
nelle lodi e nel piangerne la scomparsa, proseguendo anche dopo il 
termine dell’orazione imperiale. Giunto il momento dello spostamento 
del letto funebre, i Senatori piangevano e si lamentavano, mentre i 
pontefici e i magistrati in carica, unitamente a quelli designati per 
l’anno successivo, prendevano in carico il letto e lo consegnavano ad 
alcuni cavalieri, affinché lo portassero in processione. Davanti al letto 
procedeva una parte dei senatori, molti dei quali inscenavano il pianto, 
emettendo lamenti di dolore, molti cantavano versi mesti, seguendo il 
suono dei pifferi. Seguivano infine gli imperatori, conducendo il corteo 
fuori dalla città, in Campo Marzio (Fig. 9). Nello spazio più ampio 
della piazza si innalzava una struttura quadrata (Fig. 9), in forma di 
tabernacolo ligneo esternamente rivestito di arazzi, intessuti con fili 
d’oro rappresentanti varie figure, sia dipinte sia scolpite in avorio. 
Sopra tale tabernacolo ne era posto uno più piccolo, provvisto di ante 
aperte. Sopra questo era un terzo tabernacolo, ancora più piccolo, e 
poi un quarto, ulteriormente ridotto, cui ne seguivano altri, sempre 
più piccoli quanto più ci si avvicinava alla sommità, ove era posto, 
infine, il carro dorato che l’imperatore, in vita, aveva usato per essere 



82 Capitolo I

L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud

condotto durante i suoi spostamenti. La forma della struttura lignea 
ricorda quella dei fari, torri che, poste nei porti di mare, tengono accesa 
la luce in cima durante la notte, al fine di indirizzare i marinai verso 
un riparo sicuro. 

Posato il letto sopra il secondo tabernacolo, esso veniva cosparso di 
profumi, frutti, erbe, liquori profumati e preziose essenze, che ogni 
cittadino vi deponeva al fine di onorare il proprio principe. L’imperatore 
in carica, unitamente ai parenti del morto, baciava, quindi, il simulacro 
e saliva sul tribunale, mentre i Senatori e i magistrati sedevano sui 
tavolati, al fine di potere assistere al rito. Intorno all’edificio i cavalieri 
sui rispettivi destrieri mimavano tornei e salti, mentre coloro i quali 
erano a piedi li imitavano, compiendo finte scorrerie. Ultimata tale 
cerimonia, il successore del defunto imperatore impugnava una piccola 
face e la accostava al tabernacolo (Fig. 9). Era in ciò imitato e seguito 
dai consoli, dai magistrati e dagli altri ordini, i quali appiccavano il 
fuoco in ogni parte della struttura lignea, accendendo in un attimo quei 
materiali secchi e profumati. Nel frattempo dal tabernacolo più alto e 
piccolo, percependo il fuoco sottostante, un’aquila usciva e si librava 
in volo, conducendo in cielo l’anima dell’imperatore defunto, il quale, 
secondo i Romani, prendeva posto nel consesso degli dei, divenendo 
anch’egli divinità da venerare. 

Antichi. Tavola seconda della consecratione de gl’imperatori romani. 
VI: mentre l’illustrazione si riferisce all’Apoteosi appena descritta (Fig. 
9), le informazioni contenute nel testo sono desunte dai racconti degli 
storici greci Dione e Herodiano. A proposito del funerale di Augusto, si 
narra che, dopo averne arso il corpo in Campo Marzio, gli fu dedicata 
la cerimonia della consacrazione. Coloro i quali erano stati designati 
magistrati per l’anno seguente, condussero all’esterno del palazzo il 
simulacro in cera dell’imperatore, abbigliato con abito trionfale. Dalla 
Curia fu portato all’esterno un ulteriore simulacro, in oro, seguito da un 
terzo, issato su un carro trionfale. Sfilarono, quindi, le statue degli antenati 
del morto, seguite da quelle dei condottieri, incluso Cesare, il quale era 
già parte del consesso degli dei. Vennero poi portate in processione le 
statue dei cittadini romani che, da Romolo in poi, erano stati magistrati, 
compreso Pompeo e comparvero dipinte tutte le province che Augusto 
aveva conquistato. Prima del rogo il corpo fu condotto nel foro e posato 
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sopra un tribunale, ove Druso, Tiberio, il Senato e il popolo poterono 
rendergli omaggio. Coloro i quali avevano trasportato il corpo fino al 
foro attraversarono nuovamente, su ordine del Senato, la porta trionfale 
e lo riportarono indietro, al cospetto del Senato stesso. Nel corteo erano 
inoltre presenti i cavalieri, le rispettive mogli e i soldati pretoriani. Il 
corpo di Augusto fu quindi circondato dai Senatori, dai cavalieri, dai 
magistrati e dai soldati, i quali portarono i premi che ciascuno aveva 
meritato per le proprie valorose gesta, militando con l’imperatore 
nell’esercito. Tali insegne di vittoria vennero quindi gettate sulla pira, 
ove i centurioni, accostando le facelle, accesero il fuoco. Mentre il rogo 
ardeva, dalla sommità di questo si levò in volo un’aquila, che condusse 
l’anima di Augusto in cielo, ponendola fra gli dei. A quel punto il popolo 
si allontanò, mentre rimasero sul luogo, per cinque giorni, la moglie 
di Augusto Livia e i principali cavalieri. Raccolte le ossa e le ceneri 
dell’imperatore, Livia diede loro sepoltura. Come prescritto dall’usanza, 
si inscenò il pianto per alcuni giorni, mentre le matrone del Senato 
piansero per un intero anno. 

La cerimonia di consacrazione degli imperatori compare nelle 
medaglie che adornano il pergolato ligneo, cui viene appiccato il 
fuoco e donde l’aquila vola via. Talvolta l’aquila compare sopra un 
globo, che allude alla convessità del cielo. I Romani deificavano anche 
le imperatrici, seguendo una cerimonia di consacrazione analoga a 
quella dei rispettivi mariti, in seguito alla quale anch’esse diventavano 
divinità. La prima fu la diva Livia Augusta, ma il Porcacchi afferma 
di essere al corrente dell’esistenza di una medaglia dell’imperatrice 
Sabina Augusta, nella quale comparirebbe l’aquila accompagnata dal 
fulmine e dal motto Consecratio. Sussiste tuttavia una differenza tra 
le cerimonie di deificazione: nella consacrazione delle imperatrici, 
infatti, anziché un’aquila volava via dal pergolo un pavone.

Una volta deificato l’imperatore, gli si consacravano i templi, ove 
i sacerdoti flamini e i compagni, o sodali, per ordine del Senato, 
secondo un’usanza iniziata da Giulio Cesare, cantavano inni composti 
in onore del deificato e istituivano giochi. Fu eccezionalmente onorato 
della cerimonia di consacrazione anche un privato cittadino, privo di 
dignità imperiale: si trattò di Antinoo, giovane singolarmente amato 
dall’imperatore Adriano, il quale lo deificò. La consuetudine della 
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cerimonia di consacrazione ebbe avvio con Giulio Cesare e durò a 
lungo, fino al regno di Costantino. Tuttavia, Teodosio il giovane 
e Placidio Valentiniano III furono comunque chiamati divi, come 
leggiamo nel Codice di Giustiniano, in quanto fruirono delle esequie 
solenni, mentre non godettero di sacrifici, sodali, templi e flamini, 
aboliti dopo Costantino. 

Riportando l’attenzione sulla cerimonia, si precisa che i versi cantati al 
suono dei pifferi durante i funerali, al fine di lodare il morto, prendevano 
il nome di nenie: Nenia era la dea invocata dalle Prefiche con canti e 
lamenti di dolore, in modo che ella fosse presente al funerale. Le era 
persino consacrato un tempio, ubicato fuori Porta Viminale. I morti 
che non avevano parenti che potessero lodarli, avevano la possibilità 
di avvalersi di una o più Prefiche, donne retribuite le quali per piangere 
e lodare il defunto davanti alla sua casa, accompagnandolo con le loro 
nenie, che il narratore definisce versi rozzi e mal composti. Esisteva una 
Prefica la quale insegnava il mestiere alle altre, posta davanti a loro, e 
mostrava il modo di piangere, cantare, urlare e strapparsi i capelli.

Il testo sottolinea inoltre che i Romani usavano apporre, sopra le 
sepolture, statue rappresentanti l’immagine del defunto in scala reale, 
realizzate in diversi materiali. Naturalmente ne disponevano soltanto i 
personaggi illustri o coloro i quali avessero meritato particolari onori 
e gloria con degne imprese. Quando, infatti, Ennio scrisse di Scipione, 
affermò che il popolo romano gli aveva dedicato una statua e una 
colonna che ne celebrasse le imprese, al fine di esaltarne la grande 
virtù. Statue, colonne e templi, furono pertanto eretti al fine di celebrare 
e onorare i defunti importanti, i quali non erano necessariamente di 
rango imperiale. Le colonne simboleggiavano la gloria, che elevava 
il defunto sopra gli altri uomini e sorgevano anche nelle pubbliche 
piazze: a Roma, per esempio, erano state erette con tale funzione le 
due colonne dedicate, rispettivamente, a Traiano e ad Adriano, al 
cui interno si poteva raggiungere la alta cima attraverso una scala a 
chiocciola. Alle colonne i Romani erano soliti appendere gli scudi che 
i defunti avevano portato in vita durante le guerre, come mostrano le 
medaglie d’argento che il Senato dedicò al divo Augusto: al centro 
della colonna era appeso lo scudo ancile (Fig. 11), mentre alla cima 
della stessa era un’urna con due corone d’alloro. 

Fig. 11. Gli ancilia 
(foto: Giovanni Manca)



85 Capitolo I

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

Antichi. Tavola de gli scudi chiamati ancili. VII: la tavola rappresenta 
gli ancilia (Fig. 11) e il testo corrispondente ne analizza il significato. 
Si tratta dei dodici scudi sacri di forma ovale che, presso gli antichi 
Romani, i sacerdoti Salii portavano in processione per la città nel mese 
di marzo, dedicato al culto di Marte. Il Porcacchi ne racconta la storia 
come segue, riprendendo la narrazione di Servio. Sotto il regno di Numa, 
cadde dal cielo uno scudo ancile: si disse che l’impero sarebbe sorto ove 
lo scudo sarebbe stato conservato. Pertanto, affinché esso non potesse 
essere oggetto di furto, soprattutto da parte dei nemici, i Romani ne 
fecero realizzare, dal fabbro Vetturio Mamurio, molti esemplari simili . 
Plutarco racconta, nella vita di Numa, che dopo l’ottavo anno di regno 
di tale sovrano a Roma sopraggiunse la peste, che si era già diffusa in 
tutta Italia. Dal cielo cadde allora uno scudo bronzeo, che finì nelle mani 
di Numa, il quale disse che esso recava buoni presagi relativi alla salute 
di Roma. Per tale motivo era dunque necessario conservarlo: ne vennero 
pertanto realizzati altri undici, ad esso uguali per forma, cosicché non si 
potesse riconoscere quello che era giunto dal cielo dagli altri. Cessò la 
peste e arrivò la salute per il popolo. Vetturio Mamurio fece gli undici 
scudi tanto simili, che neppure Numa riconobbe più quello giunto dal 
cielo. Numa istituì l’ordine dei sacerdoti Salii, incaricati di conservare e 
custodire gli scudi, nonché di portarli in processione accompagnandoli 
con salti, balli e canti. Dal regno di Numa in avanti gli ancilia venivano 
sospesi alle colonne che, nei sepolcri e nei monumenti, si erigevano in 
onore dei defunti, sulle quali si ponevano statue, giusta le disposizioni 
del Senato. Galba fu il primo ad avere l’autorizzazione del Senato a 
porre la propria statua sopra la colonna, ma è probabile che tale prassi 
sia antecedente e che risalga all’epoca di Caio Menenio.

Per quanto invece concerne le statue isolate, prive di colonne, secondo 
il racconto di Livio la prima fu quella di Accio Navio al tempo di Lucio 
Tarquinio Prisco, quinto re dei Romani. Egli tagliò miracolosamente una 
pietra con il rasoio per volontà degli auguri, meritando che nel comizio 
gli fosse eretta una statua capite velato. Fu inoltre posta una statua in 
onore di Orazio Coclite, il quale aveva difeso il ponte Sublicio contro i 
Toscani. Probabilmente anche a Muzio Scevola spettò lo stesso onore, 
per aver liberato Roma dal medesimo assedio da parte dei Toscani. A 
Clelia, nobile donzella romana, fu dedicata una statua equestre, poiché 
era riuscita a fuggire dal campo dei Toscani ingannando le guardie. Gli 
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antichi scrittori raccontano della dedicazione delle statue, comprese 
quelle equestri, realizzate con vari materiali, tra i quali spiccava 
l’avorio. Venezia, così come Milano, ospitava statue nelle sepolture dei 
nobili che si erano distinti per virtù di guerra o di pace, mentre Padova 
ospitava il Gattamelata e Firenze il Monumento a Giovanni Acuto. Alle 
statue i Romani erano soliti sospendere corone di alloro, di gramigna 
o di quercia, che il defunto aveva meritato durante la vita. Inoltre, 
a Roma si erigevano anche obelischi e piramidi, benché tali tipologie 
architettoniche fossero proprie degli Egizi. Vi venne infatti edificata la 
piramide di Cestio, ma ulteriori piramidi furono direttamente importate 
da paesi stranieri e recavano sulla cima sfere metalliche oppure vasi 
di vari materiali, contenenti le ceneri del defunto. Le statue dedicate ai 
trapassati, evidentemente, variavano nelle dimensioni in base ai meriti 
dei rispettivi destinatari: alcune osservavano la grandezza naturale, altre 
erano di dimensioni maggiori. Erodoto racconta, infatti, che in memoria 
di un re egizio furono poste, davanti al tempio di Vulcano, due statue, 
dedicate una a lui e una alla moglie, alte 30 gomiti, mentre quattro furono 
erette a onore dei loro figlioli, alte 20 gomiti ognuna. Le sculture recavano 
spesso armi e imprese: nella mano destra portavano uno strale e nella 
sinistra un arco, mentre da una spalla all’altra pendeva il turcasso recante 
lettere geroglifiche, come si usava in Egitto e in Etiopia, a significare che 
quel determinato re, con le proprie spalle, aveva sostenuto quella regione.

Il capitolo si sofferma, inoltre, sulle usanze dei barbari: essi crearono 
sepolture smisurate per dimensione e impiego di risorse. Le piramidi sono 
infatti di grandezza inaudita e di inestimabile fabbrica, in quanto edificate 
da 20.000 uomini, che vi lavoravano per 20 anni continuativamente. Vi 
fu pertanto impiegato molto denaro, adottato per l’acquisto di pane, 
cipolla, porri, necessari per nutrire gli operai. Le piramidi hanno una 
tale altezza che, se un uomo stesse in cima e guardasse verso il basso, 
vedrebbe gli uomini a terra dimezzati nella loro statura. Il Porcacchi 
si sofferma sulle due piramidi presso il Nilo, 20 miglia lontane dal 
Cairo, di grandezza diversa, ma di medesima forma. Esse terminano 
alla sommità con una punta, che pare tale soltanto a chi la guardi dal 
basso, poiché, in realtà, si tratta di una lastra lapidea che può ospitare 
30 uomini, data la sua estensione. Porcacchi cita inoltre il labirinto 
sotterraneo di Chiusi, sepoltura di Porsena, re dei Toscani, celebre per 
eccessive spesa e larghezza. Il labirinto è realizzato all’interno di una 
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base in pietra quadrata, dal lato di 30 piedi e con altezza di 50 piedi. 
È talmente intricato, che chi si avventurasse nel labirinto non avrebbe 
modo di sortirne. Esso è sovrastato da cinque piramidi, una centrale e 
altre quattro agli angoli. I loro lati misurano alla base 75 piedi ciascuno. 
Le cime sono chiuse da un unico cerchio bronzeo, sul quale imposta 
una cupola, che le ricopre tutte. Dalla sommità della cupola pendono, 
collegati ad alcune catene, campanelli che, mossi dal vento, producono 
un suono che si ode da lontano. Sopra tale cupola sono fondate quattro 
piramidi, ognuna alta 100 piedi. Sopra queste, in un piano, ne sorgono 
altre cinque, di grande altezza. Con tale costruzione, che non apportava 
alcun beneficio né utilità, la vanità e la pazzia di Porsena cercarono di 
ottenere gloria.60 Porcacchi spiega, infine, l’origine del Mausoleo della 
regina Artemisia di Caria, che ella fece erigere in onore di suo marito 
Mausolo. Era alto 25 braccia e aveva intorno 36 colonne. A levante lo 
edificò Scopas, a tramontana Briassi, a mezzogiorno Timoteo, a ponente 
Leocare. Fu opera di tale maestria ed eccellenza, da essere annoverata 
tra i sette miracoli del mondo. Porcacchi annovera, inoltre, ulteriori 
sepolcri in Egitto, in Lidia e in Babilonia. 

La finalità della trattazione del Porcacchi consiste, in realtà, nel 
sottolineare la radicale differenza tra tali monumenti e i sepolcri edificati 
dai Romani, cui non era consentito dalla legge un tale sperpero di denaro: 
la sepoltura romana, infatti, non doveva essere superiore ad un edificio 
che potesse essere eretto da 10 uomini in cinque giorni. Inoltre, le pietre 
non dovevano superare, per dimensione, la lapide recante, intagliato, 
l’epitaffio in onore del morto. Lucio Silla promulgò una legge al fine di 
regolare le spese, per cui chi avesse contravvenuto sarebbe stato tacciato 
di infamia e indegnità. Le sepolture dei Romani erano pertanto realizzate 
con l’impiego di una esigua somma di denaro e, inoltre, costantemente 
ubicate fuori dalla città di Roma. Tale consuetudine riguardò anche i 
Greci: il saggio Pittaco, infatti, ordinò che, nel fabbricare i sepolcri, 
fossero adottate esclusivamente tre colonnette.

Per quanto concerne l’usanza della sepoltura romana extra muros, va 
tuttavia rilevato che anticamente i Romani seppellivano i propri defunti 

60  Per una ricostruzione grafica della sepoltura di Porsenna si veda Paolo Giordano, 
Il disegno dell’architettura funebre. Napoli_Poggio Reale, il Cimitero delle 366 
Fosse e il Sepolcreto dei Colerici, Alinea Editrice, Firenze 2006, p. 21.
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all’interno della città e, precisamente, in casa, donde il culto degli dei 
Penati e dei Lari. Virgilio descrive, infatti, la cerimonia che Enea tributò 
alla sepoltura del corpo di Miseno. Tale usanza fu poi abolita e tacciata 
di empietà: fu allora prescritto che i corpi trovassero sepoltura fuori da 
Roma. Le Vestali e gli imperatori romani, invece, non furono soggetti a 
tale legge: dopo che il corpo veniva arso fuori città, le ceneri potevano 
essere sepolte in Roma. Di conseguenza, i Romani disprezzavano 
le leggi agrarie per rispetto della pietas e della religione: temevano, 
infatti, che le sepolture dei propri padri passassero sotto la giurisdizione 
di altri. Platone aveva ritenuto infatti opportuno, pertanto, destinare i 
campi sterili alle sepolture, mentre l’imperatore Adriano ingiunse, pena 
una multa pecuniaria di molti scudi aurei, che non fossero realizzati 
sepolcri nell’Urbe. Fu così che i Romani seppellirono i corpi e le ceneri 
prevalentemente lungo le strade maestre o principali e, soprattutto, lungo 
le vie Flaminia e Latina. Ciò affinché la città restasse scevra di miasmi 
e ogni viandante che percorreva quelle strade fosse indotto da quel 
ricordo, ad azioni lodevoli e gloriose. Inoltre, la cremazione avveniva 
fuori città, affinché il fuoco non costituisse un pericolo per gli abitanti. 

Per quanto concerne gli epitaffi, Platone aveva raccomandato che non 
fossero più lunghi di quattro versi, affinché i viandanti li potessero 
leggere con immediatezza, al loro veloce passaggio. L’estensione degli 
stessi si ampliò, in seguito, sia presso i Greci che presso i Romani: 
divennero epitaffi in prosa, che non dovevano però eccedere in 
ampiezza la forma e la grandezza della sepoltura, la quale a sua volta 
non doveva essere più estesa del corpo che ospitava. Coloro i quali 
erano sepolti in piedi entro vasi, colonnette e pilastri, impiegavano 
evidentemente, con la propria sepoltura, minore spazio. Per quanto 
concerne invece il contenuto degli epitaffi, questi recavano anzitutto 
il nome degli dei Mani, che costituivano le ombre del morto, oppure, 
secondo altri, le divinità infernali, al cui onore le sepolture erano 
dedicate. Oppure compariva il dio Genio, oppure il Sole invitto, oppure 
Ercole santo, o Mercurio, o Diana vergine. Seguivano, infine,  poi il 
nome del morto, il cognome, la tribù, le magistrature e le cariche che 
questi aveva ricoperto, la durata della sua vita e il giorno di morte. 
Per conoscere approfonditamente la redazione degli epitaffi, Porcacchi 
consiglia infine di consultare il Libro de gli Epitaffi antichi.

Fig. 15. Il rito presso gli Egizi 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 14. Il rito presso gli Egizi 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 13. Il rito presso gli Egizi 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 12. Funerale di Abramo 
(foto: Giovanni Manca)
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Altri popoli usavano, nei funerali, preparare pasti e “viscerazioni”  
funebri. Per concludere con le consuetudini in uso presso i Romani, 
Porcacchi ricorda che dopo le esequie si posizionava l’immagine del 
morto a questi assomigliante il più possibile, realizzata in stucco o in 
terracotta coloriti ed ombreggiati con artificio, nel luogo più nobile della 
casa, ove era protetta da una sorta di tempio ligneo. Questo era tenuto 
aperto nei giorni festivi, quando l’immagine veniva sontuosamente 
adornata. Tali maschere rappresentavano il ritratto del defunto ed 
avevano il fine di mitigare il desiderio che provavano i vivi, nonché di 
infiammare i cuori dei discendenti, inducendoli ad emularne le imprese 
gloriose, senza mai allontanarsi dall’esempio degli antichi. I Romani 
stimavano gli uomini che avevano arrecato beneficio alla patria a tal 
punto, che portavano in pubblico le loro immagini quali exempla, al 
fine di “infiammare” il popolo. L’immagine di Scipione Africano il 
Maggiore fu posta nella sacrestia del tempio di Giove Ottimo Massimo: 
quando la famiglia Cornelia si apprestava a celebrare un nobile ufficio, 
si accostava a tale maschera e la interrogava, al punto che il tempio 
veniva definito il Sacrario del Campidoglio. Analogamente accadeva 
nella Curia con l’immagine di Catone, che doveva infiammare i 
cuori dei Senatori, inducendoli a conservare e a proteggere la libertà 
pubblica, come la maschera di Scipione Africano doveva spronare i 
capitani ad ampliare i territori dell’impero. 

Per tali motivi, le immagini erano gelosamente conservate dai Romani 
all’interno dell’abitazione. Se vi moriva qualcuno che ne fosse degno, 
le maschere venivano condotte all’esterno nella cerimonia funebre, 
ornate con le vesti consolari o con le preteste, se il defunto aveva 
avuto imperio, oppure adorne di porpora, se era stato censore, o tessute 
d’oro, se era trionfale. Erano così condotte in processione sopra un 
carro, precedute da fasci, scuri e altre insegne dei magistrati, secondo 
gli onori conseguiti dal defunto nella Repubblica. Una volta arrivate ai 
rostri, erano poste a sedere su sedie eburnee, al fine di essere ammirate 
dalle persone amiche, desiderose di acquistare gloria mediante 
l’esercizio della virtù.

Antichi. Tavola ultima sepolcrale de’ romani. VIII: avendo già 
descritto l’illustrazione (Fig. 10), tratterò ora del contenuto testuale. 
Qui si sottolinea che seppellire i morti costituisce ufficio di pietas, 

Fig. 17. Il rito presso i Macrobii 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 16. Il rito presso i trogloditi 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 18. Il rito presso i Greci 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 19. Il rito presso gli Ateniesi 
(foto: Giovanni Manca)
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sia dal punto di vista umano, in quanto l’uomo onora l’altro uomo, 
sia dal punto di vista della giustizia religiosa, poiché l’uomo è 
“animal divino”. Per tale motivo negli epitaffi antichi è presente la 
consacrazione agli dei Mani e nella cristianità la considerazione dei 
defunti diventa ancora maggiore. 

A questo punto della narrazione i protagonisti si domandano se tale 
atto di pietà riguardasse anche gli altri popoli e nazioni. 

Le tavole successive rappresentano, infatti, i Funerali Fnerale di 
Abram. IX: (Fig. 12), Antichi. Tavola prima sepolcrale de gli Egittii. 
X: (Fig. 13), Funerali. Tavola seconda sepolcrale de gli Egittii. XI: 
(Fig. 14), Funerali. Tavola terza sepolcrale de gli Egittii. XII: (Fig. 
15), Antichi. Tavola sepolcrale de trogloditi. XIII: (Fig. 16), Antichi. 
Tavola sepolcrale de macrobii. XIIII: (Fig. 17), Antichi. Tavola 
sepolcrale de’ greci. XV: (Fig. 18), Antichi. Tavola sepolcrale de gli 
atheniesi. XVI: (Fig. 19), Antichi. Tavola sepolcrale de gli indiani. 
XVII: (Fig. 20), Funerali. Tavola prima sepolcrale de gli scithi. 
XVIII: (Fig. 21), Funerali. Tavola seconda sepolcrale de gli scithi. 
XIX: (Fig. 22), Antichi. Tavola terza sepolcrale de gli scithi. XX: 
(Fig. 23), Funerali. Tavola terza sepolcrale de gli Egittii. XXI (Fig. 
24), Funerali. Tavola sepolcrale de gli Eruli XXII (Fig. 25).

Antichi. Tavola sepolcrale de’ christiani. XXIII: (Fig. 26) dalla lettura 
del testo si apprende che le sepolture avvenivano finalmente nei 
cimiteri, sulla ubicazione e consistenza dei quali non è tuttavia fornita 
ulteriore indicazione.

Fig. 20. Il rito presso gli Indiani 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 26. Il rito presso i Cristiani 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 24. Il rito presso gli Egizi 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 22. Il rito presso gli Sciti 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 25. Il rito presso gli Eruli 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 23. Il rito presso gli Sciti 
(foto: Giovanni Manca)

Fig. 21. Il rito presso gli Sciti 
(foto: Giovanni Manca)



91 Capitolo I

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

I.2 – Gli interventi legislativi

I.2.1 – L’Editto di Saint-Cloud e gli interventi legislativi: 
linee generali concernenti il dibattito culturale

Il primo provvedimento che regolamenta la pratica delle sepolture, 
costituendo il primo ordinamento dei servizi cimiteriali e sancendo la 
nascita dei cimiteri moderni, è l’Editto di Saint-Cloud del 12 giugno 
1804, costituito dal Décret impérial sur les sépultures, vergato al Palais 
de Saint-Cloud, le 23 prairial (12 juin 1804), pubblicato in Bulletin 
des Lois de l’Empire français, 4e série, n° 5, p. 75-80, Paris: Impr. 
impériale, brumaire an XIII (1804).1 L’Editto confluisce all’interno di 
Recueil des lois, décrets, ordonnances, avis du Conseil d’État, arrêtés 
et règlements concernant les Israélites depuis la Révolution de 1789, 
suivi d’un appendice contenant la discussion dans les assemblées 
législatives, la jurisprudence de la cour de cassation et celle du 
Conseil d’État, et des notes diverses. È redatto da Achille - Edmond 
Galphen, secretaire du consistoire israélite de la circonscription de 
Paris, avocat a la cour d’appel. La raccolta è pubblicata a Parigi aux 
bureaux des archives israélites, 16, rue des quatre-fils, 1851.2

Nella nota L si riporta per intero il decreto, comprendente disposizioni 
applicabili sia al culto israelita sia agli altri culti. Se ne fornisce qui 
di seguito una rapida traduzione. Decreto imperiale sulle sepolture.3 
Al palazzo di Saint-Cloud (città della Île-de-France, a 10 chilometri 
da Parigi) il 23 prairial anno 12, cioè 12 giugno 1804. Napoleone, per 
grazia di Dio e costituzioni della Repubblica, Imperatore dei Francesi, 
sul rapporto del Ministro dell’Interno e dopo avere sentito il Consiglio 
di Stato, decreta:

1  Décret impérial sur les sépultures au Palais de Saint-Cloud, le 23 prairial (12 juin 
1804), in «I Servizi Funerari. Rivista trimestrale tecnico-giuridica per gli operatori 
del settore funebre e cimiteriale», III, Trimestre Luglio - Settembre 2012, Anno 11, 
Euro Act Editore, Ferrara 2012, p. 44 e sg.
2  Achille - Edmond GalPhen, Recueil des lois, décrets, ordonnances, avis du Conseil 
d’État. Arrêtés et règlements concernant les Israélites depuis la Révolution de 1789. 
Suivi d’un appendice contenant la discussion dans les assemblées législatives, 
la jurisprudence de la cour de cassation et celle du Conseil d’État, et des notes 
diverses, Bureaux des archives israélites, Paris 1851.
3  Ibidem, pp. 234-239.
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Titolo I. Delle sepolture e dei luoghi che sono ad esse consacrati.

Articolo I. Nessuna inumazione avrà luogo in chiese, templi, sinagoghe, 
ospedali, cappelle pubbliche e, in generale, in in edifici chiusi, ove i 
cittadini si riuniscono per la celebrazione dei propri culti, né all’interno 
del recinto delle città e dei borghi. 

Articolo II. Fuori da ciascuno di tali borghi e città ci saranno, alla 
distanza di almeno 35 – 40 metri dalla rispettiva cinta muraria, terreni 
appositamente consacrati alla inumazione dei morti.

Articolo III. I terreni più elevati ed esposti a Nord sono quelli da 
preferire e saranno cinti da muri alti almeno due metri. Vi si faranno 
piantagioni, adottando le convenienti precauzioni per non disturbare in 
alcun modo la circolazione dell’aria. 

Articolo IV. Ogni inumazione avrà luogo in una fossa separata. Ogni 
fossa avrà la profondità da 1,5 metri a 2,8 metri di larghezza e sarà, 
infine, ricolma di terra ben calpestata e pigiata.

Articolo V. Le fosse saranno tra loro distanti da 3 a 4 decimetri ai lati, 
da 3 a 5 decimetri alla testa e ai piedi.

Articolo VI. Per evitare il pericolo, determinato dal rinnovamento 
troppo ravvicinato delle fosse, l’apertura delle stesse per nuove 
sepolture non avverrà che ogni cinque anni.4 Di conseguenza, i terreni 
destinati a formare luoghi di sepoltura saranno cinque volte più estesi 
rispetto allo spazio necessario a deporvi il numero presunto dei morti 
che vi possono essere interrati ogni anno.

Titolo II. Sulla istituzione dei nuovi cimiteri.

Articolo VII. I comuni che saranno obbligati, in virtù dell’articolo 1 e 2 
del Titolo I, ad abbandonare gli attuali cimiteri e a procurarsene nuovi, 
fuori dal recinto delle rispettive mura, potranno acquisire i terreni che 
saranno loro necessari, senza autorizzazione oltre quella che è loro 

4  Evidentemente non è più considerato fededegno l’arco cronologico di un anno, 
che Ferdinando Fuga aveva ipotizzato utile, in linea con le coeve conoscenze 
scientifiche, ai fini della completa decomposizione del corpo, bensì sono cinque gli 
anni che, nel 1804, sono reputati necessari al compimento del processo. Si vedano i 
paragrafi I.4.2. e I.3.1. 
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accordata dalla dichiarazione del 10 marzo 1776,5 compilando i moduli 
richiesti dall’ordine amministrativo del 7 germinal anno IX.

Articolo VIII. Appena i nuovi siti selezionati saranno disposti a ricevere 
le inumazioni, i cimiteri esistenti saranno chiusi e resteranno nello stato 
in cui si trovano, senza che se ne possa fare uso prima di cinque anni.

Articolo IX. Dopo i detti cinque anni, i terreni che servono attualmente 
da cimiteri potranno essere concessi in locazione dai comuni, ai quali 
appartengono, ma soltanto a condizione che vengano seminati o piantati, 
senza che vi possa essere eseguito alcuno scavo, ricerca o fondazione 
per la costruzione di edifici, fino a quando non venga ordinato altrimenti.

Titolo III. Sulle concessioni di terreni nei cimiteri.

Articolo X. Quando la estensione dei luoghi consacrati alle inumazioni lo 
permetterà, potranno esservi fatte concessioni di terreni alle persone che 
desidereranno possedervi qui un luogo distinto e separato per fondare la 
propria sepoltura, quella dei loro parenti e discendenti, e per costruirvi 
spazi sotterranei destinati a sepolture, monumenti oppure tombe.

Articolo XI. Le successioni in eredità saranno accordate soltanto a 
coloro che offriranno di fare fondazioni o donazioni a favore di poveri 
e di ospedali, indipendentemente da una ulteriore somma, che sarà 
donata al comune. Queste fondazioni o donazioni saranno autorizzate 
dal governo nelle forme prestabilite, su istanza dei consigli municipali 
e proposizione dei prefetti. 

Articolo XII. Non è assolutamente revocato dai due articoli precedenti 
il diritto che ogni persona, senza necessità di autorizzazione, possa 
fare posizionare sulla fossa del proprio parente o amico una pietra 
sepolcrale o un altro segno indicativo di sepoltura, come è stato fatto 
fino al momento presente. 

Articolo XIII. I sindaci potranno ugualmente, su consiglio delle 
amministrazioni degli ospedali, permettere che vengano costruiti, 
entro il recinto di questi, monumenti per i fondatori e i benefattori di 
detti ospedali, quando essi ne avranno disposto il desiderio nei propri 
atti di donazione, di fondazione o di ultima volontà. 

5  Si tratta della Déclaration royale di Luigi XVI. Si veda I.4.3.
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Articolo XIV. Ogni persona potrà essere sepolta sulla propria proprietà, 
purché tale proprietà si trovi fuori e alla distanza prescritta rispetto al 
recinto della città o del borgo.

Titolo IV. Sulla polizia dei luoghi di sepoltura.

Articolo XV. Nei comuni ove si professano differenti e vari culti, ogni 
culto deve avere un luogo di inumazione particolare e, nel caso in cui ci 
sia un solo cimitero, lo si ripartirà mediante muri, siepi o fossati, in tante 
parti quanti sono i culti differenti, con un ingresso particolare per ciascuno 
e proporzionando questo spazio al numero di abitanti di ogni culto.

Articolo XVI. Sia che appartengano ai comuni, sia che appartengano 
agli individui, i luoghi di sepoltura saranno sottomessi all’autorità, alla 
polizia e alla sorveglianza delle amministrazioni municipali.

Articolo XVII. Le autorità locali sono incaricate di mantenere 
costante l’esecuzione delle leggi e dei regolamenti, che proibiscono 
le esumazioni non autorizzate; sono inoltre tenute a impedire che si 
commettano, nei luoghi di sepoltura, disordini oppure atti contrari al 
rispetto dovuto alla memoria dei morti.

Titolo V. Sulle pompe funebri.

Articolo XVIII. Le cerimonie precedentemente in auge per i cortei, 
secondo i differenti culti, saranno ristabilite e le famiglie potranno 
liberamente regolarne la spesa, secondo i relativi mezzi e facoltà. Fuori 
dal recinto delle chiese e dai luoghi di sepoltura le cerimonie religiose 
saranno permesse soltanto nei comuni ove si professi un unico culto, 
in conformità all’articolo 45 della legge del 18 germinal anno decimo.

Articolo XIX. Quando il ministro di culto, con qualsiasi pretesto, si 
permetterà di rifiutare il proprio ministero per la inumazione di un 
corpo, l’autorità civile, sia d’ufficio, sia su richiesta della famiglia, 
nominerà un altro ministro del medesimo culto, perché adempia a tali  
funzioni. In tutti i casi, l’autorità civile ha l’incarico di fare portare, 
presentare, deporre e inumare i corpi.

Articolo XX. I costi e le retribuzioni da corrispondere ai ministri del culto 
e agli altri individui annessi a chiese e templi, tanto per la loro assistenza 
ai cortei, che per i servizi loro richiesti dalle famiglie, saranno regolati 
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dal governo su consiglio dei vescovi, dei concistori e dei prefetti, nonchè 
su proposta del consigliere di Stato incaricato degli affari concernenti i 
culti. Non sarà loro dovuto alcunché per l’assistenza alla inumazione 
degli individui che risultino iscritti ai registri degli indigenti.

Articolo XXI. Il modo più conveniente per il trasporto dei corpi sarà 
regolato, secondo le località, dai sindaci, fatta salva la approvazione 
dei prefetti.

Articolo XXII. Le fabbriche delle chiese e i concistori saranno gli unici 
a godere del diritto di fornire le vetture, i drappi funebri, gli ornamenti 
e di fare, in generale, tutti gli approvvigionamenti necessari per gli 
interramenti, per la decenza o la pompa dei funerali.  Le fabbriche e 
i concistori potranno esercitare o affermare questo diritto secondo la 
approvazione delle autorità civili, sotto la sorveglianza delle quali essi 
esercitano.

Articolo XXIII. Le somme provenienti dall’esercizio o dalla locazione 
di questo diritto saranno consacrate sia alla manutenzione delle 
chiese e dei luoghi di inumazione, sia al pagamento dei sacerdoti.
Questo impiego sarà regolato e ripartito in base alla proposizione del 
consigliere di Stato incaricato degli affari concernenti i culti e secondo 
il parere dei vescovi e dei prefetti.

Articolo XXIV. È espressamente vietato a qualsiasi altra persona, quale 
che sia la sua funzione, esercitare il suddetto diritto relativamente ai 
cortei e alle pompe funebri.

Articolo XXV. Le spese da pagare dai successori di persone decedute 
per i biglietti di interramento, il prezzo dei drappi funebri, il 
trasporto dei corpi, saranno stabiliti da un tariffario, predisposto dalle 
amministrazioni municipali e ordinato dai prefetti.  

Articolo XXVI. Nei villaggi e negli altri luoghi ove il precitato diritto 
non potrà essere esercitato dalle fabbriche, provvederanno le autorità 
locali, fatta salva la approvazione dei prefetti.

Articolo XXVII. Il ministro dell’interno è incaricato della esecuzione 
del presente decreto, che sarà inserito nel Bollettino delle leggi.

Firmato Napoleone.
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Dall’imperatore: il Segretario di Stato, firmato Hugues B. Maret6

L’Editto napoleonico riunisce, in un solo documento legislativo che 
presenta molti punti in comune con gli attuali testi unici, tutte le 
disposizioni precedenti, frammentate e disorganiche, in materia di 
polizia mortuaria e di edilizia cimiteriale; inoltre, aggiunge nuove 
prescrizioni, talmente innovative da mutare radicalmente l’assetto 
dei luoghi di sepoltura.7 L’Editto mette dunque ordine in una materia 
complessa, nella quale confluiscono, al contempo, questioni di ordine 
sanitario pubblico, quali igiene e prevenzione delle malattie, di ordine 
privato e religioso. Da molto tempo, infatti, la Francia percepiva 
l’esigenza di regolamentare il rituale funebre e le sepolture: nel 1793 
Joseph Fouché, divenuto ministro della polizia di Napoleone alcuni 
anni dopo, nel 1799, aveva elaborato uno dei primi Regolamenti 
sull’ordinamento di funerali e cimiteri.8 Questo stabilisce i seguenti 
punti fermi, come si evince dalla lettura degli articoli 5-7. I corpi 
dei defunti devono essere sepolti esclusivamente nei cimiteri e ogni 
municipalità è tenuta a possedere un cimitero. Il cadavere del defunto 
va obbligatoriamente trasferito al cimitero, coperto da un velo funebre, 
entro 20 ore dal decesso o entro 48 ore, nei casi di decesso improvviso. 
Dispone, inoltre, che i luoghi destinati al riposo eterno siano costruiti 
al di fuori delle città e comunque lontani da ogni zona abitata, in aeree 
adatte, arieggiate e soleggiate, adornate da alberi sempreverdi. Si 
riportano qui di seguito gli articoli del Regolamento.

Articolo 5: Il luogo comune in cui le loro ceneri riposeranno sarà 
isolato da ogni abitazione e vi si pianteranno alberi.

Articolo 6: Sulla porta di questo campo consacrato da un rispetto religioso 
per i morti, si leggerà questa iscrizione: “La morte è un eterno sonno”.

Importante disposizione dell’Editto del 1804, duramente contestata da 
alcuni intellettuali, fu quella che stabilì che tutte le tombe dovessero essere 
uguali tra loro, in omaggio alla egalité illuminista e rivoluzionaria: soltanto 

6  GalPhen, Recueil des lois, cit., p. 239.
7  Emanuele vaj, I cimiteri prima e dopo l’Editto di Saint-Cloud, in «I Servizi 
Funerari. Rivista trimestrale tecnico-giuridica per gli operatori del settore funebre 
e cimiteriale», III, Trimestre Luglio - Settembre 2010, Anno 9, Euro Act Editore, 
Ferrara 2010, p. 31 e sg.
8  Ibidem, p. 31.
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ai cittadini i quali si fossero particolarmente distinti veniva concessa una 
deroga, e dunque la liceità della costruzione di un monumento funebre 
diverso dagli altri, ma previa verifica di una commissione di magistrati, 
che poteva così autorizzare la predisposizione di un epitaffio (dunque 
non del solo nome, come era invece previsto per i morti comuni) e di una 
lapide in marmo, sormontata da una scultura rappresentante una corona 
di quercia.9 

Tale decisione aveva, in realtà, una matrice ideologico-politica: se la 
Rivoluzione aveva visto fallire il progetto giacobino di uguaglianza per 
i vivi, si tentava allora, con queste disposizioni, di stabilire il regime di 
uguaglianza nelle città dei morti. Poiché i benestanti elevavano cippi 
e monumenti marmorei che ostentavano fasto e spettacolarità e, al 
contrario, i più poveri disponevano esclusivamente di fosse comuni, 
l’Editto decretò la scomparsa delle fosse comuni e la costruzione di 
tombe tutte uguali, identiche, provviste di nome, cognome e date.10 Si 
abbandona, infine, la pratica della sovrapposizione dei cadaveri, i quali 
sono finalmente accostati gli uni agli altri.11

Le nuove norme vennero estese anche al Regno d’Italia durante il 
breve regime napoleonico. Prima che avesse inizio il governo francese, 
tuttavia, in Italia vigeva già una disposizione austriaca del 1787. Essa 
prescriveva che iscrizioni e monumenti fossero appoggiati al muro 
di cinta, non precisamente nel sito ove veniva inumato il cadavere. 
Conseguentemente, era impedita la precisa identificazione della 
sepoltura.12 

Per quanto concerne il dibattito sorto in Italia in seguito alla 
promulgazione di tali disposizioni, è opportuno ricordare la posizione 
di Ugo Foscolo e di Ippolito Pindemonte. Il primo aveva certamente 
ben presenti i Canti di Ossian, pubblicati nel 1760 in forma anonima 

9  Ibidem, Sul significato della quercia, si veda invece Quercia, in jean chevalier, 
Alain GheerBrant, Dizionario dei simboli, Rizzoli, Milano 1986, p. 272. Il Dizionario 
è traduzione italiana dell’originale francese jean chevalier, Alain GheerBrant, 
Dictionnaire des symboles, Robert Laffont S. A. et Jupiter, Paris 1969.
10  vaj, I cimiteri, cit., p. 32.
11  Laura Bertolaccini, Città e cimiteri. Dall’eredità medievale alla codificazione 
ottocentesca, Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 33.
12  Salvatore GuGlielMino, Hermann GroSSer, Il sistema letterario. Guida alla storia 
letteraria e all’analisi testuale. Ottocento, Principato, Milano 1989, p. 852.
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da James Macpherson e diffusi in tutta Europa mediante la immediata 
traduzione in varie lingue, tra le quali l’Italiano, nel 1763.13 Foscolo fu 
inizialmente favorevole alle nuove norme, in quanto nella legislazione 
della Repubblica Cisalpina erano già state promulgate disposizioni 
simili, come dimostrano le sue opere precedenti l’agosto 1806. 
Durante il mese estivo, tuttavia, Foscolo maturò la stesura del celebre 
carme Dei Sepolcri, già pronto per la pubblicazione il 6 settembre del 
medesimo anno.14 Il secondo compose invece, nel maggio-luglio 1806, 
il primo canto del poema I Cimiteri, che abbandonò quando seppe che 
l’amico era in procinto di pubblicare Dei Sepolcri, precisa presa di 
posizione nel dibattito, ove Foscolo afferma la necessità della tomba. 
Tuttavia, parte della critica letteraria ritiene che la composizione 
del carme non debba essere intesa quale effetto dell’Editto, che fu 
anzi, probabilmente, soltanto un pretesto.15 Nello stesso carme egli 
polemizza con le disposizioni legislative in essere nel 1799, che 
avevano determinato la sepoltura del Parini senza alcuna tomba che la 
distinguesse, nel cimitero di Porta Comasina, ove dopo alcuni anni i 
suoi resti avevano lasciato il posto ad altri resti.16 Rimarca, inoltre, la 
aberrazione dell’uso medioevale delle tombe all’interno degli edifici 
chiesastici e la propria prossimità, nei versi 130-136 del celebre carme, 
al contemporaneo uso inglese, che vede le giovani visitare i giardini 
dei cimiteri, posti intorno alle città.17 È interessante citare l’opinione 
espressa nel 1807 da Ippolito Pindemonte: Non ch’io disapprovi i 
camposanti generalmente, ma quello increscevami della mia Patria, 
perché distinzione alcuna non v’era tra fossa, e fossa, perché una 
lapide non v’appariva, e perché non concedevasi ad uomo vivo 
l’entrare in esso.18

Il dibattito, nel quale Foscolo si inserisce, riprende posizioni 
ideologiche maturate nel corso del Settecento in relazione alle 

13  Si veda Howard GaSkill (a cura di), The Reception of Ossian in Europe, Thoemmes 
Continuum, Bristol 2004, citato in Maria Luisa Scalvini, Voce italiana, echi europei. 
Francesco Milizia, il monumento e la memoria, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, 
Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, nota 2 p. 15.
14  GuGlielMino, GroSSer, Il sistema letterario, cit., p. 848.
15  Ibidem, p. 196.
16  Ibidem, p. 853.
17  Ibidem, p. 855.
18  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 35.
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trasformazioni sociali: il pensiero borghese, sempre più indifferente 
alla trascendenza, aveva elaborato una razionalizzazione del problema 
della morte, confinandola ad evento squisitamente naturale, che 
poteva essere inserito e spiegato in una concezione meccanicistica 
dell’universo, priva di qualsiasi valenza religiosa.19 E di tale concezione 
la borghesia aveva bisogno, per operare attivamente sul mondano, per 
espandere liberamente le proprie possibilità produttive e creative.20 La 
procedura di cui al Titolo III dell’Editto di Saint-Cloud si fonda infatti 
sul principio, espressamente borghese, della perpetua concessione 
dei terreni cimiteriali, considerati un bene da acquistare alla stregua 
di una proprietà immobiliare: i terreni in questione non sono tuttavia 
cedibili attraverso la vendita, ma possono essere ereditati. Inizialmente 
appannaggio della classe borghese, la proprietà della sepoltura diventa 
presto un bene ambito dalle classi medie. In pochi anni, a causa 
dell’incremento del benessere economico della popolazione, la pratica 
della concessione perpetua crescerà al punto che, in breve, i terreni 
affidati in concessione occuperanno la maggior parte del suolo dei 
maggiori cimiteri europei.21

Con tale pensiero borghese è in linea la posizione laica del Foscolo, 
che sottrae la morte alla Chiesa come intende sottrarre la gioventù 
all’educazione cattolica dei Gesuiti.22 La risposta laica del pensatore 
assume, inoltre, accenti proto-risorgimentali, nel momento in cui 
ritiene che la sopravvivenza rispetto alla morte, nella quale la materia 
ritorna alla materia, sia relativa e proporzionale ai meriti civili e sociali 
conseguiti dall’uomo durante la vita.23

Il 17 marzo 1805 Napoleone costituì il Regno di Italia, o Napoleonico, 
che rimase in vigore fino alla caduta del Bonaparte nel 1814. Qui l’Editto 
fu recepito, divenendo operativo, con il Decreto portante il Regolamento 
sulla Polizia Medica per l’Italia del Regno d’Italia, promulgato anch’esso 
a Saint-Cloud il 5 settembre 1806 e divulgato il 3 ottobre 1806. Questo 
sancisce, agli articoli 75-78, il divieto di seppellire i cadaveri umani in 

19  GuGlielMino, GroSSer, Il sistema letterario, cit., p. 196.
20  Nicolò Mineo è citato in GuGlielMino, GroSSer, Il sistema letterario, cit., p. 196.
21  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 33.
22  Walter Binni è citato in GuGlielMino, GroSSer, Il sistema letterario, cit., p. 196.
23  Nicolò Mineo è citato in GuGlielMino, GroSSer, Il sistema letterario, cit., p. 196.
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luoghi differenti dai cimiteri, che dovranno sorgere fuori dell’abitato dei 
comuni; a tal proposito, i comuni che non hanno un cimitero, saranno 
tenuti a realizzarne uno entro un biennio; la Municipalità ne selezionerà 
il luogo con l’approvazione del Prefetto e, in caso di inadempimento da 
parte della stessa, la Commissione dipartimentale provvederà a spese del 
comune; un regolamento stabilirà, infine, le discipline opportune al fine 
di prevenire ogni inconveniente relativo alle procedure di seppellimento 
dei cadaveri. 

Dalle norme napoleoniche, che segnano un progresso sia nel culto dei 
defunti sia nella definizione di funzioni e realizzazione dei cimiteri, 
discendono, inoltre, le attuali norme di polizia mortuaria. Dopo il 
Decreto portante il Regolamento sulla Polizia Medica le prime leggi 
organiche in materia funebre, valide sul territorio del Regno di Italia, 
furono il R.D. 10.01.1891 n. 42 Regolazione di Polizia Mortuaria ed 
il R.D. 25.07.1892 n. 442 Regolamento speciale di Polizia Mortuaria. 
Durante il governo francese i comuni, divenuti mairie, videro 
l’attuazione di innovazioni concernenti sia la pratica funebre sia la 
politica amministrativa: fino al 1808 in Italia era appannaggio esclusivo 
dei parroci annotare nascite, matrimoni, morti dei cattolici, mentre in 
Francia tale compito era già ascritto alle municipalità, il cui maire era 
il diretto responsabile della tenuta dei relativi registri. L’Editto decretò 
l’inclusione della morte e del conseguente seppellimento nella materia 
della igiene pubblica: la relativa competenza fu pertanto sottratta alla 
Chiesa e assegnata alla autorità civile.

I.2.2 – Il dibattito Stato - Chiesa a proposito 
di inumazione e cremazione

È noto che la cremazione, adottata in epoca romana e abbandonata 
con l’avvento del cristianesimo,24 fu reintrodotta in Europa nel Secolo 
dei Lumi e, precisamente, nella Francia rivoluzionaria della fine del 
Settecento. In epoca cristiana la legislazione carolingia del Sacro 
Romano Impero si allineò alle disposizioni ecclesiastiche: il Capitulare 
Paderbrunnense del 785 comminava la pena capitale a chiunque avesse 

24  Si veda il paragrafo I.1.1.



101 Capitolo I

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

osato procedere alla cremazione di una salma.25 Durante le Crociate le 
salme dei nobili caduti in battaglia venivano sezionate e bollite, al fine 
di trasportarne in patria i resti. Bonifacio VIII disciplinò, finalmente, 
la sepoltura dei caduti in Terrasanta: nel 1299 emanò, infatti, la bolla 
De sepulturis, nota anche come Detestandae feritatis, che vietava 
perentoriamente detto sistema, pena la scomunica. Fu poi precisato 
che la citata bolla pontificia era finalizzata sia ad impedire la macabra 
usanza di mutilare le salme, sia a vietarne la cremazione.26 

La prima cremazione eseguita in Italia in epoca moderna fu quella, 
nel 1822, dell’inquieto ed ateo trentenne Percy Bysshe Shelley, 
esponente della lirica romantica inglese.27 La sua produzione afferisce 
al ricco patrimonio della poesia sepolcrale, nata negli ultimi anni del 
Settecento.28 Esule in Italia con la moglie Mary Godwin, nei pressi di 
Viareggio, durante una tempesta egli naufragò con la propria goletta 
nel golfo di Lerici, ove annegò l’8 luglio 1822: il mare ne restituì il 
corpo alcuni giorni dopo e questo fu cremato, in ottemperanza alle 
sue volontà. Mancando le strutture idonee alla cremazione, la salma 
fu deposta sopra una pira e combusta sulla spiaggia.29 In Italia la 
fondazione delle prime società di cremazione, istituite quali enti morali, 
avvenne intorno al 1888, anno nel quale il Parlamento, con legge 5849, 
ingiunse ai Comuni di concedere gratuitamente a dette società i terreni, 
al fine di edificare i forni all’interno dei cimiteri. Tuttavia lo Stato non 
stanziò i fondi necessari, per cui le società di cremazione edificarono 
gli impianti, nelle rispettive città, finanziate esclusivamente dalla 
generosità dei benefattori sensibili all’argomento.30 
La problematica della cremazione va intesa all’interno di un quadro 
più ampio, costituito dallo scontro tra una cultura che si riconosceva 
nei valori legati al binomio trono-altare, e la cultura dell’Italia post-
unitaria, che propugnava i principi della democrazia liberale. All’interno 
di questo scenario “si sviluppò sulla questione della incinerazione” 
un conflitto tra chiesa cattolica, ancorata a posizioni tradizionali e 

25  Si veda Società GenoveSe di creMazione, Note di Storia, in «Il Notiziario», II, 
2014, Genova 2014.
26  Ibidem.
27  GuGlielMino, GroSSer, Il sistema letterario, cit., p. 575.
28  Ibidem, p. 196.
29  Evidentissima l’analogia con il rito in uso presso i Romani: cfr. paragrafo I.1.1.
30  Società GenoveSe di creMazione, Note di Storia, cit.
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massoneria, proiettata su posizioni di avanguardia culturale derivate 
dal protestantesimo, basata sul liberalismo e sul socialismo, su libertà 
di pensiero e morale laica, razionalismo e ricerca scientifica.31 Erano 
favorevoli alla cremazione i liberi pensatori, fautori di un progetto di 
laicizzazione della società, mentre vi si opponevano i cattolici, i quali 
la consideravano contraria alla fede. Come ricordato sopra, le prime 
leggi organiche in materia funebre, valide nella Italia post-unitaria, 
furono il R.D. 10.01.1891 n. 42 Regolazione di Polizia Mortuaria ed il 
R.D. 25.07.1892 n. 442 Regolamento speciale di Polizia Mortuaria. A 
tali disposizioni legislative, fondate sull’Editto napoleonico, si ascrive 
la prescrizione, per i cimiteri comunali, di accogliere i cadaveri di tutte 
le persone decedute nel comune, senza alcun riguardo al domicilio, alla 
origine, alla nazionalità, alla causa della morte. Inoltre, si prescrive che 
i defunti debbano essere inumati in luoghi separati giusta i culti tollerati 
(ex articolo XV dell’Editto) e si inserisce, quale nuova disposizione, 
la prescrizione che i bambini non battezzati debbano essere inumati in 
una zona a loro dedicata.

Concentrando il focus sul conflitto nella Capitale,32 Anna Maria 
Isastia approfondisce  le questioni sorte tra autorità ecclesiastica 
e amministrazione comunale. La tradizionale forma di sepoltura 
medioevale ad sanctos ed apud ecclesiam aveva favorito, nel corso 
dei secoli, la nascita di un legame indissolubile tra sepoltura e funerale 
religioso che si tenevano, entrambi, nella parrocchiale, rendendo i 
parroci direttamente responsabili delle pratiche relative alla morte e 
alla sepoltura dei cattolici. Inoltre, la studiosa sottolinea che a Roma 
l’ultima sepoltura in chiesa si ebbe nel tardo 1870, a dispetto dell’Editto 
napoleonico. La tumulazione, continua la Isastia, era progressivamente 
divenuta una fonte di profitto: diritti di stola, tasse di sepoltura, oblazioni 
per concessioni di spazi nei sacri luoghi, costituivano parte degli introiti 
che il clero ricavava dalla gestione delle inumazioni. Per tale motivo, la 
Chiesa intendeva conservare il proprio appannaggio: la gestione della 
morte e della sepoltura veniva tenacemente rivendicata dal clero, il quale 
affermava l’esclusivo carattere religioso della fine della vita e, dunque, 

31  Anna Maria iSaStia, La laicizzazione della morte a Roma: cremazionisti e massoni 
tra Ottocento e Novecento, in «Dimensioni e problemi della ricerca storica», II, 
1998, Carocci, Roma 1998, pp. 55-97.
32  Ibidem, p. 55 e sg.
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il proprio incontestabile diritto a gestire l’intero settore, osteggiando 
l’ipotesi che tali prerogative potessero essere attribuite agli ufficiali 
sanitari dipendenti dal Comune, come da tempo accadeva in Francia. 
Nonostante la Chiesa avesse gradualmente visto venir meno il proprio 
potere temporale, questa continuò ad intervenire nella gestione del 
settore: negli anni Settanta e Ottanta, infatti, Roma vide numerosi conflitti 
innescati dalle autorità religiose, ancorate alle normative ecclesiastiche 
sul seppellimento. L’amministrazione comunale della Capitale dovette 
fronteggiare, inoltre, il delicato problema della confessionalità del 
Campo Verano, poiché la Chiesa non gradiva che il cimitero allestisse 
spazi riservati agli atei, agli acattolici, ai liberi pensatori e a confessioni 
religiose differenti dal Cattolicesimo, che avrebbero profanato, a suo 
avviso, un luogo religioso. L’opera di trasformazione durò, continua la 
Isastia, ben 40 anni e fu completata soltanto nel 1911, quando la Giunta 
Nathan approvò il primo regolamento per il cimitero Verano, in vigore a 
partire dal 1 marzo, dopo 62 anni di gestazione. La competenza in materia 
di polizia mortuaria passò definitivamente al Comune il 20 settembre 
1870: la secolarizzazione della morte vide allora piena affermazione 
e l’amministrazione comunale romana dovette fronteggiare problemi 
igienici e sanitari, cui si sommarono i suddetti principi religiosi e la 
difesa di consolidati vantaggi economici. Il Comune di Roma si era così 
appropriato del monopolio sulla morte, sottraendolo gradualmente al 
clero e intraprendendo una politica volta alla creazione di un sistema 
di inumazione comunale, specializzato e decentrato. Meno di due mesi 
dopo l’entrata degli Italiani a Roma, infatti, la nuova amministrazione 
comunale istituì il servizio medico per la verifica dei decessi. Le 
disposizioni approvate, più o meno coincidenti con quelle contenute nei 
due regolamenti già discussi, respinti nel 1849 e nel 1856 dalla Chiesa, 
sancirono definitivamente il passaggio della gestione dell’intero settore 
dai parroci alle istituzioni amministrative civili. Fu il primo atto di un 
lungo processo volto a trasformare il camposanto, luogo consacrato 
al fine di accogliere esclusivamente le spoglie dei defunti cattolici, in 
un cimitero aperto a tutti i cittadini, senza alcuna distinzione di credo 
religioso. Tale laicizzazione e secolarizzazione dei cimiteri fu sostenuta 
da alcuni gruppi minoritari di progressisti e liberi pensatori.33 Questi 

33  Ibidem, p. 57.
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ultimi, guidati da Ulisse Bacci, cominciarono nel 1875 a trattare il tema 
della laicizzazione dei cimiteri, con il progetto di rendere assolutamente 
civili questi sacri luoghi, ove debbono riposare tranquille e venerate 
le ceneri dei defunti. E bisogna renderli assolutamente civili, perché, 
se il prete ne tiene in mano le chiavi, rifiuterà con cristiano amore  di 
aprirne le porte a coloro che non sieno trapassati con tutti i sacramenti 
della religione ortodossa.34 La polemica nacque in seguito al verificarsi 
di alcune circostanze incresciose, tra le quali l’epilogo della morte 
di Giuseppe Libertini, noto mazziniano: il clero aveva infatti, per la 
prima volta, rifiutato il Crocefisso ad un defunto, mentre il vescovo 
aveva comminato interdetto alle chiese che ne ricevessero il corpo e 
sospensione alle Confraternite che si fossero prestate ad accompagnarne 
il feretro. Una situazione analoga si era verificata inoltre a Firenze, 
alla morte del mazziniano Giuseppe Dolfi. Dal momento che Libertini 
e Dolfi non erano stati ricevuti nei pubblici campisanti, era stata 
formulata la proposta di istituire cimiteri civili privati, accantonata 
quasi immediatamente a favore della cremazione, un nuovo sistema di 
conservazione dei corpi connesso ad una nuova ritualità. Tale inedito 
paradigma cremazionista, reso possibile dalla ricerca tecnologica, era 
oggetto di discussione negli anni in cui lo Stato italiano imponeva, 
per mezzo dei prefetti, la costruzione dei cimiteri lontano dagli 
abitati.35 Il Verano subì una trasformazione parallela all’evoluzione dei 
modelli sociali, religiosi e politici, mutamento che evidenziò i limiti 
dell’amministrazione comunale nella gestione del Campo, formalmente 
cimitero centrale e comunale della città di Roma  e, dunque, aperto a 
tutti, indipendentemente dal credo religioso ma, in concreto, affidato ai 
padri Cappuccini della contigua canonica della Basilica di S. Lorenzo 
fuori le Mura. In seguito alla richiesta, da parte dell’erede di un libero 
pensatore, di sepoltura al Verano accompagnata da una iscrizione che 
inneggiava a Mazzini e al deismo, istanza non accolta dal Comune, 
la Giunta Municipale stabilì di realizzare nel cimitero comunale un 
ulteriore settore, destinato agli atei e ai liberi pensatori.36 

Nel processo di secolarizzazione dei cimiteri e della morte svolse un 

34  uliSSe Bacci, «Rivista della massoneria italiana», anno VI, Roma 1875, citata in 
iSaStia, La laicizzazione, cit., p. 58. 
35  Ibidem, p. 58 e sg.
36  Ibidem, p. 59.
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ruolo determinante la diffusione della cremazione. Il dibattito contro 
i pregiudizi e le tradizioni funebri era stato avviato in Francia nel 
1856 da personaggi come da personaggi come Honoré de Balzac, 
Théophile Gautier, George Sand. Ad essi seguirono gli Italiani, tra i 
quali il medico Ferdinando Coletti, il quale nel 1857 all’Accademia 
di Scienze, Lettere e Arti di Padova trattò il tema, argomentando sui 
seguenti punti, che avrebbero dato avvio alla diffusione, nell’opinione 
pubblica, del sostegno a favore della cremazione. Primariamente, il 
fattore igienico, seguito dalla constatazione che la Chiesa non potesse 
essere contraria all’incinerazione, dal momento che il cristianesimo 
non professava un culto superstizioso del cadavere e non pensava che si 
dovesse conservarlo, ma soltanto proteggerlo dalla profanazione. A tal 
proposito, Coletti aggiunse che la riduzione del corpo umano in cenere 
dovesse considerarsi simbolo della fragilità umana, descritta nella frase 
pulvis es et in pulverem reverteris, appartenente a Genesi, 3, 19. Egli 
attaccava, al contrario, la profanazione, che riteneva legata piuttosto 
alle quotidiane esumazioni in corso nei cimiteri, indispensabili per 
lasciare posto ad altri cadaveri. Sosteneva che la cremazione avrebbe 
spogliato la morte di tutte le immagini ripugnanti che la avevano 
sempre accompagnata. Le urne, conservate eventualmente anche in 
casa, avrebbero rafforzato i legami familiari ed esercitato una benefica 
influenza sulla morale degli individui. Gli emigranti avrebbero potuto 
condurre con sé le spoglie dei propri cari e la religione delle tombe, di 
foscoliana memoria, si sarebbe estesa a tutte le fasce della popolazione. 
I campi di battaglia di Custoza e di Sadowa, continua Coletti, erano 
coperti di cadaveri di soldati e di animali, le cui esalazioni infestavano 
l’aria a grandi distanze, a causa del caldo e dello scirocco. Serpeggiava 
il colera e mancavano le braccia per dare ai corpi una rapida sepoltura. 
Questioni morali, igieniche, economiche e religiose, spinsero Coletti a 
proporre l’incinerazione di quei cadaveri e, più in generale, a sostituire 
la cremazione all’inumazione, contraria all’igiene per le esalazioni che 
corrompono l’aria e le infiltrazioni che infettano l’acqua e i terreni.37 
Nel 1867 il deputato repubblicano e libero pensatore Salvatore 
Morelli, appena eletto alla Camera, presentò una proposta di legge Per 
circoscrivere il culto cattolico nella Chiesa e sostituire ai Campisanti 

37  Ibidem, p. 63.
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il sistema della Cremazione. In nome del rispetto di tutti i culti religiosi 
e dei nuovi principi igienisti, Salvatore Morelli chiedeva di instaurare 
in Italia il sistema della cremazione, detto dai latini cremandi vel 
comburendi, sanzionato da Numa, dalle leggi delle dodici tavole, e 
conservato fino al quarto secolo della chiesa cristiana, la quale poi 
lo invertì nel rovinoso sistema dei sepolcri in chiesa e dei campisanti, 
chi dice perché erasi perduto il modo di lavorare l’amianto, entro cui 
raccoglievansi dal rogo le ceneri dei trapassati e si presentavano, 
sacre reliquie, ai parenti, ed i più severi poi giudicano essere stata 
una delle arti questa del clericato per mantenere nelle città, nei 
villaggi e nelle borgate quel fomite di malessere che ha generato tante 
nuove epidemie.38 Nella prima metà degli anni Settanta la posizione 
cremazionista, formulata in ambiente medico e transitata nel mondo dei 
liberi pensatori, si diffuse progressivamente. Il 22 gennaio 1876 a Milano 
avvenne la prima cremazione dell’età moderna, evento che pose l’Italia 
all’avanguardia nel contesto europeo: fu pertanto necessario, sia pure «per 
casi e per motivi eccezionali», modificare l’articolo 67 del regolamento 
sanitario del 6 settembre 1874. Si trattava di un evento che poneva l’Italia 
all’avanguardia nel contesto europeo: come fu ricordato nel 1882, al 
primo congresso delle società italiane di cremazione, le nazioni europee 
non erano ancora pervenute ad introdurre nella loro legislazione sanitaria 
norme adatte a dare un concreto sviluppo a questa pratica. Dal 1876 a 
Milano si intensificò la posizione cremazionista, che aveva in animo di 
costituire la prima società per la cremazione, nata, infatti, a Milano in 
data 8 febbraio; ad essa sarebbero seguite tutte le altre. Tra i primi soci 
della Socrem milanese figura Giuseppe Garibaldi, che il 25 gennaio 1876 
scrisse a Cavallotti, pregandolo di pubblicare ch’io aderisco alla Società 
per la cremazione dei cadaveri.39 Il plauso di Bacci e dei liberi pensatori 
romani alla concretizzazione delle succitate istanze da parte dei fratelli 
milanesi fu, naturalmente, immediato. Bacci lodava, inoltre, il medico 
igienista toscano e garibaldino Gaetano Pini, il quale divenne presto 
l’anima dell’organizzazione cremazionista italiana. Di conseguenza, a 
Roma ci si mobilitò immediatamente, fino a pervenire alla costituzione 
di una società per la cremazione e alla erezione del Tempio crematorio 

38  Ibidem, p. 64. Si veda, inoltre, il paragrafo I.1.1.
39  Ibidem, p. 65.
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del Verano. La società per la cremazione romana fu costituita il 23 
dicembre 1879 da Francesco Ratti, Felice Giammarioli, Luigi Mostardi, 
Filippo Del Frate. Ne fu nominato presidente Ratti, patriota e consigliere 
comunale, presidente del Consiglio Superiore di Sanità, professore di 
Chimica all’Università di Roma e deputato per due legislature.40 Come 
era già avvenuto nelle altre città, la prima iniziativa della società per la 
cremazione romana, nel gennaio 1880, fu la presentazione alla prefettura 
di Roma della istanza di costruzione di un forno crematorio, accettata 
nell’arco di un solo mese in virtù dell’intervento del ministro Agostino 
Depretis.41 Al Campo Verano il 5 luglio 1883, di fronte al reparto dei 
nati morti e presso il reparto acattolico, fu inaugurato, con la cremazione 
del corpo del senatore Emilio Cipriani, il tempio crematorio.42 Nel 1890 
erano quasi compiuti i reparti civile, acattolico e il cimitero israelitico, 
che entrò in attività nel 1895. Nel 1900 si ultimò il colombario atto ad 
accogliere le urne dei cremati.

Il crematoio del tipo Gorini, dalla forma pesante e severa, è opera di 
stile egizio dell’architetto senatore Salvatore Rosa, il quale ha saputo 
mascherare il camino con una copertura di zinco che conferisce l’aspetto 
di una alta pira, in cima alla quale arde una fiamma.43 Il motivo della 
fiaccola, antico simbolo misterico della vita eterna, compare sui templi 
crematori e sulle tombe di coloro che hanno scelto di essere cremati. 
Simbolismo e positivismo si fondono nel paradigma cremazionista, 
nella terminologia ottocentesca del quale lo strumento materialmente 
usato per bruciare i cadaveri viene definito altare crematorio, mentre 
l’edificio, nel suo insieme, è detto tempio, parola che compare già 
nel primo disegno di legge sulla cremazione, presentato da Salvatore 
Morelli alla Camera nel 1867. 

La cremazione avviene alla presenza di un membro del consiglio 
della società per la cremazione, che rappresenta simbolicamente la 
comunità umana, giunta a rendere l’ultimo saluto a chi si è spento, 
le cui ceneri si raccolgono con un bacile e una cazzuola d’argento. 

40  Ibidem, p. 66.
41  Ibidem, p. 68.
42  Ibidem, p. 76.
43  Ibidem, p. 77 e sg. Paolo Gorini fu un celebre vulcanologo cremazionista, inventore 
del forno crematorio e imbalsamatore del corpo di Giuseppe Mazzini.
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Il tempio crematorio romano fu costruito in stile egizio: la riscoperta 
della simbologia egizia risaliva alla cultura settecentesca e la scelta 
di costruire l’edificio in stile rimandava ad un modello di sapere e di 
mistero legato a quella cultura.44

La diffidenza del mondo cattolico nei confronti della cremazione 
mutò, poi, in aperta ostilità e in condanna senza appello, nonostante 
gli innumerevoli tentativi di rassicurazione dei credenti da parte dei 
sostenitori della nuova pratica, i quali affermarono più volte di porsi su 
una linea di continuità con i precetti cristiani, ricordando il rito cattolico 
nel quale, il primo giorno di Quaresima, il sacerdote pone sulla fronte 
dei fedeli la cenere, pronunziando il citato versetto di Genesi 3, 19. Si 
ripeteva, inoltre, che l’immortalità dell’anima non può essere inficiata 
dalla cremazione, in quanto nel trascorrere del tempo tutti i corpi vanno 
incontro a disfacimento. Anche tra i cattolici, infatti, erano coloro 
che ritenevano corretta l’ipotesi cremazionista, tra i quali il sacerdote 
Antonio Buccellati, professore di Diritto penale all’Università di Pavia 
e membro dell’Istituto lombardo di Scienze e Lettere. Egli affermava 
che la Chiesa non avrebbe mai potuto prevedere, in passato, quanto 
le nuove scoperte scientifiche avrebbero poi suggerito per motivi 
igienici e civili, ossia l’opportunità della cremazione del corpo; 
ribadiva, inoltre, che il fedele disponeva della libertà di scegliere il 
tipo di sepoltura.45 Buccellati ricordava che nel passato la Chiesa non 
avesse mai palesato opposizione quando, in occasione di pestilenze o 
di guerre, i cadaveri furono bruciati, sepolti con calce, mummificati 
o imbalsamati. Affermava, inoltre, che il corpo, in quanto materia, si 
volatilizza, alimentando altri corpi in natura e che si tratta di un dato 
di fatto, che avviene, a prescindere dalla cremazione, con lo scorrere 
del tempo. L’idea cremazionista si stava pertanto affermando anche 
nel mondo cattolico, sposata da alcuni ministri del culto. La Civiltà 
Cattolica gesuita innescò invece, nelle proprie pagine, una violenta 
offensiva contro la cremazione e il gesuita milanese Giacomo Scurati 
avviò uno studio teologico, che fornì la documentazione sulla quale, 
successivamente, con si fonderanno le motivazioni della scomunica.46 Il 

44  Ibidem, p. 87.
45  Ibidem, p. 81.
46  Ibidem, p. 82.
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suo scritto intendeva dimostrare il carattere aberrante della cremazione 
e renderla impossibile a laici e cattolici, negando ai notai la possibilità 
di accogliere tale disposizione testamentaria, e chiudendo ai cremati le 
porte dei cimiteri; concludeva, infine, con la richiesta di un intervento 
risolutivo da parte della Santa Sede. Scurati ribadiva che Dio è il 
padrone del corpo umano e che, quindi, l’atto del seppellimento è un 
atto religioso e i luoghi del seppellimento sono sacri. Riteneva pertanto 
la chiesa l’unica autorizzata a stabilire le modalità di conservazione 
dei defunti. 
Il 19 maggio 1886 fu emanato il decreto della Congregazione del Santo 
Ufficio che condannava la cremazione, risoluzione che papa Leone 
XIII approvò e confermò, dando mandato di diffonderne l’assunto.47 
Nonostante ciò, la pratica della cremazione a Roma continuava con 
regolarità. Era allora in discussione alla Camera il codice sanitario, 
che fu, poi, votato nel 1888 e che all’art. 59 disponeva l’obbligo, per 
i Comuni, di concedere l’area necessaria per la costruzione dei forni 
crematori. Un segnale molto forte a favore della cremazione venne, nel 
1911, inaspettatamente, dal mondo ebraico di Roma, dove nel 1907 
l’amministrazione comunale cominciò a valutare l’ipotesi di un nuovo 
edificio crematorio, dal momento che quello in uso era fatiscente e la sua 
ubicazione era la meno adatta. Ogni volta che ha luogo una cremazione, 
scriveva il direttore del cimitero all’ufficio di sanità, in tempo di scirocco 
o d’aria pesante, il fumo denso e grasso che si sprigiona dal fumaiuolo 
invade tanto la parte bassa del cimitero quanto quella alta, trovandosi 
il detto fumaiuolo a livello del Pincetto.48 Per tale motivo, infatti, la 
Società aveva proposto, a suo tempo, di realizzare l’edificio nella parte 
più elevata del cimitero. Si decise di nominare una commissione, che 
predisponesse un progetto semplice ed economico per un nuovo forno, 
progetto del quale, però, non rimane traccia, verosimilmente a causa della 
crisi della Giunta Nathan, che riportò al potere a Roma forze più sensibili 
alle istanze cattoliche. Nell’agosto 1929 il servizio di cremazione fu 
assunto direttamente dal Governatorato, il quale provvide ad ampliare e 
modificare il forno crematorio del Verano, nel cui progetto di restauro fu 
verosimilmente coinvolto lo scultore Ettore Ferrari,49 già Gran maestro 

47  Ibidem, p. 83 e sg.
48  Ibidem, p. 89.
49  Ibidem, p. 90.
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del Grande Oriente d’Italia e cantore dell’Italia postunitaria, del quale 
sono presenti numerosi studi fittili presso la Galleria Comunale d’Arte 
di Cagliari. 

L’interesse manifestato a Roma, a partire dal 1929, nei confronti del 
forno crematorio non è circoscritto all’amministrazione capitolina, ed 
è riscontrabile presso numerose amministrazioni comunali. Dopo la 
firma del Concordato avviene un risveglio, tra i fascisti laici, favorito 
dall’autorità centrale che, forse, ambiva ad essere indipendente dalla 
Curia romana. Così, mentre la Chiesa otteneva importanti riconoscimenti 
pubblici, si avviava la lotta a molte organizzazioni cattoliche.50

I.3 – Il fenomeno morte: realtà e dati tecnici

I.3.1 – La realtà biologica, fisica e chimica

Ai fini della redazione del presente paragrafo è stata necessaria una 
attenta lettura e analisi del fenomeno sotto gli aspetti biologici, fisici 
e chimici, realizzata mediante manuali e pubblicazioni di medicina 
legale, storia della medicina e tanatologia forense. In particolare, sono 
stati analizzati i lavori di Jutta Maria Birkhoff,51 di Davide Torri52 e di 
Vincenza Liviero53 e, nello specifico, la seguente disamina è tratta dal 
lavoro degli studiosi Liviero e Torri.

La tanatologia studia il fenomeno della morte e le conseguenti 
modificazioni, cui va incontro il corpo umano, ormai cadavere: nella 
legge 578 del 1993 la morte si identifica con la cessazione irreversibile 

50  Ibidem, p. 91.
51  Jutta Maria BirkhoFF, Nozioni di medicina legale. Uno strumento per le professioni 
medico-sanitarie e giuridiche, Franco Angeli Editore, Milano 2011.
52  Davide torri, Elementi di tanatologia forense, p. 403.
53  Vincenza liviero, Nozioni di tanatologia, Ministero della Salute, Roma 2013. Si 
veda, inoltre, il lavoro di Elena Ferioli, Ilaria Gorini, Alcaloidi cadaverici e ptomaine. La 
tanatologia negli studi di medicina legale di italiani e tedeschi a fine ottocento, in Storia 
della Medicina e della Croce Rossa in onore di Loris Premuda. Relazioni, a cura di 
Giuseppe Armocida e Paolo Vanni, Atti del Primo Convegno Nazionale Italia ed Europa 
(Trieste, 27-28 giugno 2008), Società italiana Storia Medicina e Comitato Regionale 
della Toscana Ufficio Storico CRI, Edizioni Tassinari, Firenze 2010, pp. 134-141.
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di tutte le funzioni dell’encefalo.54

Per approfondire la conoscenza della realtà oggetto del presente studio, 
è interessante considerare che, dopo la morte, prende avvio una serie 
di processi i quali, progressivamente, modificano il cadavere.55 Tali 
mutamenti sono complessi e polimorfi, dal momento che con la cessazione 
dell’attività cardiaca non si ha il decesso immediato e concomitante di 
tutte le cellule, mentre differenti cambiamenti intervengono nei vari 
tessuti in fasi successive. In relazione alla loro evoluzione nel tempo, 
tali fenomeni cadaverici si distinguono in fenomeni non trasformativi 
(fenomeni abiotici immediati e fenomeni abiotici consecutivi) e 
fenomeni trasformativi (conservativi e non conservativi).56

I fenomeni abiotici immediati, o fenomeni di vita residua, sono le 
prime manifestazioni esteriori della morte: la cessazione definitiva 
delle funzioni respiratoria, cardiocircolatoria e nervosa, costitutive 
del cosiddetto Tripode vitale del Bichat. Tale interruzione determina 
la perdita della coscienza, della sensibilità, della motilità e del tono 
muscolare. Rimangono invece in atto, fra gli altri, la attività secretoria 
delle ghiandole digerenti, la peristalsi intestinale, la vasocostrizione 
arteriolare dell’adrenalina, nonché, per alcune ore, i movimenti 
vibratili degli epiteli ciliati delle vie respiratorie. Ogni forma di vita 
residua cessa all’esaurimento delle riserve di ossigeno, con progressiva 
acidificazione dei tessuti cadaverici. 

I fenomeni abiotici consecutivi sono manifestazioni la cui comparsa 
dà la certezza della morte, poiché sono conseguenti alla cessazione 
delle funzioni vitali: si tratta di algor, rigor e livor mortis. 

Il decremento della temperatura corporea (algor mortis) si verifica 
secondo una curva di dispersione della temperatura del cadavere, date 
condizioni intrinseche ed estrinseche note. In condizioni standard, cioè 
con valori di temperatura ambientale costanti intorno a 18 gradi centigradi, 
la temperatura presenta un decremento orario da quella iniziale di 37 
gradi centigradi, corrispondente a quella teorica del corpo umano, sino al 
raggiungimento della temperatura ambientale, entro un periodo oscillante 

54  torri, Elementi, cit., p. 403.
55  Ibidem, p. 404.
56  liviero, Nozioni, cit.
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tra le 20 e le 30 ore. A questo punto, per un breve periodo di tempo, si 
osserva un ulteriore decremento lieve determinato dalla evaporazione 
cutanea e, quindi, dopo ulteriori quattro ore, il livellamento definitivo. 

Immediatamente dopo la morte interviene un totale rilasciamento 
muscolare, che conferisce al corpo una flaccidità particolarmente 
evidenziabile a livello articolare. Tale condizione precede di qualche 
ora l’instaurarsi del rigor mortis, fenomeno che, con andamento 
progressivo e intensità crescente, determina nei muscoli uno stato di 
contrattura e conferisce rigidità alle articolazioni. Tale comportamento 
cadaverico, indice della cronologia della morte, è oggetto di studio 
da parte della medicina legale sin dal 1900: nello scorso secolo si 
giunse, finalmente, ad individuarne la sede e la natura. Non si trattava 
di un blocco primitivo delle articolazioni, ma di una particolare 
condizione della muscolatura consistente in uno stato di retrazione 
e di compattezza, che subentrava gradualmente, entro due-tre ore, 
alla iniziale flaccidità. L’arco di tempo in cui persiste la rigidità 
non è esattamente definibile, poiché può oscillare dalle 24 ore ai 
quattro giorni. La insorgenza e risoluzione del rigor non avvengono 
simultaneamente in tutti i distretti corporei, ma seguono un andamento 
cranio-caudale secondo la Legge di Nysten. Lo studioso osservò, 
infatti, come la rigidità interessasse inizialmente le palpebre, per 
estendersi successivamente alla muscolatura del capo e del collo, degli 
arti superiori, del tronco, dell’addome e, da ultimo, degli arti inferiori. 
Sulla evoluzione cronologica di raffreddamento, ipostasi e rigidità, 
svolgono un ruolo significativo due ordini di fattori: uno intrinseco, 
relativo alle peculiarità fisiche del cadavere, uno estrinseco, legato alle 
condizioni ambientali in cui esso viene a trovarsi. La evoluzione è 
infatti più lenta nei climi freddi, umidi, poco ventilati, mentre è più 
rapida in quelli caldi, secchi e ventilati. Compare prima nei soggetti 
gracili e più tardi, ma con maggiore intensità, in quelli muscolosi. 
La insorgenza e la scomparsa della rigidità prevedono una fase di 
comparsa, ove l’interessamento dei muscoli del volto è evidente già 
due o tre ore dopo la morte, per estendersi, quindi, all’intero corpo 
secondo andamento cranio-caudale, completandosi tra le 12 e le 24 
ore dal decesso. Segue una fase di stabilizzazione, ove la rigidità 
cadaverica si mantiene costante sino a 36 o 48 ore dalla morte. Nella 
fase di risoluzione, secondo il medesimo andamento, la rigidità 
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cadaverica inizia a scomparire, per vedere il completo ritorno allo stato 
di flaccidità intorno al terzo o quarto giorno dalla morte. Se la rigidità 
articolare viene forzata, i ponti acto-miosinici rotti non saranno più 
in grado di riformarsi, mentre il rigor potrà nuovamente insorgere, 
grazie alla successiva gelificazione delle fibre non ancora interessate, 
al momento della rottura, da tale processo. È possibile, pertanto, la 
ricostituzione della rigidità dopo la rottura meccanica, solo sino a che 
una quota importante di fibre muscolari non è ancora andata incontro a 
irrigidimento, cioè entro le 12 o le 14 ore dal decesso. 

Tra i fenomeni abiotici consecutivi è, inoltre, il livor mortis o ipostasi. 
Cessata la funzione circolatoria, infatti, la formazione delle ipostasi è 
determinata dai seguenti fenomeni: lo svuotamento dei vasi arteriosi 
per la combinata azione della persistente attività contrattile arteriosa, 
la rigidità della tunica muscolare liscia delle arterie e dei muscoli 
striati e l’accumulo del sangue, a causa della forza di gravità, nelle 
zone declivi del sistema vasale. Le ipostasi dorsali, se il cadavere giace 
in posizione supina, possono estendersi anche alle zone laterali del 
tronco, determinando la risalita delle ipostasi contro gravità, in virtù 
del fenomeno dei vasi comunicanti. Le macchie ipostatiche assumono 
un colore rosso vinoso, che dipende dalla emoglobina ridotta ancora 
presente. In condizioni ordinarie il livor diventa visibile dopo circa 
due-tre ore in corrispondenza delle regioni dorsali del soma, data la 
alta frequenza con cui il decesso si realizza in decubito supino. Ma 
già nei primi 30 minuti le ipostasi possono visualizzarsi nei lobi delle 
orecchie, nella nuca e nel collo (specialmente se il capo non è sollevato 
rispetto al tronco), nel dorso e nella regione sacrale. Successivamente, 
fino alla dodicesima ora, esse si estendono e si intensificano, 
risparmiando le sedi anatomiche che, per il peso del corpo, gravano 
sul piano d’appoggio, poiché in queste regioni la compressione dei 
vasi sanguigni corrispondenti impedisce l’accumularsi del sangue, 
così come si rileva l’assenza delle macchie nelle zone che risultano 
compresse da mezzi costrittori. La colorazione rosso vinosa, o rosso 
violaceo, contrasta con l’aspetto pallido e con il colorito grigio-cereo 
che caratterizza, invece, le parti più elevate del corpo, dalle quali il 
sangue è refluito per gravità. 

I fenomeni abiotici consecutivi consentono la formulazione di una 
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diagnosi tanatocronologica accettabile entro un intervallo post 
mortem di 48 ore circa. Dopo tale periodo, infatti, la fenomenologia 
tanatologica inizia un andamento rapidamente evolutivo, sia per 
l’esaurimento totale o parziale della triade algor, livor e rigor mortis, 
sia per il sovrapporsi di altri processi, detti trasformativi, distinti da 
una evoluzione meno correlata con il tempo. 

I fenomeni post mortali trasformativi conservativi si distinguono in 
mummificazione, corificazione e saponificazione, mentre i fenomeni 
trasformativi non conservativi sono putrefazione e macerazione.57 

I fenomeni trasformativi si manifestano in una fase più tarda rispetto 
ai non trasformativi. Ad eccezione della autolisi, fenomeno iniziale 
comune, essi sono notevolmente influenzati dai parametri ambientali, 
tanto da essere definiti in base alle diverse evoluzioni che l’ambiente 
determina sul cadavere nella fase trasformativa. La classificazione 
enumera la autolisi e la putrefazione, cui seguono i fenomeni 
trasformativi speciali, quali la macerazione, la saponificazione, la 
mummificazione e la corificazione, determinati dalle condizioni fisiche 
e chimiche dell’ambiente in cui permane il cadavere. Una diversa 
classificazione distingue i fenomeni trasformativi dai conservativi, che 
mantengono il cadavere in condizioni tali da consentirne un agevole 
esame obiettivo.

Tra i fenomeni trasformativi non conservativi è la putrefazione. I 
processi di decomposizione delle componenti organiche dei tessuti 
umani sono dovuti allo sviluppo post mortale di microrganismi dalla 
attività saprofitica, che concretizza il fenomeno della putrefazione. I 
microrganismi appartengono a specie diverse: sono ospiti saprofiti delle 
vie digerenti e respiratorie nell’organismo vivente oppure patogeni 
che continuano a proliferare nel cadavere, oppure microrganismi che 
si insediano per inquinamento post mortale dall’esterno. La azione 
fermentativa dei microrganismi anaerobi e aerobi della putrefazione 
si somma alla azione autolitica, portando a una progressiva 
denaturazione proteica, glucidica e lipidica. Le sostanze proteiche, 
già decomposte dalla autolisi, vengono degradate fino a completa 

57  liviero, Nozioni, cit.
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scissione aminoacidica, da cui deriva la produzione di acido carbonico, 
in condizioni di aerobiosi, o di amine, ammoniaca, azoto e idrogeno 
solforato, in carenza di ossigeno. L’acido lattico, che deriva dalla 
degradazione autolitica degli zuccheri, è ulteriormente scisso fino ai 
prodotti terminali della glicolisi cadaverica, cioè anidride carbonica 
e acqua. La degradazione dei lipidi e la conseguente ossidazione 
degli acidi grassi determina la produzione di acidi grassi inferiori e 
di sostanze volatili. Progredendo la putrefazione, i gruppi aminici 
aumentano, in parallelo al progressivo esaurimento dell’ossigeno, 
sino a risultarne sostanze basiche, quali le ptomaine, comprendenti 
la cadaverina e la putrescina. La comparsa di basi putrefattive nel 
cadavere può rappresentare un indicatore cronologico dei fenomeni 
putrefattivi avanzati. Nella putrefazione si distinguono fase colorativa, 
fase gassosa, fase colliquativa. Tali fasi possono manifestarsi senza 
precisa successione cronologica, in quanto spesso sovrapposte tra loro 
in una ininterrotta progressione di eventi, che portano alla completa 
scissione della componente organica. 

I cadaveri estratti dall’ambiente liquido presentano rapidissimi 
fenomeni putrefattivi, mentre se vi rimangono immersi, permangono 
in migliori condizioni di conservazione, ma vanno comunque 
incontro, in periodi più o meno lunghi, a processi trasformativi quali 
la macerazione e la saponificazione. La putrefazione è frenata, nella 
sua evoluzione, se la conservazione si avvale di casse metalliche, 
generalmente in zinco, come avviene nelle sepolture attuali, ove il 
corpo viene inviato alla tumulazione conservato in doppio involucro, 
ligneo e zincato. Tale stato di conservazione determina una diversa 
evoluzione dei fenomeni trasformativi, che tendono ad assumere la 
forma della corificazione. Lo stato colliquativo della putrefazione può 
perdurare molti mesi, prima di dare luogo alla ultima fase, cioè alla 
scheletrizzazione, che costituisce l’epilogo del processo putrefattivo. 
Essa può essere decisamente accelerata dalla azione distruttiva di 
macro e micro fauna e, in particolare, di larve nate da uova depositate 
da insetti, detti travailleurs de la mort, attivi fin dai primi momenti 
successivi alla morte o addirittura nel periodo agonico, sulla cute e in 
corrispondenza delle cavità naturali del cadavere. Il completamento 
della scheletrizzazione, cioè la perdita di tutte le residue parti molli che 
aderiscono allo scheletro, può richiedere un periodo di tre o quattro 
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anni, che varia in rapporto all’intervento dei fattori menzionati e 
alle condizioni di conservazione del cadavere. Se rinchiuso in casse 
metalliche a tenuta stagna, infatti, va incontro più lentamente ai 
fenomeni putrefattivi, raggiungendo tale fase definitiva in un periodo 
considerevolmente più lungo. La scheletrizzazione potrebbe, persino, 
non verificarsi mai.

I.3.2 – La percezione da parte della società nel mito, 
nella filosofia, nella antropologia e nella religione

La morte di un individuo è, prevalentemente nelle culture arcaiche e 
primitive, un fatto sociale, un accadimento che determina una crisi 
sia nel gruppo familiare sia all’interno della stirpe o della tribù. Per 
tale motivo le società reagiscono ad essa mediante la elaborazione di 
miti e rituali, che inducono gli individui a vivere la morte secondo i 
paradigmi che la società stessa propone.58 Nell’affrontare l’argomento 
è di particolare interesse lo studio della percezione della morte da parte 
della società greca, esplicitata mediante la elaborazione di miti e opere 
letterarie che fanno della morte il fulcro della narrazione. A tal fine, 
la trattazione di Umberto Curi mi pare efficace in quanto ripercorre 
i punti nodali della produzione mitografica e letteraria greca, validi 
ancor oggi. Inoltre, ritengo interessante analizzare la posizione di 
alcuni filosofi sull’argomento.

La antropologia interpreta la morte quale evento innaturale o crisi che si 
verifica all’interno di un gruppo, nella quale si sovrappongono elementi 
mitici e rituali che determinano, nei componenti il gruppo, reazioni 
contrastanti, benché logiche: il dolore e la perdita, attribuiti ad un 
nemico o ad un accadimento eccezionale che ha scompaginato l’ordine 
del gruppo, inducono ad intraprendere azioni concrete di vendetta. Il 
gruppo, inizialmente, tende a individuare le cause dell’evento adottando 
metodi divinatori, in quanto conoscere la causa della morte consente di 
riprendere il controllo della situazione. Individuate le cause, il gruppo 

58  Morte, in Enciclopedia Garzanti di Filosofia e Epistemologia, Logica formale, 
Linguistica, Psicologia, Psicoanalisi, Pedagogia, Antropologia culturale, Teologia, 
Religioni, Sociologia, Garzanti, Milano 1988, pp. 623-625.
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stabilisce quali azioni debbano compiersi. Le responsabilità possono 
infatti ricadere sul defunto, perché egli può avere violato un tabù, può 
avere commesso una mancanza o un peccato nei confronti di un rito, 
oppure su altri membri del gruppo, come familiari o nemici, che abbiano 
agito direttamente oppure attraverso magia e stregoneria. Una volta 
compresa la motivazione, la famiglia o il gruppo hanno il dovere della 
vendetta, da operarsi materialmente o magicamente contro il responsabile 
o contro il gruppo cui questi appartiene. Se la responsabilità ricade sul 
defunto, in quanto violatore di norme rituali, si ha allora la malamorte, 
decesso improvviso e terribile che colpisce il violatore. Ma la morte non 
è considerata la fine della esistenza, in quanto l’individuo entra  a fare 
parte di un mondo di là, percepito come potente, come mondo che crea 
timore, motivo per cui il morto assume aggressività o forza benefica. 
Egli infatti, trasformato in doppio, fantasma, spettro, ombra, diventa 
temibile, perché è stato sradicato da una forza e una pienezza vitale, 
cui resta ancorato. Si istituisce così un particolare rapporto tra il morto 
e i sopravvissuti: essi sono tenuti a sostenere ed alimentare, tributando 
offerte, la sete di vita ancora presente nel doppio o fantasma, pena la 
esposizione alla sua forza malefica, distruttrice o violenta. Mito e rito 
intervengono ad indebolire la personalità del defunto, che si manifesta 
nel periodo immediatamente successivo al trapasso. Da ciò nascono i 
vari riti di sepoltura, nei quali il defunto diverrà in molti casi l’antenato, 
protezione del gruppo e della dinastia di cui era parte, oppure sarà oggetto 
di un processo di cancellazione della memoria mediante l’abbandono del 
cadavere, oppure attraverso l’abbandono e la messa a fuoco del villaggio 
intero.59 Ritenuta un fenomeno estraneo alla natura originaria dell’uomo, 
Con la morte è oggetto di numerosi miti, che spiegano come sia entrata 
nel mondo, ove ha mutato una primordiale condizione di pienezza vitale. 
Il mutamento dipende dal peccato per l’Ebraismo e il Cristianesimo, 
oppure dalla violazione di un tabù posto all’origine, oppure da alcuni 
avvenimenti mitici, che introducono la morte indipendentemente dalla 
vita e dalla condotta umane. Nel mito la morte viene sovente introdotta 
tramite la donna, oppure la morte stessa assume la facies femminile. 
Ciò perché la donna è al limite, in equilibrio tra natura e aldilà, mondo 
dei morti che precede la vita e segue la morte. Nell’area indoeuropea la 

59  Ibidem, p. 623 e sg.
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dea madre è connessa con la morte e con il mondo dei morti, oltre che 
investita della prerogativa di dare la vita. Presso i Greci la divinità degli 
Inferi Ecate, regina degli spettri e delle ombre, è una epifania lunare di 
Artemide, divinità nefasta e vendicatrice. Ella colpisce a morte con le 
sue frecce ed è la padrona della morte improvvisa. Persefone è invece la 
fanciulla protagonista del mito di rapimento alla base dei culti di Eleusi ed 
è figura di morte, nonché strumento di comunicazione e passaggio con il 
mondo degli Inferi. Le Erinni, divinità infernali, sono rappresentate quali 
serpenti, in quanto tale animale simboleggia il mondo ctonio. In Esiodo 
compare per la prima volta la triade delle Moire, che sovrintende al 
destino umano stabilendo il momento della morte. La Moira è la divinità 
che tesse il filo della vita e vi pone fine troncandolo, presente anche nella 
cultura romana e germanica. L’Ebraismo ritiene che l’uomo sia stato 
condannato alla morte da Eva, responsabile di un gesto sconsiderato. 
Molte aree culturali identificano la morte con una figura femminile: è 
frequente la connessione della donna con la luna e la stessa strega delle 
fiabe occidentali proviene dal mondo delle ombre e dei morti.

Nel più frequente modello mitico la morte è un passaggio, una prova 
attraverso la quale si accede ad una condizione differente, ma che 
garantisce una continuità di esistenza in un’altra vita. Tale condizione 
può identificarsi con la ricostituzione della integrità e della perfezione 
originarie, che vedevano l’uomo godere della immortalità quale 
proprio stato naturale. Può anche consistere nel passaggio ad una nuova 
esistenza, della quale diventa la prosecuzione all’infinito. La morte 
può talvolta rappresentare la liberazione dai limiti della individualità, 
mentre una ulteriore interpretazione la intende come momento nel 
quale si acquisisce una dimensione differente da quella terrena, 
mediante la assunzione di un nuovo corpo, libero dalla corruttibilità 
e dalla peccaminosità che sono connesse alla carne. Talvolta c’è la 
identificazione del defunto, della sua anima e del suo doppio con un 
dio, modello di immortalità, non soggetto al tempo e alla corruzione.
Nei casi in cui la morte è concepita quale passaggio ad altro stato, 
è necessario un particolare comportamento dell’uomo oppure una 
rivelazione di tipo iniziatico, che gli consenta di conoscere la realtà 
insita nella morte e la funzione determinante che questa riveste nel 
nuovo ciclo di vite. Nascono così varie concezioni che risolvono 
l’angoscia e la crisi connesse alla morte in una prospettiva escatologica 
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,che può realizzarsi una tantum, per i singoli morti o per i morti nella 
loro totalità, proiettando la prospettiva in campo remoto e indefinito. 
Oppure concezioni religiose che credono nella reincarnazione e 
trasmigrazione, che considerano la morte quale passaggio ad una nuova 
forma di vita, che non è, tuttavia, la liberazione dalla mortalità e che 
finisce, nel volgere di un ciclo, con la estinzione di una certa carica di 
negatività, anche morale. Dagli anni Ottanta del Novecento gli storici 
francesi influenzati dalla antropologia hanno studiato la morte nella 
cultura occidentale, nella quale hanno ravvisato aspetti di rimozione, 
di abbandono oppure, al contrario, di speranza in una rianimazione 
futura conseguibile attraverso le conquiste della scienza.60

Tornando alla società occidentale, giova ricordare che l’epica non 
è soltanto un genere letterario, ma è piuttosto una delle istituzioni 
elaborate dai Greci per fornire una risposta al problema della morte, 
integrandola nel pensiero e nella vita sociale. La vera motivazione 
dell’impresa eroica consiste, infatti, nel tentativo di sfuggire 
all’invecchiamento e alla morte: si supera la morte facendone la posta 
suprema di una vita che assume, così, valore esemplare e che gli uomini 
futuri celebreranno per sempre come un modello.61

Non è concepibile la morte, se non in relazione alla vita, della quale 
definisce il senso e l’importanza, facendone affiorare la più intima 
essenza. Deprecata perché segna la fine di quel bene supremo che è la 
vita, o auspicata come termine ai mali di cui la vita stessa è intessuta, 
la morte è ciò che conferisce alla vita il suo significato più proprio.62 
Freud ritiene, infatti, che la caducità aumenti – anziché cancellare - il 
valore della bellezza: Il valore della caducità è un valore di rarità 
nel tempo. La limitazione della possibilità di godimento aumenta il 
suo pregio... Nel corso della nostra esistenza, vediamo svanire per 
sempre la bellezza del corpo e del volto umano, ma questa breve 
durata aggiunge a tali attrattive un nuovo incanto. Se un fiore fiorisce 
una sola notte, non perciò la sua fioritura ci appare meno splendida.63 

60  Ibidem, p. 625.
61  Umberto curi, Via di qua. Imparare a morire, Bollati Boringhieri, Torino 2011, p.123.
62  Ibidem, p. 13.
63  Sigmund Freud, Caducità, in Cesare Luigi MuSatti (a cura di), Opere VIII: 1915-
1917. Introduzione alla psicoanalisi e altri scritti, Boringhieri, Torino 1976, p. 173, 
citato in curi, Via, cit., p. 14.
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Il primo passo da compiere, allo scopo di reperire una più adeguata 
concezione della morte, continua Curi, consiste nel distinguere 
fra due diverse maniere di trattarla, vale a dire quella che si può 
attribuire all’uomo preistorico e quella che è ancora viva in ciascuno 
di noi, ma che si trova nascosta nei recessi più profondi della nostra 
vita psichica, non apparendo perciò alla coscienza. Nel primo caso 
ci troviamo in presenza di un atteggiamento contraddittorio, perché 
l’uomo primitivo, quando si tratti della morte del suo nemico, la 
considera come la fine della vita, mentre dall’altro lato, se si tratta 
della propria morte, egli tende a ignorarla totalmente, annullandone 
il significato.64 Differente da quello ora descritto è il modo di 
considerare la morte che è, per così dire, celato negli anfratti della 
psiche. Esso discende fondamentalmente da un conflitto emotivo, 
attivato dal trovarsi di fronte alla morte di una persona amata. In 
questo caso, infatti, il meccanismo agente nella mentalità dell’uomo 
primitivo entra in crisi: mentre non riusciamo a compiacerci della 
morte dell’altro, non possiamo neppure cancellare l’evocazione di 
qualcosa che richiama la nostra stessa morte. Per questa via, si può 
giungere ad affermare che la morte di una persona amata è all’origine 
della psicologia, nel senso che l’uomo si è trovato di fronte non a 
un semplice enigma intellettuale, ma a un conflitto insuperabile: 
L’uomo non poteva più tenere lontana la morte, che gli aveva recato 
il dolore per la scomparsa di una persona cara; ma nello stesso 
tempo non voleva ammetterne la realtà, perché gli era impossibile 
rappresentarsi la propria morte.65 

Anche alla luce delle considerazioni sulla guerra e la morte svolte 
durante il conflitto, e in particolare di un approccio diverso al 
problema della morte, Freud si propone, quindi, di andare oltre le 
acquisizioni già raggiunte, prospettando una nuova visione della vita 
psichica. Essa non appare più dominata soltanto dalle pulsioni di 
vita, ma sembra essere, invece, sempre più caratterizzata da pulsioni 
finalizzate alla soppressione di ogni tensione energetica e al ripristino 

64  Sigmund Freud, Considerazioni attuali sulla guerra e la morte, in MuSatti (a 
cura di), Opere, cit., p. 126, citato in curi, Via, cit., p. 16.
65  Sigmund Freud, Considerazioni attuali sulla guerra e la morte, in MuSatti (a 
cura di), Opere, cit., p. 127, citato in curi, Via, cit., p. 17.
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di uno stato inorganico. In una parola, da pulsioni di morte.66 

Confrontandosi con il grande tema della morte, Freud scopre insomma 
che il principio del Nirvana, ascrivibile alla pulsione di morte, non è 
un principio differente, ma è l’emergenza di un modo di funzionare 
ambivalente di quel custode della vita psichica che è il principio di 
piacere.67 Ancora più esattamente, Freud comprende che il carattere 
peculiare del principio di piacere risiede nella sua insuperabile 
duplicità, nella quale amore e morte figurano non quali forze 
antagoniste in rapporto dialettico, ma come intreccio irresolubile. Egli 
rinviene pertanto la duplicità all’interno di un unico principio.68 Alla 
filosofia si ascrive il compito di rifiutare la paura che attanaglia ciò 
ch’è terrestre, strappare alla morte il suo aculeo velenoso, togliere 
all’Ade il suo miasma pestilente.69 Benché molteplici, e innegabili, 
siano le paure che sono comunque connesse alla condizione umana, 
l’intento della filosofia è tenacemente rivolto a eliminarle oppure a 
renderle innocue. Mentre tutto ciò che è generato è votato alla morte, 
e tutti attendono con timore e tremore il giorno del viaggio nelle 
tenebre, la filosofia è costantemente protesa a negare queste paure.70 
La modalità principale mediante la quale si attua tale cancellazione 
è la separazione dell’anima dal corpo: mentre si lascia che questo sia 
consegnato all’abisso, si concepisce che quella possa librarsi in volo, 
liberandosi da ogni vincolo corporeo. A questa mossa, la filosofia ne 
aggiunge un’altra, alla quale affida il compito di rimuovere ogni residuo 
timore. Anche ammesso che la morte possa accadere, essa è in realtà 
limitata a porre termine non alla vita, ma a una forma di vita, lasciando 
tuttavia intatta la prospettiva che la vita continui – e, anzi, trovi la 
sua espressione più compiuta- altrove. Nessun pericolo di un reale 
annientamento, dunque, ma semplicemente un passaggio, carico più di 

66  Sigmund Freud, Al di là del principio di piacere, in Cesare Luigi MuSatti (a cura 
di), Opere IX: 1917-1923. L’Io e l’Es e altri scritti, Boringhieri, Torino 1977, p. 127, 
citato in curi, Via, cit., p. 18. 
67  Sigmund Freud, Il problema economico del masochismo, in Cesare Luigi 
MuSatti (a cura di), Opere X: 1924-1929. Inibizione, sintomo e angoscia e altri 
scritti, Boringhieri, Torino 1978, p. 5, citato in curi, Via, cit., p. 20.
68  curi, Via, cit., p. 21.
69  Gianfranco Bonola, Nota introduttiva, in Franz roSenzweiG, La stella della 
redenzione (1921), Marietti, Casale Monferrato 1985, pp. VII-XVII e p. 3, citati in 
curi, Via, cit., p. 21.
70  curi, Via, cit., p. 21 e sg.
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promesse che di rinunce. La contrapposizione dell’aldilà all’aldiquà, 
di una realtà in cui la vita continua a una realtà in cui essa finisce, 
dovrebbe costituire la mossa vincente della filosofia, costantemente 
impegnata nel tentativo di negazione della morte.71

Il patrimonio di idee e riflessioni riguardanti la morte è sistematicamente 
dimenticato o emarginato, poiché fondamentalmente rimossa è 
l’idea stessa della morte, come risulta anche dal modo in cui l’uomo 
organizza la propria esistenza.72 Vi è un passo di una delle lettere di 
Seneca, dal quale è se non altro possibile far partire l’itinerario di 
ricerca. Rivolgendosi all’amico Lucilio, a conclusione di una lettera 
nella quale sono passati in rassegna alcuni fra i più importanti problemi 
filosofici, primo fra tutti quello riguardante il rapporto tra anima e 
corpo, l’autore latino pone senza perifrasi un interrogativo: Quid est 
mors. Non meno lapidaria la risposta, affidata a una secca alternativa: 
Aut finis aut transitus.73

L’analogia fra tessuto e destino è uno dei simbolismi più belli e più 
profondi con cui l’uomo ha cercato di interpretare il proprio essere. Chi 
ha osservato il lento, paziente, regolare formarsi della stoffa sul telaio 
non ha potuto non considerare l’analogia con il processo della vita 
umana, dove un’intima logica connette insieme gli eventi più diversi e 
più imprevisti.74 In realtà, il trio delle Moire agisce come un soggetto 
collettivo, dispensatore agli uomini del relativo destino, quale risulta 
dal fatto che uno dei termini con i quali i Greci indicavano appunto 
il destino era moira, al singolare, e senza ulteriori specificazioni. In 
questa forma, e salvo una sola eccezione in cui compare al plurale, la 
parola ricorre nei poemi omerici, quasi sempre impiegata per indicare 
la morte. In relazione all’universo ctonio sono in ogni caso le tre Moire, 
poiché esse presiedono ai momenti culminanti della vita degli uomini: 
assistono, infatti, alla nascita, assegnando un destino favorevole o 
avverso; vigilano sullo svolgimento della vita, con funzione parimenti 

71  Franz roSenzweiG, La stella della redenzione (1921), Marietti, Casale Monferrato 
1985, p. 3 e sg., citato in curi, Via, cit., p. 22.
72  curi, Via, cit., p. 24.
73  Seneca, Lettere morali a Lucilio, ed. it. Fernando SolinaS (a cura di), Mondadori, 
Milano 2008, VII, 65, 23, citato in curi, Via, cit., p. 24.
74  Aldo MaGriS, L’idea di destino nel pensiero antico. I: Dalle origini al V secolo a. 
C., Del Bianco, Udine 1984, p. 51, citato in curi, Via, cit., p. 29.
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ambivalente e, infine, ne sanciscono la fine, quando sia giunta a 
compimento la parte a ciascuno assegnata.75 In secondo luogo, il 
fatto che, conformemente all’etimo del loro stesso nome, le Moire 
assegnino la parte spettante a ognuno, spiega perché la condizione 
umana in quanto tale, essendo appunto parziale, sia intrinsecamente 
limitata e non possa aspirare a una irraggiungibile totalità.76 L’uomo 
ha sempre rilevato la analogia tra la morte e il sonno, spiegandola e 
dando origine alle seguenti figure mitologiche. Non meno interessante 
dell’etimologia greca è quella relativa alla lingua latina, dove il trio del 
destino compare con il nome di Parcae.

I figli della nera Notte sono il Sonno (Hýpnos) e la Morte (Thánatos), 
divinità terribili. Mai il sole abbagliante illumina costoro con i suoi 
raggi, né quando sale in cielo, né quando dal cielo discende. Dei due, 
il primo si aggira sulla terra e sulla vasta superficie del mare, dolce 
e sereno per gli uomini, mentre l’altra possiede un cuore di ferro e 
un animo spietato. Qualunque uomo ella riesca a prendere, lo tiene 
per sempre. Ed è invisa perfino agli dei immortali.77 Nel racconto 
genealogico di Esiodo compaiono con molta chiarezza le principali 
caratteristiche di colui che, nell’esordio del dramma euripideo, si 
propone come antagonista di Apollo. Tenebroso quale le divinità 
notturne di cui è figlio, Thánatos condivide con il fratello gemello 
Hýpnos soltanto l’apparenza, poiché mentre questi, benevolo, 
conferisce agli uomini il sonno ristoratore, egli non lascia la preda 
dopo averla catturata, giungendo a risultare ostile perfino a coloro che, 
in quanto dei, sono comunque sottratti alla sua vorace insaziabilità. 
La indicazione di Hýpnos quale gemello di Thánatos è già presente 
nella Iliade di Omero.78 Nella tradizione iconografica greca, Thánatos 
è raffigurato come un demone alato, quasi sempre in compagnia del 
fratello Hýpnos, talora intento a trasportare il cadavere di personaggi 
illustri. Al 470 a. C. risale la serie di lékythoi bianche, sulle quali sono 
dipinte Thánatos e Hýpnos nell’atto di trasportare il cadavere non più 
di illustri guerrieri, bensì di uomini e donne comuni. Caratteristica 

75  curi, Via, cit., p. 29.
76  curi, Via, cit., p. 30.
77  eSiodo, Teogonia, in Aristide colonna (a cura di), Opere, UTET, Torino 1977, 
758-768, p. 105, citato in curi, Via, cit., p. 39.
78  curi, Via, cit., p. 39.
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ricorrente di tali scene è la presenza, in secondo piano, di una stele 
funeraria, che evoca un contesto cimiteriale. Da notare che già nelle 
raffigurazioni più antiche è possibile cogliere la natura ambivalente di 
Thánatos, poiché da un lato costui mostra una cura amorevole, spinta 
fino ai limiti della partecipazione al lutto, nei confronti dei cadaveri 
trasportati, mentre dall’altra parte non mancano testimonianze nelle 
quali compare quale demone che insegue le sue vittime. Dalla metà 
del V secolo a. C. si nota nelle raffigurazioni una diversificazione: 
mentre Hýpnos è rappresentato come un giovane, con la pelle scura, 
Thánatos ha la pelle chiara, è provvisto di barba, naso adunco e chioma 
incolta. Da Pompei proviene, verosimilmente, un mosaico custodito 
al Museo Nazionale di Napoli, che mostra il teschio simbolico 
accompagnato da elementi allegorici, tra i quali è la ruota. In alcuni 
sarcofagi paleocristiani, secondo la iconografia classica pagana, la 
morte è simboleggiata dal genietto con la face riversa, mentre appare 
sotto forma di vecchia barbuta e alata in un avorio del IV secolo e 
quale giovane donna dalla carnagione scura, seduta su un sarcofago, in 
un manoscritto del secolo IX. L’arte tedesca medioevale la rappresenta 
quale figura maschile, mentre una croce d’avorio danese del 1075 
propone il tema della vittoria della vita sulla morte, raffigurata da una 
figura femminile che cade in una bara.79 L’evoluzione dell’iconografia 
della morte, soprattutto nella pittura medioevale, rinascimentale e 
barocca, si esprime prevalentemente in un’immagine che tende ad 
allontanarsi sempre di più dall’archetipo classico del giovane di pelle 
chiara, quasi sempre barbuto. Quali segni distintivi vengono introdotti 
la falce o il falcetto, allusivi alla “mietitura” di vite umane a cui essa 
si dedica, e spesso anche una benda, a significare una modalità di 
azione che “non guarda in faccia nessuno”. Forse le prime e certo 
le più efficaci rappresentazioni si ritrovano nei cicli interrelati 
dell’Apocalisse sulle facciate ovest di Notre-Dame de Paris, Amiens 
e Reims, dove una sinistra femmina bendata (la Mort) è raffigurata 
nell’atto di dilaniare la sua vittima.80 Poco alla volta a questi tratti si 
unirono anche ulteriori segni, perlopiù desunti dalla iconografia con la 
quale veniva spesso rappresentato il tempo, vale a dire la clessidra e le 

79  Ibidem, p. 43 e sg.
80  Erwin PanoFSky, Cupido cieco, in Saggi di iconologia. I temi umanistici nell’arte 
del Rinascimento 1939, Einaudi, Torino 1975, p. 155, citato in curi, Via, cit., p. 44.
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ali. Tale connessione con il tempo – concettualmente riconducibile alla 
funzione divoratrice svolta da entrambi – finì per esprimersi in maniera 
bilaterale, nel senso che il tempo veniva raffigurato come ministro 
della morte, alla quale forniva la necessaria “provvista” di vittime.81 
Accanto all’iconografia della morte e dei suoi trionfi, intorno alla metà 
del XV secolo si sviluppa il motivo della Danza macabra, dapprima con 
intenti moralistici, quali forti immagini legate al memento mori, per 
svilupparsi poi come satira contro la corruzione e il fasto delle classi 
agiate. Nelle trasformazioni morfologiche della morte, il passaggio 
certamente più importante e più denso di implicazioni è quello che 
conduce alla tendenziale identificazione della sua immagine con quella 
del tempo. Da un lato, infatti, questa pur parziale coincidenza finisce 
per trasferire sulla concezione della morte gli stessi caratteri attribuiti al 
tempo (l’inesorabilità e, insieme, la cecità dell’azione, la sgradevolezza 
e, talora, la ripugnanza dell’aspetto, l’universalità del suo dominio) 
mentre dall’altra parte il tempo – almeno nella sua accezione crono-
logica, vale a dire come espressione del divenire – viene a caricarsi 
dei tratti funesti della sua compagna, perché come lei è principalmente 
intento a sottrarre la vita agli uomini. Tale rappresentazione costituisce 
tuttavia un punto d’arrivo, conseguenza di mutamenti che riguardano 
il modo di concepire la morte, prima ancora che il modo di raffigurarla. 
Viceversa, finché essa compare con il nome di Thánatos – in particolare 
nel conflitto con Apollo sulla sorte di Alcesti, nella tragedia euripidea 
– il suo aspetto non si distingue per particolari che incutano timore o la 
rendano spiacevole alla vista. In una certa misura si può anzi affermare 
che l’apparente impassibilità del volto, o all’opposto l’accenno a 
qualche segno di compassione, e l’assenza di caratteristiche truci, le 
attribuisce il ruolo un po’ anonimo di mera traghettatrice nell’Ade – 
un compito al quale essa attende certamente con zelo e puntualità, ma 
senza alcuna immedesimazione. Se si vuole trovare, nel mondo antico, 
un’immagine che corrisponda allo sgomento e all’orrore che l’idea 
della morte abitualmente suscita, non si deve cercarla nelle peraltro 
sporadiche raffigurazioni di Thánatos nella pittura vascolare o nei fregi 
architettonici. Si deve guardare altrove, si deve volgere lo sguardo 
al volto di Medusa, un personaggio che – fin dall’epoca arcaica – è 

81  Erwin PanoFSky, Padre Tempo, in Saggi, cit., p. 99 e sgg., citato in curi, Via, cit., p. 45.
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l’emblema stesso di ciò che non può essere guardato. Pena, appunto, 
la morte.82

Umberto Curi, riferendosi alla Alcesti, ricorda quanto afferma 
esplicitamente il Coro: la morte è un debito che tutti dobbiamo pagare. 
L’essere mortale è una condizione dalla quale è impossibile evadere, 
quali che siano i meriti che possano essere stati acquisiti. Il massimo 
che potrà essere concesso, e a cui effettivamente è ammessa Alcesti, è 
la scelta del momento in cui accedere agli Inferi, ma solo nel senso che 
quel momento potrà essere eventualmente anticipato. Enciclopedia 
umanistica e sentimentale della morte, è stata definita la Alcesti. Ma 
tale definizione, per quanto appropriata e suggestiva, non deve trarre in 
inganno. Nonostante la ricchezza del repertorio di temi funebri affrontati 
nel dramma, il testo non si presenta affatto quale generico inventario 
tanatologico. Al contrario, l’aspetto più rilevante della tragedia, ciò 
che la costituisce come punto di riferimento imprescindibile, è la 
radicalità con la quale è posto il problema filosofico della morte, al di 
là di ogni indugio puramente emotivo. L’espediente drammaturgico 
della sostituzione consente, infatti, di evidenziare immediatamente uno 
degli aspetti di fondo di questa intensa meditatio, vale a dire l’inerenza 
della morte alla vita, il fatto che la prima costituisca il senso della 
seconda, più ancora che semplicisticamente la sua fine.83

Alla mitologia ricorre nuovamente lo studioso a proposito della 
morte, riferendosi alla sventura di Prometeo. Zeus non teneva in 
alcun conto i miseri mortali, dei quali avrebbe desiderato distruggere 
la schiatta, sostituendola con una razza del tutto nuova. Spinto dalla 
sua philanthropía, soltanto Prometeo, pur appartenendo anch’egli alla 
stirpe divina, ebbe l’audacia di opporsi ai disegni del nume olimpico, 
per evitare agli uomini lo sterminio che per essi era stato decretato.84 
Per raggiungere questo scopo, vista impraticabile ogni altra strada, il 
titano spinge la sua temerarietà fino al limite estremo del sacrilegio. 
Capace di trovare una via d’uscita (póron) anche da situazioni 
impossibili – e perciò definito tremendo (deinós) -  Prometeo offre agli 

82  curi, Via, cit., p. 45 e sg.
83  Ibidem, p. 54.
84  eSchilo, Prometeo incatenato, in Giulia Morani, Moreno Morani (a cura di), Tragedie 
e frammenti, UTET, Torino 1987, 237-238, p. 339, citato in curi, Via, cit., p. 75.
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uomini la possibilità di salvarsi, intervenendo in loro favore.85 In altre 
parole, secondo Eschilo e Sofocle, davvero tremendo, massimamente 
degno di ammirazione e di stupore, paragonabile agli dei per la sua 
potenza, è colui che non si arresta di fronte all’a-poría, ma riesce in 
ogni caso, anche dove appaia impossibile, a trovare una strada da 
percorrere.86 Deinós è dunque Prometeo, proprio perché, come scrive 
Eschilo, sa trovare la strada. E deinós è, secondo Sofocle, l’uomo – 
anzi, nulla è deinóteron di lui – perché non solo si apre la strada fra 
i gorghi spalancati, ma spinge questa capacità fino al punto da essere 
pantopóros, in grado di trovare tutte le strade, e quindi in una certa 
misura onni – potente.87 Per la visione del mondo dei Greci del secolo 
V l’uomo non è mai sprovvisto di fronte a ciò che lo attende, mentre 
soltanto alla morte non può sfuggire.88 

Nella rappresentazione dell’antropogenesi, della vicenda che ha 
condotto all’origine della umanità e al suo destino, la morte si presenta 
dunque come confine invalicabile, di fronte al quale è costretta a 
piegarsi ogni umana capacità di progresso che sarebbe, altrimenti, 
inarrestabile. Reso pantopóros dal possesso della téchne, a lui regalata 
dal gesto sacrilego, e quindi anche dal supremo sacrificio di Prometeo, 
l’uomo può bensì estendere il suo dominio sulle altre specie viventi 
e su tutta la natura, traendosi d’impaccio anche nelle situazioni che 
appaiono impossibili, e scovando una via d’uscita anche là dove 
ogni passaggio sembra sbarrato. Ma a nulla varrà la sua capacità di 
escogitare espedienti di fronte alla morte. Irrimediabilmente á-poros 
resterà l’uomo in presenza dell’Ade. L’impotenza della téchne 
di fronte alla necessità che stringe è esplicitamente affermata in 
Prometeo incatenato.89 D’altra parte, il riferimento alla morte, nel 
contesto della descrizione del processo che prelude alla nascita del 
genere umano, e alla sua supremazia rispetto alle altre specie viventi, 
non compare soltanto per indicare quale sia il limite insuperabile per 
qualsiasi impresa umana. La morte – più esattamente, l’oblio della 

85  eSchilo, Prometeo, cit., p. 329, citato in curi, Via, cit., p. 59.
86  curi, Via, cit., p. 75.
87  SoFocle, Antigone, in Guido Paduano (a cura di), Tragedie e frammenti, UTET, 
Torino 1982, I, 336-337, 341-352, 360, p. 277 e 279, citato in curi, Via, cit., p. 76 e sg.
88  SoFocle, Antigone, cit., I, 360-362, p. 279, citato in curi, Via, cit., p. 77.
89  curi, Via, cit., p. 77 e sg.
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morte – è anche condizione del progresso dell’umanità. Da un lato, 
infatti, l’essere pantopóros, l’onnipotenza consentita dalla téchne, è 
contraddetta da quell’unica a-poría che è l’ineluttabile discesa all’Ade. 
Dall’altro lato, il dono in assoluto più prezioso recato da Prometeo, di 
gran lunga superiore alla grammatica e alla numerologia, all’astronomia 
e alla mantica, al soggiogamento degli animali e al controllo delle 
bestie feroci, alla pesca e alla coltivazione dei campi, consiste proprio 
nell’avere distolto gli uomini dal tenere lo sguardo fisso sulla morte. 
Il più grande beneficio procurato ai mortali non è stato, infatti, quello 
di aver consentito loro di sviluppare, mediante il furto del fuoco, tutte 
le tecniche. Ben più importante, perfino decisivo per la sopravvivenza 
del genere umano, altrimenti condannato all’estinzione dalla propria 
originaria inferiorità rispetto a ogni altra specie vivente, è stato un 
altro dono. La mancanza di ogni qualità utile alla sopravvivenza, nella 
condizione umana delle origini, prima dell’intervento di Prometeo, è 
sottolineata soprattutto nella versione del mito narrata nel Protagora 
di Platone. Il titanismo dell’intervento filantropico di Prometeo si è 
espresso non nel dotare gli uomini di abilità prodigiose, o di risorse 
straordinarie, ma semplicemente nel distrarli dal guardare fisso la 
morte. Ciò che ha salvato il genere umano – e insieme ha perpetuamente 
condannato Prometeo – è stato il semplice gesto di volgere altrove lo 
sguardo, dimenticando la morte. Questo il méga ophélema, il grande 
beneficio, arrecato ai mortali: più dei numeri e delle lettere, più del 
fuoco e delle tecniche, ciò che ha sottratto gli uomini alla prospettiva 
dell’estinzione è stato l’indurli a distogliere lo sguardo dalla morte.90

La liberazione degli uomini, procurata dal sacrilegio del titano 
ribelle, avviene appunto attraverso l’imposizione di nuove catene, 
semplicemente sostituendo alla paralizzante visione della morte 
l’inganno di una vita affrancata dalla prospettiva della fine.91 Se si 
guarda fisso la morte, la vita è impossibile. Benché accechi – proprio 
perché acceca – la speranza, allontana la prospettiva dell’estinzione 
del genere umano, perché rende meno nitida, meno immediata, meno 
incombente la visione della morte. Nella triangolazione, che troviamo 
all’inizio del racconto antropogonico la mediazione esercitata da 

90  Ibidem, p. 79.
91  Ibidem, p. 80.
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Prometeo fra l’algida severità di Zeus e la condizione miserevole 
degli uomini finisce per coincidere con un intervento che ottunde in 
loro la capacità di discernere con chiarezza quale sia il destino a essi 
riservato. Per sopravvivere, essi dovranno ospitare cieche speranze. 
Ciechi, essi non dovranno guardare, dunque, ma volgere altrove lo 
sguardo. Sperando, non dovranno sapere, ma soltanto ad-fidarsi a 
quell’incerta prospettiva dischiusa da elpís. Il dono prometeico -  la 
speranza -  acceca nei confronti della cosa che più di ogni altra ci 
riguarda e ci pre – occupa, l’essere mortali.92

L’avversario contro cui Prometeo ingaggia il combattimento, al punto 
da incorrere nel castigo di Zeus, è la morte. Secondo le sue stesse 
parole, egli ha liberato gli uomini dalla necessità di dover scendere 
nell’Ade dopo essere stati sterminati, e inoltre ha impedito loro di 
prevedere la loro sorte mortale.93 In entrambi i casi, egli agisce come 
grande odiatore della morte, come colui che impiega ogni energia per 
sottrarre gli uomini a ciò cui la protervia di Zeus vorrebbe condannarli, 
e cioè essere inghiottiti nel Tartaro sconfinato.94 Ciò che lo spinge al 
sacrilegio, e dunque anche all’atroce supplizio a cui lo condanna il 
nuovo re degli dei, è la contrapposizione frontale e irriducibile nei 
confronti della morte. Per questo motivo, se anche in Prometeo dovrà 
realizzarsi una metánoia, per effetto del páthos così a lungo sopportato; 
se, come gli altri personaggi della tragedia, anch’egli dovrà imparare 
dalla sofferenza subita, il contenuto specifico di questo apprendimento 
dovrà riguardare il suo rapporto con la morte. Il nuovo animo, nous, al 
quale egli dovrà accedere dopo aver patito il dolore per tante generazioni 
di uomini, si esprimerà come un modo diverso di considerare la morte.95 
Rispetto alla condizione degli uomini a cui si allude nell’Incatenato, 
quella del figlio di Giapeto, prostrato da uno strazio che persiste ormai 
da molte generazioni, è di gran lunga peggiore, poiché mentre gli 
uomini, in quanto mortali, di fronte a sofferenze e sventure, e più in 
generale, di fronte a quanto consegue dalla loro originaria inidoneità e 
indegnità a vivere, possono attendere un giorno – quello della morte – 
nel quale tutto ciò finirà, questa consolazione è a lui preclusa, perché 

92  Ibidem, p. 88. 
93  Ibidem, p. 108. 
94  Ibidem, p. 109. 
95  Ibidem, p. 110.
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di stirpe immortale. Afflitto dalla consapevolezza che sarebbe stato 
meglio non essere mai esistito, ora egli non può neppure sperare di non 
esistere più. Compiendo la minaccia – profezia di Hermes, l’aquila 
che gli divora il fegato gli ricorda costantemente quale sventura sia 
l’essere privati della morte: L’aquila vermiglia ti divorerà il corpo... 
e ogni giorno, sebbene non invitata, verrà a fare banchetto con il tuo 
fegato.96

Nella parte conclusiva della prima tragedia, nel dialogo con Io, 
Prometeo aveva manifestato una lucida comprensione della propria 
situazione e la morte, a lui preclusa, avrebbe potuto coincidere con 
un mezzo per separarsi dalle sofferenze, per le quali, viceversa, non 
era previsto alcun termine.97 È Prometeo a parlare, rivolto al Coro 
costituito dai Titani. Ricorda la vicenda che lo ha condotto a essere 
legato e incatenato su aspre rupi, per mano di Efesto, esecutore della 
volontà di Zeus. Racconta che ogni tre funesti giorni la servitrice 
di Zeus lo lacera con unghie ricurve e lo dilania in un pasto feroce. 
Quando poi il fegato che era stato divorato, gonfiandosi, si rinnova, 
allora l’aquila ritorna, avida, a consumare i suoi tetri pasti: costretto 
con le catene di Zeus, egli è nell’impossibilità di allontanare dal suo 
petto quell’uccello crudele. Spogliato di se stesso, vittima di un’antica 
stremante disgrazia, al culmine del proprio dolore, ora Prometeo può 
confidare alla stirpe consanguinea dei Titani quale sia il punto a cui è 
infine pervenuto: nell’amore per la morte cerco un termine per i mali. 
Amore mortis: l’inflessibile odiatore della morte individua il mezzo 
per evadere dalle proprie sofferenze nell’amore per la morte. Appare 
qui lo specifico contenuto dell’ammaestramento ricevuto da Prometeo, 
il máthos proveniente dal páthos subito: non più l’odio per la morte, 
quell’odio che lo aveva sospinto alla violazione sacrilega, inducendolo 
a interferire abusivamente nelle regole che disciplinano il rapporto tra 
vita e morte, che assegnano ai mákares, agli dei, l’immortalità, e che 
insieme vincolano i brotói al loro destino mortale.98 Non più l’odio, 
dunque, ma, all’opposto, l’amore. Prometeo ha dunque imparato. Ha 
imparato ad amare la morte. La vicenda, a questo punto, può davvero 

96  eSchilo, Prometeo, cit., p. 383, citato in curi, Via, cit., p. 110.
97  curi, Via, cit., p. 110.
98  Ibidem, p. 111.
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giungere alla sua definitiva conclusione. Tutti hanno imparato: Oceano 
e il Coro a non ribellarsi al volere di Zeus, Io ad accettare le proprie 
sventure confidando nel futuro, Zeus a non perseverare nella vendetta 
contro coloro che lo hanno osteggiato. E Prometeo, a non odiare la 
morte. A non volerla eliminare. A cogliere in essa non solo l’aspetto per 
il quale è distruzione, ma anche ciò per cui essa pone fine alle sciagure. 
A concepire la morte quale suggello adeguato a ciò che è la vita stessa: 
un intreccio indissolubile di bene e male, di felicità e sventura, di luce 
e tenebre.99 La liberazione di Prometeo accompagna tale travagliata 
consapevolezza, è premio a questo doloroso insegnamento. Una volta 
compiuta la metánoia, nel momento in cui il nuovo nous si configura 
non più quale sfida sacrilega, ma perfino come amore, nei confronti 
della morte, egli è liberato. Prima ancora che Eracle lo affranchi dal 
crudele pasto dell’aquila, egli viene liberato dall’assillo di volerla a 
ogni costo cancellare. A liberarlo è l’amore, più che l’eroe giunto in 
suo soccorso, sebbene questo amore si rivolga proprio a ciò contro cui 
in precedenza aveva combattuto. È stato necessario un dolore intenso, 
che si è prolungato per molte generazioni, ma infine anche Prometeo 
ha imparato. Allo stesso modo Prometeo, attraverso l’esperienza della 
sofferenza, può affermare di avere imparato ad amare la morte. Rispetto 
all’insegnamento ricevuto dagli altri personaggi che compaiono nella 
tragedia, e dallo stesso Zeus, quello acquisito dal titano si presenta 
tuttavia con una peculiarità per molti aspetti unica.

Quando sia riferito al morire, infatti, l’imparare non può essere 
considerato un ammaestramento come altri, poiché in esso si 
compendia piuttosto qualcosa che ne fa il máthema fra tutti più 
importante – anzi, il solo al quale è in realtà finalizzato il páthema. 
Al termine della sua vicenda, l’indomito Prometeo, il titano che era 
rimasto inflessibile ai voleri di Zeus, sembra infine con-vinto di ciò che 
l’esperienza del dolore gli ha insegnato. Davvero sacrilego, più ancora 
della violazione della timé divina, è odiare la morte. Né espressione di 
autentica philanthropía è il tentativo di distogliere da essa lo sguardo 
degli uomini. Accecarli rispetto a questo esito, occultare loro quale sia 
il destino che li attende, significa togliere loro congiuntamente anche 
la possibilità di riconoscere quale sia, di tale destino, il senso più 

99  Ibidem, p. 112.
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profondo. Insensato, e infine antiumano, più ancora che semplicemente 
blasfemo, è lo sforzo di porre a fondamento della condizione umana 
l’oblio, l’inganno, la non verità – in una parola, la cancellazione 
della morte. La sofferenza che così a lungo lo ha martoriato, gli ha 
infine insegnato che la morte non dev’essere dimenticata. Dall’odio 
per la morte, attraverso il páthos di un interminabile supplizio, egli è 
infine approdato all’amor mortis. L’odio, dal quale Prometeo aveva 
preso le mosse, quell’odio per la morte che lo aveva spinto a cercare 
di liberare da questo esito funesto la stirpe degli uomini, si converte, 
infine, nell’amore. L’amor mortis, a cui egli approda, si presenta con i 
caratteri di una sorta di contrappasso, di una espiazione dalla suprema 
hýbris dell’odio, assume la forma di un didónai díken, di un rendere 
giustizia, rispetto all’adikía del sacrilegio compiuto. La profezia a lui 
– che pro-feta avrebbe dovuto essere, fin nel suo stesso nome – rivolta 
da Kratos nell’esordio dell’Incatenato si è avverata. Egli ha davvero 
imparato ad amare il dominio di Zeus. Questo atteggiamento, questa 
radicale metánoia, ristabilisce l’equilibrio turbato dall’odio, e dunque 
direttamente conduce alla liberazione del titano. Una volta che questi 
due opposti modi di rapportarsi alla morte – entrambi, in forme diverse, 
espressione dell’incapacità di riconoscerne l’ineluttabilità, e dunque 
anche di accogliere il conferimento di senso che da essa può scaturire 
– si siano reciprocamente neutralizzati, e infine elisi, la vicenda 
complessiva del figlio di Giapeto può davvero giungere al termine.100 
Attuata la compensazione fra l’odio e l’amore, e dunque liberato dalle 
catene che lo avevano avvinto e, con esse, anche dalla colpa che, prima 
ancora dei ceppi, lo aveva incatenato, la sfida lanciata da Prometeo nei 
confronti della morte, e quindi direttamente verso colui che è custode 
del rapporto tra vita e morte, cede il posto a un finale riconoscimento, 
alla sanzione della impossibilità di sconfiggere la morte.

Nonostante tutto ciò, sebbene l’impresa realizzata da Prometeo possa 
apparire nel suo insieme totalmente fallimentare, e dunque nullo ogni 
dono presuntivamente elargito agli uomini, la conclusione della vicenda 
non solo ripropone con forza il carattere filantropico dell’impresa, ma 
consente anzi di coglierne il nucleo essenziale, di comprendere che 
cosa veramente egli abbia regalato agli uomini, al di fuori di ogni 

100  Ibidem, p. 113.
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infondata apologia tecnologica o di ogni astratta esaltazione romantica, 
di fare emergere, insomma, il vero ophélema da lui ricevuto. Non solo 
tutti i personaggi che compaiono nel dramma eschileo, non solo i théia 
prósopa, ma anche coloro che da quel dramma sono assenti, anche 
gli uomini dunque, e non solo gli dei, alla fine hanno imparato.101 
Attraverso il parádeigma di Prometeo, essi hanno infine imparato 
l’esito, comunque tragico, non soltanto della vicenda specifica del 
titano, ma di qualunque titanismo, di qualunque sfida rivolta al destino 
che incombe, di qualunque tentativo di sconfiggere la morte. Nella 
vanità di ogni attitudine affettiva nei confronti della morte, nella mutua 
elisione dell’amore e dell’odio rivolto verso di essa, nel fallimento 
della titanica impresa di cancellarla, gli uomini hanno conquistato 
la possibilità di riconoscere la morte come quel limite, in ogni caso 
invalicabile, senza il quale la vita stessa perderebbe il suo peculiare 
significato.102

Esiste una seconda strada per concepire la realtà della morte. Qui non si 
tratta di far finta di niente, e neppure di sforzarsi di dimenticare ciò che 
costituisce l’essenza più intima della condizione umana. Al contrario, 
la via prescelta consiste nell’accettare la sfida implicita nel dato della 
morte, concentrando su di essa lo sguardo, letteralmente prendendosi 
cura della morte, improntando proprio a questo esito tutta la vita, e 
dunque assumendo la maschera di Gorgo non come ciò da cui fuggire, ma 
come ciò che costantemente va ricordato.103 Nonostante le pur evidenti 
differenze, questi due approcci rivelano un presupposto comune, vale 
a dire che la morte sia, comunque, un aspetto fondamentale, anzi il più 
importante, della condizione umana, e che dunque proprio essa conferisca 
un senso all’esistenza degli individui, al punto da richiedere il massimo 
impegno: per cancellarla come presenza incombente, ovvero affinché 
pre-occupi più di ogni altra cosa la nostra coscienza. A rendere meno 
schematica, oltre che meno banale, la distinzione appena accennata, 
si può tuttavia sottolineare che -  contrariamente a quanto si potrebbe 
supporre – il metodo seguito per ottenere lo stesso risultato raggiunto 
grazie a Prometeo, non consiste affatto nell’applicarsi a eliminare il 

101  Ibidem, p. 114.
102  Ibidem, p. 115.
103  Ibidem, p. 118.
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pensiero della morte, privilegiando l’oblio a scapito della memoria, 
sulla base di una semplice contrapposizione. Come si vedrà, soprattutto 
quando si tratti di misurarsi con la morte, mnemosýne lesmosýne, la 
memoria è oblio.104

Oltre che sul piano individuale, ove in ogni caso è riferita a pratiche ed 
esercizi metodicamente compiuti, la memoria funziona come antidoto 
alla morte anche mediante la socializzazione di alcuni comportamenti 
collettivi. Si può dire, infatti, che i Greci hanno cercato di costruire 
l’idealità della morte mediante una memorizzazione collettiva destinata 
a socializzare la morte, a civilizzarla – vale a dire a neutralizzarla – 
trasformandola nell’idealità della vita. Con l’avvertenza che il disegno 
di costruire una idealità della morte allo scopo di renderla compatibile 
con la vita umana, ben lungi dal misconoscere la realtà della morte, 
parte dal reale e basandosi sul reale effettivo mira al suo superamento, 
che raggiunge rovesciando la prospettiva e invertendo i termini del 
problema.105 In altre parole, sia sul piano individuale sia mediante 
un processo di socializzazione, la memoria viene a funzionare come 
strategia volta a resistere alla morte, puntando a trasformare in altro il 
modo in cui la morte si manifesta. La cancellazione individuale della 
potenza distruttrice del tempo, ovvero la costruzione di una idealità 
collettiva della morte, condividono insomma l’idea che la via più 
efficace per evitare che la morte paralizzi o annulli la vita dell’uomo 
consista nel guardare altrove, distogliendo lo sguardo dalla mostruosa 
maschera di Gorgo.106 Intesa in questo modo, ciò a cui la memoria 
rinvia non è il tempo come successione lineare e irreversibile di eventi, 
come divenire inarrestabile, provvisto di una ben precisa direzione, e 
perciò anche suscettibile di una netta scansione in tre zone o dimensioni 
ben definite. Non è dunque il tempo come chrónos, la cui nozione 
sotto il profilo concettuale, e la cui rappresentazione figurativa, sono 
comunque connesse alla idea della morte, quanto piuttosto quella 
accezione di tempo che i Greci chiamavano aión, e che può essere 
assimilata a una sorta di sempre essente (secondo l’etimologia del 
termine), a un presente che permane uguale e non passa, non diventa 

104  Ibidem, p. 119.
105  Ibidem, p. 126.
106  Ibidem, p. 127.
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passato. In altre parole la memoria come mnemosýne consente di 
accedere a una forma temporale che è la negazione radicale del tempo 
umano, la cui qualità è quella di una potenza instabile e distruttiva, 
e cioè quella stessa potenza che presiede alla dimenticanza e alla 
morte.107 L’immagine classica del tempo quale vecchio alto, calvo o 
canuto, provvisto di falce, spesso accompagnato da alcuni simboli, 
come il drago o la bilancia, attraverso una serie di passaggi concettuali 
e figurativi viene poco alla volta assimilata a quella della morte, fino 
a identificarsi con essa. Negare il tempo, o sospendere il tempo, viene 
così a coincidere con la negazione della morte. Se il tempus edax, 
il chrónos che mangia e divora, che consuma e porta alla morte, è 
negativo, l’accesso al tempo quale aión, dimensione delle origini e 
perennità, può invece almeno aiutare a mettere tra parentesi la morte, 
svolgendo una funzione simile a quella della prometeica elpís.108 Si 
delinea così un percorso in cui mnemosýne, originariamente musa 
ispiratrice del canto e della poesia, diventa medium di iniziazione e 
purificazione, e poi strumento di conoscenza e insieme di salvezza, 
poiché consente di agire sul tempo, revocandone la capacità distruttiva, 
e dunque, in una certa misura, allontanando la morte. Si intravede qui 
un passo di grande importanza, che accomuna questa prima forma di 
farmaco inventato dagli uomini per fronteggiare la morte, all’altra e 
diversa strada da essi percorsa nella stessa direzione. In termini molto 
sintetici, si può infatti dire che la cooperazione richiesta ai mortali, 
allo scopo di rendere efficace il dono divino della memoria, e dunque 
la pratica costante, necessaria per sviluppare appieno le potenzialità 
di questo medicamentum, implica la prefigurazione di un insieme 
organico e coerente di comportamenti, ai quali l’uomo deve dedicarsi 
con metodo, per raggiungere lo scopo di mettere tra parentesi la morte. 
Soggiace insomma, all’uso farmacologico della memoria, l’idea che 
sia possibile liberarsi dal dolore, superare le sofferenze e, quindi, 
in una certa misura, vincere la morte. E tutto ciò sta a noi, dipende 
da un esercizio, da una téchne, da qualcosa che può, dunque, essere 
insegnato e appreso, che può essere compendiato in una serie di regole 
e precetti, ai quali chiunque – in ogni luogo e in qualsiasi circostanza 

107  Ibidem, p. 127. Sulla rappresentazione figurativa si veda PanoFSky, Padre 
Tempo, in Saggi, cit., pp. 89-134.
108  Ibidem, p. 128.
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– può fare riferimento, ottenendo il medesimo risultato.109 In questa 
prospettiva, quindi, la fatica (pónos), la fame (limós), la vecchiaia 
(ghéras), che della morte sono le sinistre comparse, appaiono non più 
quali dati oggettivi e ineluttabili, ma come qualcosa di cui è possibile 
liberarsi o, almeno, che può essere convertito in altro, diventando 
per esempio fonte di conoscenza ovvero occasione di purificazione 
spirituale. L’elaborazione di vere e proprie tecnologie volte, in modi 
diversi, a consolare dal dolore, rientra dunque in un ambito più ampio, 
come espressione dello sforzo a resistere alla morte, o almeno a ridurre 
l’effetto paralizzante che la sola idea della morte provoca negli uomini. 
Colpendo pónos, limós, ghéras, i satelliti della morte, alleviando il 
dolore, cancellando la fame, respingendo la vecchiaia, in generale 
assoggettando al controllo di alcuni esercizi metodicamente compiuti 
quei fenomeni che testimoniano la costitutiva precarietà del corpo, la 
sua intrinseca debolezza e la sua irrimediabile deperibilità, si realizza 
una strategia il cui obiettivo principale è la morte stessa. Attraverso 
la loro madre Nyx, Notte tenebrosa, Ponos, Limos, Gheras, sono tutti 
figli dello stesso grembo, nati come Morte stessa da Chaos, l’abisso 
originario, l’oscuro baratro primordiale, in cui non esisteva ancora 
nulla che avesse forma, consistenza e fondamento. 110 Al contrario, il 
compito principale consisterà nell’avere costantemente presente l’esito 
che incombe, finalizzando ad esso, al senso che questo può imprimere, 
tutta la nostra vita. Diventato Prometeo a se stesso, l’uomo non volterà 
più le spalle alla realtà della morte, fuggendo nella direzione opposta, 
né si ad-fiderà più all’intervento salvifico di un ribelle sacrilego, ma 
costruirà con le proprie mani, e soprattutto con la propria intelligenza, 
una téchne che gli consentirà di affrontare impavidamente, e senza 
sofferenza, la prospettiva della morte.111

Mnemosýne, meléte, kátharsis, le strategie praticate o escogitate 
allo scopo di affrontare la morte, convergono dunque, e si integrano 
vicendevolmente, nel comune tentativo di abolire il tempo. L’apice 
del titanismo, e del sacrilegio ad esso connesso, consiste proprio 
in questo tentativo di cancellare ciò che costituisce la caratteristica 

109  Ibidem, p. 129.
110  Jean-Pierre vernant, L’individuo, la morte, l’amore, ed. it. Giulio Guidorizzi (a 
cura di), Cortina, Milano 2000, p. 79, citato in curi, Via, cit., p. 129. 
111  curi, Via, cit., p. 135.
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essenziale della condizione umana. Nello sforzo di espungere il 
tempo dalla vita dell’uomo, si può individuare il vertice di una vera e 
propria tecnologia antitanatologica, escogitata agli albori della cultura 
occidentale. Paradigma di ogni altro progetto di affrancamento dalla 
morte, memoria, premeditazione e catarsi intenderebbero offrire la 
possibilità di uscire da quel corso del tempo, vorace e spietato, il cui 
esito inevitabile è la morte. 112

Se l’anima si allontana pura dal corpo, senza portare con sé nulla di 
quello, poiché durante la vita nulla ebbe in comune con esso, per 
ciò che dipendeva dalla sua volontà, ma al contrario sfuggendolo e 
rimanendosene raccolta in se stessa, sempre avendo cura di ciò – cosa 
che coincide con il filosofare rettamente ed esercitarsi a morire con 
serenità, allora non è questo prepararsi a morire?113 L’esercizio di morte 
si identifica dunque con il filosofare stesso, nella sua espressione più 
rigorosa, ed entrambi rinviano a una condotta costante tenuta nel corso 
della vita, all’insegna del distacco dell’anima dal corpo, che è quanto dire 
di una costante tensione a superare i limiti connessi con la corporeità. 

Contrariamente a ciò che abitualmente si pensa, assumendo schemi 
del tutto estranei alla mentalità e alla cultura della Grecia classica, il 
distacco dal corpo non va inteso come una rigida separazione fra due 
sostanze, tale per cui l’anima possa essere concepita come res, distinta 
e contrapposta, rispetto all’altra res, rappresentata dal corpo. Si tratta 
piuttosto di interpretare la psyché come principio vitale e vivificante, 
in stretta connessione con il corpo, che da essa è appunto in ogni senso 
ravvivato.114 

La liberazione dai mali, la catarsi dalle sofferenze, l’esercizio della 
morte pratiche alle quali Anassagora e Antifonte avevano conferito il 
carattere di una vera e propria téchne, paragonabile a quella medica, 
sia per quanto riguarda il rigore dello statuto epistemologico, sia 
relativamente agli obiettivi perseguiti (in entrambi i casi, la guarigione 
di ammalati), coincidono invece, secondo Platone, con la filosofia. Se 

112  Ibidem, p. 137.
113  Platone, Fedone, in Enrico MalteSe (a cura di), Le opere. I: Eutifrone – Apologia 
di Socrate – Critone – Fedone – Cratilo – Teeteto - Sofista, Newton Compton, Roma 
2005, pp. 189-191, citato in curi, Via, cit., p. 139.
114  curi, Via, cit., p. 139.



138 Capitolo I

L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud

Antifonte ritiene che sia possibile sconfiggere la morte, dedicandosi a 
un opportuno esercizio, Platone ritiene che – come esorta i suoi 
discepoli a fare – il modo migliore per affrontare la morte consista nel 
prendersi cura di se stessi, e quindi nel dedicarsi alla filosofia. Questa 
è, dunque, l’unico antidoto che possa essere adoperato contro l’orrenda 
maschera di Gorgo.115 Ponendo una identità tra la filosofia e la 
preparazione alla morte, Platone esclude ogni possibilità di compiuta 
salvezza, di riscatto dei mortali dall’esito che su questi incombe. Se il 
miglior esercizio in vista della morte è la filosofia, allora vuol dire che 
prepararsi a morire nel modo migliore e più conveniente coincide con 
il non illudersi titanicamente di poter avere il sopravvento sulla morte, 
riconoscendo, al contrario, che l’essere per la morte è l’essenza stessa 
della condizione umana. Se prepararsi a morire vuol dire filosofare, 
allora il filosofare consiste nel dissolvere ogni pretesa di poter 
assomigliare al dio, riconoscendo piuttosto che sapientissimo è Socrate 
proprio in quanto abbia compreso che in verità la sua sapienza non ha 
alcun valore.116 Nel Fedone, questa prospettiva non è soltanto detta, 
non è semplicemente espressa con le parole, ma è anche rappresentata, 
attraverso la straordinaria potenza allegorica ed evocativa del dráma 
della morte di Socrate. Il discorso socratico sulla morte corrisponde 
perfettamente alle modalità effettive con le quali si realizza la morte 
del protagonista, attraverso una serie di rimandi incrociati che esaltano 
la forza espressiva della procedura della mise en abyme, messa in atto 
da Platone. In questo teatro della morte, nel quale ogni azione scenica, 
ogni dettaglio, anche il meno rilevante, sono finalizzati alla costruzione 
di uno tra gli esempi in assoluto più rigorosi e coerenti di riflessione 
filosofica sulla morte, la mossa decisiva, capace di compendiare anche 
in termini simbolici l’intero percorso del ragionamento platonico, è 
quella che troviamo nelle ultime pagine del dialogo.117 Socrate ha già 
ricevuto e congedato la moglie e i figli. Si è poi intrattenuto con i 
discepoli, discutendo a lungo con loro della natura dell’anima e 
dell’immortalità a questa riservata. Successivamente si è appartato, 
assistito dal solo Critone, per lavarsi, purificando in tal modo il proprio 

115  Ibidem, p. 141.
116  Platone, Apologia di Socrate, in Enrico MalteSe (a cura di), Le opere, cit., p. 75, 
citato in curi, Via, cit., p. 143.
117  curi, Via, cit., p. 144.
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corpo. Al ritorno nella cella, nella quale era stato rinchiuso durante i 
giorni intercorsi tra la sentenza di condanna e l’ora suprema che è 
frattanto sopraggiunta, egli stesso chiede che gli venga portata senza 
indugi la cicuta che dovrà trangugiare. Dopo aver ascoltato attentamente 
le istruzioni che avrebbe dovuto seguire affinché la pozione facesse 
rapidamente il suo effetto, in un crescendo di commozione dei discepoli 
presenti, Socrate prende la coppa tra le mani. A questo punto, 
l’andamento drammaturgico, e insieme la rigorosa concatenazione 
degli eventi e dei pensieri, sembra subire uno scarto improvviso, una 
sorta di deviazione inattesa, giudicata da molti interpreti nei termini di 
una inopinata caduta di tensione, ovvero di una digressione non 
necessaria e incoerente. All’incaricato che gli consegna la coppa, 
infatti, Socrate domanda se sia possibile libare agli dei con la bevanda 
che gli è stata somministrata. Di qui le due mosse immediatamente 
successive, le quali suggellano – e non soltanto dal punto di vista 
narrativo – la fine dell’uomo più buono, più saggio e più giusto, come 
suonano le ultimissime parole del Fedone. La prima di esse è una 
preghiera, rivolta agli dei, affinché l’imminente trasferimento in 
un’altra dimora (come suona letteralmente il termine metóikesin, 
impiegato da Platone) avvenga sotto il segno della buona sorte.118 La 
seconda comprende le ultimissime parole pronunciate da Socrate, già 
sdraiato sul letto, già per metà raggiunto dal freddo della morte, 
letteralmente per metà vivo e per metà morto. A Critone, al discepolo 
più fedele, all’ultimo a rassegnarsi alla perdita del maestro, a colui che 
lo ha aiutato a purificare il corpo, Socrate rivolge un’estrema 
raccomandazione: Siamo debitori di un gallo ad Asclepio. Pagatelo, 
non dimenticatevene. Da Nietzsche, il quale definì questo estremo 
commiato con sarcasmo sferzante (queste ridicole e terribili ultime 
parole significano, per chi ha orecchie, O Critone, la vita è una 
malattia), fino ai nostri giorni, il monito socratico è stato sottoposto 
alle interpretazioni più diverse e discordanti, tra le quali prevale la 
tendenza alla lettura cristologica della figura di Socrate. Tali parole – 
davvero terribili, e niente affatto ridicole, a dispetto della ironia di 
Nietzsche – possono essere comprese soltanto se da un lato esse sono 
collegate alla divinità, alla quale avrebbe dovuto essere dedicato il 

118  Ibidem, p. 145.
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sacrificio del gallo, e dall’altro alla pozione con la quale, 
immediatamente prima, Socrate avrebbe voluto libare agli dei. Per 
quanto riguarda il primo punto, di Asclepio sappiamo ciò che racconta 
Apollodoro nella sua Biblioteca. Generato mediante una sorta di 
doppia nascita (come Dioniso, il dio della contraddizione, l’immortale 
che muore, al quale anche per altri aspetti egli può essere assimilato), 
allevato da una figura doppia quale è il centauro Chirone, da questi 
avviato alla conoscenza dell’arte della caccia e della medicina, Asclepio 
perfezionò la sua téchne al punto che non solo riusciva a salvare i 
malati, ma resuscitava anche i morti.119 Tale prerogativa di Asclepio ne 
fa attualmente il simbolo dell’arte medica. Di questa straordinaria 
capacità il figlio di Apollo e Coronide era entrato in possesso dal 
momento in cui aveva ricevuto da Atena il sangue che era sgorgato 
dalle vene della Gorgone, e lui usava quello delle vene di sinistra per 
far morire gli uomini, quello delle vene di destra per salvarli, e in 
questo modo poteva anche far resuscitare i morti.120 Solo Asclepio è in 
grado di resuscitare i morti, perché soltanto il figlio di Apollo ha 
ricevuto in dono il sangue della Gorgone, e dunque soltanto lui è in 
grado di servire gli uomini mediante la therapéia. Salvo che questo 
servizio è costitutivamente duplice, conferisce la vita ma, insieme, può 
dare la morte. Che il sangue della Gorgone, lo stesso sangue (poche 
cose sono altrettanto identiche tra loro, come lo sono due gocce di 
liquido), avesse la possibilità di indurre effetti tra loro opposti, era 
conseguenza della stessa natura di Medusa, e della serie di opposizioni 
polari che marcano i suoi tratti: giovane-vecchia, bella-brutta, 
maschile-femminile, umana-bestiale, mortale-immortale.                                                   
Ricongiungendo tutti i contrari, confondendo categorie abitualmente 
distinte, anche quando è morta, la sua testa continua a vivere e a dare 
la morte.121 Come è noto, la pozione somministrata a Socrate per 
provocarne la morte, la bevanda con la quale egli avrebbe voluto libare 
agli dei, e che in ogni caso gli fornisce l’occasione per pronunciare una 
preghiera, affinché il trasferimento in un’altra dimora avvenga sotto il 
segno della buona sorte, è un veleno potentissimo, ottenuto dalla 

119  aPollodoro, I miti greci, ed. it. Paolo ScarPi (a cura di), Mondadori e Fondazione 
Lorenzo Valla, Milano 1999, III, 10, 118-119, p. 251, citato in curi, Via, cit., p. 145.
120  aPollodoro, I miti, cit., III, 10, 120, p. 251, citato in curi, Via, cit., p. 146.
121  curi, Via, cit., p. 146.
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cicuta.122 Una bevanda mortale, dunque, è quella con la quale Socrate 
vorrebbe rendere grazie agli dei. Senonché, il termine costantemente 
impiegato nel Fedone per indicare questa pozione è phármakon, vale a 
dire un termine che non significa affatto univocamente veleno, ma che 
invece vuol dire – insieme e indissolubilmente -  veleno e antidoto, 
tossico e rimedio, droga letale e medicina salvifica. Ebbene un 
phármakon, e dunque una bevanda la cui dýnamis è doppia, la cui 
valenza è duplice, è ciò che beve Socrate per trasferirsi ad altra dimora. 
E allo stesso modo doppia è anche la divinità, Asclepio, della quale 
egli si riconosce debitore e alla quale chiede, perciò, che sia immolato 
un gallo. Duplice, inoltre, è lo stesso animale indicato per il sacrificio, 
visto che, secondo la tradizione, segnando il confine tra la notte e il 
giorno, il gallo indicherebbe appunto quell’incerta area, nella quale 
insieme convivono il giorno e la notte. La morte del filosofo, e la 
discussione intorno alla morte che precede il compiersi dell’evento, si 
realizza in un contesto fortemente segnato da riferimenti al sigillo della 
duplicità. Ciò significa che, se la filosofia altro non è che prepararsi a 
morire, e se a sua volta la meléte thanátou coincide con il filosofare 
rettamente, il miglior esercizio che si possa fare per prepararsi a morire 
coincide appunto con il riconoscere, mediante una filosofia rettamente 
intesa, la costitutiva e ineliminabile duplicità della condizione umana, 
vale a dire proprio quella scoperta, raggiunta a conclusione 
dell’inchiesta avviata per rendersi ragione dell’oracolo della Pizia 
(Socrate è il più sapiente fra i mortali), che accompagna Socrate quale 
protagonista dei dialoghi platonici dalla Apologia fino ai dialoghi della 
maturità.123 Al contrario, identificando il prepararsi a morire con la 
filosofia, e facendo di questa un esercizio quotidiano di vita, Platone 
sostiene che il modo migliore per affrontare la morte non è guardare 
altrove, ma anzi concentrarsi sulla morte, fissare lo sguardo sulla 
maschera con la quale si presenta, in modo da cogliere il suo statuto 
intrinsecamente duplice, la sua essenziale ambivalenza. Nessuna sfida 
indirizzata alla morte, né alcun compiacimento superomistico, 
accompagnano l’esercizio preconizzato da Socrate. Prepararsi a morire 
non vuol dire condividere l’illusione di potere sconfiggere la morte 

122  Ibidem, p. 147.
123  Ibidem, p. 148.



142 Capitolo I

L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud

more technologico. Nessuna tecnica, per quanto sofisticata e collaudata, 
nessuna forma di autocondizionamento, potrà mai valere a eliminare il 
dolore connesso con l’evento funesto. Pretendere di poter escogitare 
mezzi appropriati a neutralizzare la morte, affidare alla metodica 
realizzazione di talune pratiche quotidiane il compito di cancellare ciò 
che vi è di più essenziale nella condizione umana, vuol dire sostituirsi 
vanamente a Prometeo nella sua impresa sacrilega, condividendone 
infine la sorte di ribelle im-potente. Catarsi e liberazione, vale a dire 
proprio quelle tecniche messe a punto nella bottega di Antifonte, altro 
non sono, secondo Platone, che prodotti della filosofia, la quale a sua 
volta coincide con il prepararsi a morire. Non vi è dunque alcuna 
tecnologia, distinta e diversa dalla filosofia, alla quale affidarsi per 
affrontare la morte. Fare filosofia – filosofare rettamente – è l’unico 
modo per sostenere la vista della morte, senza illudersi che possano 
darsi strumenti idonei a sconfiggerla. E poiché filosofare rettamente 
vuol dire riconoscere l’essenziale ambivalenza della condizione 
umana, il convergere in essa di grandezza e miseria, di sapienza e 
ignoranza, di ricchezza e povertà, prepararsi a morire vorrà dire 
ritrovare la medesima ambivalenza essenziale anche nella fase suprema 
della vita, nel suo exitus.124 A ciò conduce la meléte socratica. A 
riconoscere che anche la morte, come ogni altra cosa che appartenga 
alla condizione umana, è intrinsecamente duplice: è fine, e insieme è 
anche compimento, è conclusione ma anche vero inizio, è massimo 
dolore, ma anche perfetta letizia. Sul letto di morte, quando il freddo 
ha già conquistato la regione addominale del suo corpo, per metà vivo 
e per metà morto, Socrate vede la morte in questa sua intrinseca 
ambivalenza, e perciò la descrive non come totale annullamento, ma 
come una possibile metóikesis, come un passaggio, come un 
trasferimento ad altra dimora.125 Al tempo stesso, il filosofo si ferma 
qui, a questo – peraltro in ogni senso essenziale e decisivo – 
riconoscimento della ambivalenza della morte, del suo essere insieme 
dissoluzione e nascita, fine e inizio. Ogni tentativo di procedere oltre 
questo approdo, ogni sforzo di cristianizzare indebitamente la figura di 
Socrate, cogliendo nelle sue parole un messaggio di vita ultraterrena, è 

124  Ibidem, p. 149.
125  Ibidem, p. 150.
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destinato a naufragare, di fronte alla indissolubilità dei due aspetti, 
delle due facce con le quali la morte si presenta agli occhi del filosofo. 
Nessun riduzionismo è infatti possibile. Nessuna unilaterale 
mutilazione appare lecita. Socrate non dice che la morte segna la 
conclusione irrevocabile della vita. Ma non dice neppure, d’altra parte 
– non può dire – che la morte è solo apparentemente una fine, mentre 
in realtà è un inizio. Soprattutto non può dirlo con le stesse parole, 
ponendo sullo stesso piano i due aspetti, quasi che il carattere di mero 
passaggio ad altro della morte fosse rilevabile empiricamente, con 
quegli stessi strumenti razionali, con i quali è possibile constatarne il 
carattere di conclusione dell’esistenza terrena. Il rilevamento della 
costitutiva duplicità della morte – fine ma anche inizio – non implica 
affatto che questo secondo aspetto possa essere accertato, allo stesso 
modo in cui è possibile prendere atto del primo. Nessuna dimostrazione 
può essere capace di tanto. Nessuna ragione potrà spingersi oltre questa 
soglia, per dichiarare di aver visto ciò che vi è al di là. Per inoltrarsi in 
quel territorio sconosciuto il solo lume della ragione è del tutto 
insufficiente. Può, anzi, suggerire l’erronea convinzione che quel 
territorio sia in qualche misura illuminabile, non appena la filosofia, o 
più ancora lo sviluppo della conoscenza scientifica, consentano di pro-
gredire oltre i confini attuali della umana conoscenza. Socrate, dunque, 
si ferma qui. La meléte da lui praticata conduce oltre l’impotente 
sacrilegio di Prometeo, consente di guardare fisso la morte, anziché 
limitarsi a ribadirne la ineluttabilità volgendo altrove lo sguardo.126 Il 
Cristianesimo propone all’uomo una beata speranza, capace di indicare 
nella morte il vero dies natalis: Il cristianesimo consiste proprio nel 
pensiero che la morte è la consolazione essenziale e il giorno della 
morte è il vero dies natalis.127 Proprio tale concetto compare spesso 
nelle lapidi e nelle iscrizioni cimiteriali. In questo modo, il carattere 
meramente pharmako-logico della meléte socratica – che è quanto dire 
della filosofia – potrà essere sostituito con un remedium perfetto, 
immune da ogni limite di umana consolazione. Resta in ogni caso il 
fatto che, trattandosi comunque di speranza, per quanto beata e non 
cieca, frutto di una divina concessione, ciò che la ricerca umana, con 

126  Ibidem, p. 151.
127  Sǿren kierkeGaard, Diario. II: 1848-1852, ed. it. Cornelio FaBro (a cura di), 
Morcelliana, Brescia 1963, p. 131, citato in curi, Via, cit., p. 152.
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le sue sole forze, può conseguire intorno alla morte mediante un retto 
filosofare, che si realizzi come esercizio, è – semplicemente – la 
consapevolezza della sua duplicità. Stare contenti di questo imparare a 
morire, è tutto ciò che la filosofia può consentire all’uomo.128

Ulteriore spunto di riflessione sulla morte è fornito dal sacrificio di 
Alcesti, raffigurato in un sarcofago romano di età imperiale ammirato 
da Rilke presso Villa Albani a Roma. Qui i vari personaggi che 
circondano la protagonista (i figli piangenti e disperati, la balia, il 
pedagogo, l’ancella, i servitori) vi appaiono straziati dal dolore, 
incapaci di rassegnarsi all’evento tragico che si sta compiendo, mentre 
la donna, al centro della scena, è composta e serena. Il gesto della mano 
destra sembra anzi volere placare la premura di quanti vorrebbero 
trattenerla. Lo sguardo rivolto in lontananza testimonia che ella è 
proiettata altrove, già non appartiene più a questo mondo. Visitata dalla 
morte, rapita da Thanatos, Alcesti non fa mostra di esserne sconvolta. 
Al contrario, ella contrappone allo scomposto movimento delle figure 
che la circondano, l’equilibrio di chi abbia finalmente conquistato la 
pace. Più di ogni altro dettaglio, ciò che tuttavia colpisce e turba (e 
che presumibilmente aveva turbato lo stesso Rilke) è un particolare 
nel viso della donna. Sia pure appena abbozzato, nitido sul suo volto 
compare un sorriso.129 Il sarcofago, l’amore e la morte costituiscono 
i temi di molti componimenti, fra i quali quello dedicato a un altro 
mito antico volto a descrivere il ritorno dall’Ade, anche se, nel caso di 
Orfeo ed Euridice, a differenza di ciò che accade ad Alcesti, l’anabasi 
della donna resta incompiuta.130 

Importante ruolo svolge nella cultura greca la figura mitologica di 
Hermes. La sua attitudine ad attraversare i confini faceva sì che in 
lui gli antichi Greci vedessero incarnato lo spirito del passaggio e 
dell’attraversamento. Di conseguenza, essi ritenevano che il dio si 
manifestasse in qualsiasi tipo di scambio, trasferimento, violazione, 
superamento, mutamento, transito, concetti che rimandano in qualche 
modo a un passaggio da un luogo o da uno stato, ad un altro. Questo 
spiega il suo essere posto in relazione con i cambiamenti della sorte 

128  curi, Via, cit., p. 152.
129  Ibidem, p. 155.
130  Ibidem, p. 156.
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dell’uomo, con i colloqui e lo scambio di beni e di informazioni 
consueti nel commercio, nonché, ovviamente, con il passaggio dalla 
vita a ciò che viene dopo di essa.131 Con Iride, Hermes condivide, infine 
il ruolo di messaggero degli dei, i quali attraverso di lui rendono note 
agli uomini le loro volontà e i loro desideri.132 Ma la sua caratteristica 
davvero peculiare, conseguente alle sue qualità naturali e a ciò di cui 
era considerato capace, è quella di essere psychopompós, vale a dire 
accompagnatore delle anime dei defunti, da lui guidate affinché trovino 
la loro strada nel mondo sotterraneo dell’aldilà. Con questa funzione, 
Hermes è descritto già nell’Odissea: Ma Hermes Cillenio chiamava le 
ombre dei pretendenti; aveva in mano la verga bella, d’oro, con cui 
gli occhi degli uomini affascina, di quelli che vuole e può svegliare 
chi dorme; le guidava muovendola, e quelle gli andavano dietro 
squittendo.133 Non soltanto, dunque, come ánghelos, Hermes connette 
il cielo e la terra, recando agli uomini i messaggi degli dei, e a questi 
le implorazioni dei mortali. Come psychopompós, egli istituisce anche 
un rapporto fra altri due mondi, altrimenti irrimediabilmente separati e 
incomunicanti, quali sono il regno dei vivi e quello dei morti. Divinità 
del transito e della comunicazione, legata al commercio e allo scambio 
– in ogni caso alla metábasis, al mutamento -  Hermes è il dio che 
presiede eminentemente alla transizione, prima fra tutte quella che 
conduce dalla vita alla morte. La duplicità di Hermes è documentata 
da numerose fonti antiche. Dei morenti si dice che Hermes li afferra.134 
A Hermes la scorta, Aiace, prima di trafiggersi con la spada chiede il 
favore di comporlo in pace.135 Il cieco Edipo guidato prodigiosamente 
da lui trova la via per il luogo dove morire.136 La donna dell’isola di Ceo 
che volle porre fine ai suoi giorni alla presenza di Sesto Pompeo sparse 
una libagione d’offerta a Hermes prima di vuotare il calice del veleno, 
affinché egli la conducesse dolcemente in una piacevole provincia 

131  Ibidem, p. 159.
132  Ibidem, p. 160.
133  oMero, Odissea, ed. it. Maria Grazia ciani (a cura di), Marsilio, Venezia 1992, 
XXIV, 1-5, p. 777, citato in curi, Via, cit., p. 160.
134  eSchilo, Coefore, in Giulia Morani, Moreno Morani (a cura di), Tragedie e 
frammenti, UTET, Torino 1987, citato in curi, Via, cit., p. 160.
135  SoFocle, Aiace, in Guido Paduano (a cura di), Tragedie e frammenti, UTET, 
Torino 1982, citato in curi, Via, cit., p. 160.
136  SoFocle, Edipo a Colono, in Guido Paduano (a cura di), Tragedie e frammenti, 
UTET, Torino 1982, citato in curi, Via, cit., p. 160.
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degli Inferi.137 Anche in queste sfere tenebrose la sua azione è duplice: 
non solo conduce agli Inferi, ma dagli Inferi libera. Nell’Inno omerico 
a Demetra, trae Persefone fuori dal regno dei morti. Nei Persiani di 
Eschilo viene invocato insieme alla dea Terra e al dominatore della 
morte affinché faccia risalire alla luce lo spirito del gran re. 

Rainer Maria Rilke ritiene che l’unico modo per comprendere la morte 
consista nel non pensarla a partire dalla vita che annienta, ma piuttosto 
a partire da se stessa, pensarla dunque come possibilità estrema della 
vita stessa. Ciò perché è la vita stessa a essere intessuta di morte, sicché 
ogni tentativo di ignorare questo aspetto cruciale ci consegna a una vita 
amputata di ciò che, al contrario, la costituisce nella sua peculiarità. 
E anche vita e morte! Quanto aperti i campi dall’una all’altra, 
quanto vicine, quanto vicine a una quasi conoscenza, quanto ormai 
parola quasi questa di quella, in cui precipitano confluendo insieme 
in un’unità (temporaneamente) senza nome.138 In ogni cambiamento 
in cui, in modi diversi, sopravviviamo, noi avvertiamo l’impietosa 
presenza della morte. Quindi bisogna imparare a morire lentamente. 
Bisogna imparare a morire: ecco in che cosa consiste tutto il vivere.139 
Poeta nel tempo della povertà, attraverso le vicende intrecciate di 
due coppie di amanti, Rilke mostra fino a che punto gli uomini, come 
mortali, siano a mala pena in grado di riconoscere il loro essere mortali, 
mentre la presenza di Hermes in entrambe le storie impone il sigillo di 
una incancellabile duplicità sul tema stesso della morte. Ben più dei 
loro sposi, sono le donne coinvolte in queste dolorosissime storie a 
comprendere la costitutiva duplicità della morte, la pienezza che essa 
può conferire, la maturità a cui essa può condurre. Nel lungo cammino, 
segnato da differenze anche radicali, che conduce dall’Alcesti di 
Euripide a quella di Rilke, questo aspetto resta confermato. La speranza 
rimane consegnata al lampo di un sorriso.140

Ma è davvero così evidente la incompatibilità fra l’essere-qui, 

137  valerio MaSSiMo, Detti e fatti memorabili. Testo latino a fronte, ed. it. Rino 
Faranda (a cura di), UTET, Torino 2009, citato in curi, Via, cit., p. 160.
138  Rainer Maria rilke, Lettere da Muzot (1921-1926), ed. it. Mirto doriGuzzi, Leone 
traverSo (a cura di), Adelphi, Milano 1991, p. 51, citato in curi, Via, cit., p. 179.
139  Rainer Maria rilke, Lettere a un’amica veneziana, Archinto, Milano 1986, p. 
16, citato in curi, Via, cit., p. 179.
140  curi, Via, cit., p. 179.
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fra l’esserci, e la morte? Davvero la morte può essere ricondotta 
all’annientamento dell’essere? L’Essere per la morte deve essere 
concepito come determinazione dell’esserci, e solo come tale. Si tratta 
di includere la morte nell’esser-ci per dominarlo nella sua ampiezza 
abissale e misurare così appieno il fondamento della possibilità 
dell’Essere. L’essere per la morte deve essere sempre concepito come 
determinazione dell’esser-ci, e ciò vuol dire: non è che l’esser-ci si 
dissolva in esso, bensì, al contrario, esso include in sé l’essere per 
la morte, e solo con tale inclusione è esser-ci pieno, abissale.141 La 
morte che l’esserci può prefigurare quale sua possibilità estrema apre 
la prospettiva per considerare l’esistenza nella sua totalità e nella sua 
finitudine. È anzi essa a determinare il poter essere finito dell’esserci, 
che dunque assume il carattere specifico di un essere per la morte. 
Difatti, essendo la morte, nel senso più ampio, un fenomeno della vita, 
il vivere deve essere inteso come un modo di essere cui appartiene 
l’essere nel mondo.142 Da questo punto di vista, la morte non è affatto 
una semplice presenza che non si sia ancora realizzata, ma è piuttosto, 
e prima di ogni altra cosa, un’imminenza che incombe. Ne consegue 
che la morte è una possibilità di essere che l’Esserci stesso deve 
sempre assumersi da sé. Nella morte l’Esserci incombe a se stesso nel 
suo poter-essere più proprio. La morte è per l’Esserci la possibilità di 
non-poter-più esserci. La morte è per l’Esserci la possibilità di non-
poter-più esserci, la possibilità della pura e semplice impossibilità 
dell’Esserci. La morte è la possibilità della pura e semplice impossibilità 
dell’Esserci. Così la morte si rivela come la possibilità più propria, 
incondizionata e insuperabile.143

In tutto ciò ha grande spazio il precorrimento o anticipazione della 
morte. La meditatio mortis libera dalla paura della morte, insegna 
a morire e a vivere, dona piena sicurezza di fronte a un fatto che è 
effetto di una legge naturale. Essa costituisce l’uomo come un tutto 
autentico, fondandolo radicalmente: è la meditazione sulla condizione 

141  Martin heideGGer, Contributi alla filosofia (Dall’evento) (1936-1938), ed. it. Franco 
volPi (a cura di), Adelphi, Milano 2007, p. 285 e sg., citato in curi, Via, cit., p. 186.
142  Martin heideGGer, Essere e tempo (1927), nuova ed. it. Franco volPi (a cura di), 
trad. it. Pietro chiodi, con le glosse a margine dell’autore, Longanesi, Milano 2005, 
p. 296, citato in curi, Via, cit., p. 186.
143  heideGGer, Essere, cit., p. 301, citato in curi, Via, cit., p. 186.
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più propriamente umana, poiché la morte è la possibilità più propria 
dell’esserci, per cui il singolo si fa consapevole della possibilità 
ineluttabile della fine, non prevedibile né voluta, analogamente alla 
nascita. La risolutezza precorritrice di fronte alla morte è l’accettazione 
della propria singolarità finita, la calma angoscia di chi sa che la vita 
è tutto e nulla, l’impegno nell’agire affrancato da ogni illusione. 
L’autenticità di fronte alla morte si rivela progettualità e poter-essere 
consapevole: dall’angoscia della morte e della vita si dischiude, con 
l’avvertita possibilità della pura e semplice impossibilità dell’esserci, 
il senso della temporalità come costitutivo dell’esserci.144

Come si diceva sopra, la nuova fase inaugurata dal cristianesimo 
è principalmente caratterizzata dall’aprirsi di una nuova strada, 
dall’introdursi di una speranza. Affiora in questo modo un aspetto che 
si presenta con le caratteristiche del mistero, del mysterium tremendum. 
Tremendum perché ora la responsabilità inerisce non all’essenza 
umanamente conoscibile del Bene, come è in Platone, ma al rapporto 
insondabile che ci mette in relazione con quell’essere assoluto che ci tiene 
nelle sue mani. L’anima non è in rapporto con un oggetto, foss’anche 
il più sublime come il Bene platonico, ma con una persona che può 
guardare dentro di lei senza essere vista.145 Si può giungere ad una prima 
e fondamentale conclusione, per quanto riguarda la concezione cristiana 
della morte. Soprattutto attenendosi ai testi del Nuovo Testamento, 
ma anche alla rielaborazione filosofica dei Padri della Chiesa, risulta 
che il giorno della morte deve essere considerato il vero dies natalis: 
ciò che, nella mentalità comune, è considerato la fine, in realtà, nella 
prospettiva escatologica dischiusa dalla venuta del Cristo, è l’inizio 
della vera vita.146 Grazie a Cristo, la morte cristiana ha un significato 
positivo: Per me il vivere è Cristo e il morire un guadagno.147 Certa è 
questa parola: se moriamo con lui vivremo anche con lui.148 Qui sta la 
novità essenziale della morte cristiana: mediante il battesimo, il cristiano 
è già sacramentalmente morto con Cristo, per vivere di una vita nuova; 
se noi moriamo nella grazia di Cristo, la morte fisica consuma questo 

144  curi, Via, cit., p. 187.
145  Ibidem, p. 199.
146  Ibidem, p. 224.
147  Paolo di tarSo, Lettera ai Filippesi, I, 21.
148  Paolo di tarSo, Seconda Lettera a Timoteo, 2, 11.
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morire con Cristo e compie così la nostra incorporazione a lui nel suo 
atto redentore. Per questo il cristiano può provare nei riguardi della 
morte un desiderio simile a quello di san Paolo, il desiderio di essere 
sciolto dal corpo per essere con Cristo;149 e può trasformare la propria 
morte in un atto di obbedienza e di amore verso il Padre, sull’esempio di 
Cristo: Ogni mio desiderio terreno è crocifisso...un’acqua viva mormora 
dentro di me e interiormente mi dice: Vieni al Padre! Voglio vedere 
Dio, ma per vederlo bisogna morire. Non muoio, entro nella vita.150 
Tali accenti risuonano anche nel Cantico delle Creature di Francesco di 
Assisi: Laudato si’, mi’ Signore, / per sora nostra morte corporale, / da 
la quale nullo homo vivente po’ skappare. / Guai a quelli ke morranno 
ne le peccata mortali; / beati quelli ke trovarà ne le tue sanctissime 
voluntati, / ka la morte secunda nol farà male.151

È importante sottolineare che nel rilevamento di questa coincidenza, 
in forza della quale fine e inizio si sovrappongono e si identificano, 
convergono approcci per altri versi tra loro molto lontani. Da un lato, 
infatti, secondo Kierkegaard, la peculiarità del cristianesimo consiste 
proprio nel pensiero che la morte è la consolazione essenziale e il giorno 
della morte è il vero dies natalis. La morte non è soltanto punizione, 
espressione e manifestazione del peccato, essa è anche segno di una 
prima predilezione misericordiosa di Dio verso l’uomo peccatore. La 
morte, grazie al suo carattere di separazione, ci consente di uscire dallo 
spazio esistenziale del peccato originale e sfuggire così a qualsiasi legame 
con la comunità peccatrice.152 Dall’altro lato, questa identificazione può 
essere riconosciuta anche seguendo un percorso differente, vale a dire 
ristabilendo la simmetria fra nascita e morte. La nascita, infatti, come 
evento individuale irreversibile, è altrettanto traumatizzante della 
morte. La psicoanalisi l’ha espresso in un altro modo: la nascita è una 
specie di morte. E il cristianesimo non ha fatto altro, con il battesimo, 
che circoscrivere mediante un sacramento collettivo, mediante un 
atto sociale, questo evento mortale che è la nascita. Questa specie di 

149  Paolo di tarSo, Lettera ai Filippesi, I, 23.
150  Si vedano iGnazio di antiochia, Lettera ai Romani, 7, 2, tereSa d’avila, Libro 
della mia vita, I, tereSa di GeSù BaMBino, Novissima verba, citati in Catechismo 
della Chiesa cattolica, Libreria Editrice Vaticana, Città del Vaticano 1992, p. 269.
151  FranceSco di aSSiSi, Cantico delle Creature, citato in curi, Via, cit., p. 224.
152  Ladislaus BoroS, Mysterium mortis. L’uomo nella decisione ultima (1962), 
Morcelliana, Brescia 1969, p. 43, citato in curi, Via, cit., p. 225.
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crimine che è l’avvento della vita, se non è ripreso, espiato, mediante 
un simulacro collettivo di morte.153 Il simbolo potentissimo in cui si 
compendia la concezione cristiana della morte è certamente quello della 
croce, in cui si esprime insieme la morte più turpe e la vita che risorge, 
la traccia della sconfitta e il segno del trionfo. Il punto fondamentale 
è la identità dei distinti nella stessa figura,  una figura comprensibile 
soltanto come inseparabile relazione tra i distinti. Tra determinazioni 
diverse non c’è più un aut aut, o l’uno o l’altro, ma c’è la relazione e 
la relazione costituisce l’identità: si è se stessi in quanto relazione. La 
croce rende evidente, già nella sua stessa forma, che quanto noi vediamo 
e concepiamo come assoluta separatezza, è in realtà coimplicazione, 
perché l’in sé contiene anche l’altro da sé, l’identità si forma attraverso 
l’accoglienza dell’altro da sé.154 Il grido di Gesù sulla croce Mio Dio, mio 
Dio, perché mi hai abbandonato?155 indica appunto l’inseparabilità dei 
distinti. Proprio nell’abbandono, quando Cristo si sente completamente 
abbandonato, attraverso il grido egli esprime il momento della massima 
relazione. Nella croce coincidono il culmine dell’abbandono e il culmine 
della relazione.156 Si può allora comprendere perché, nella concezione 
cristiana, le due dimensioni – quella della vita e quella della morte – 
vadano letteralmente pensate insieme, non l’una come negazione 
dell’altra; perché dunque la vita stessa sia vista come qualcosa che ha in 
sé la morte, ma che alla morte non si arrende. 

Il simbolo della croce invita a concepire la vita alla luce del drammatico 
paradosso per il quale essa è salva, pur contenendo in sé la morte.157 

Lo scandalo del cristianesimo si riflette anche nel modo di concepire 
la morte – nella sua intrinseca e insuperabile duplicità, nel suo essere 
e fine e transito, anziché l’una cosa o l’altra. Affermare che la morte 
è dies natalis, che dunque la mors è connessa al nascor, non equivale 
a negare la morte, né a sussumerla in una prospettiva che tenda ad 
annullarne, o almeno a indebolirne, l’aspetto per cui essa è certamente 

153  Jean Baudrillard, Lo scambio simbolico e la morte (1976), Feltrinelli, Milano 
1979, p. 145, citato in curi, Via, cit., p. 225.
154  curi, Via, cit., p. 225.
155  Matteo, Vangelo, 27, 46 e Marco, Vangelo, 15, 34.
156  curi, Via, cit., p. 225 e sg.
157  Massimo cacciari, Della cosa ultima, Adelphi, Milano 2004, citato in curi, Via, 
cit., p. 226.
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consummatio, exitus, finis. Significa, invece, cogliere il nesso che 
intimamente connette, non con una relazione avversativa, né mediante 
un nesso dialettico, nascita e morte, vivere a morire.158 Il simbolo 
della croce condensa tutta la carica drammaticamente paradossale di 
un evento irriducibilmente ambivalente, comunque resistente a ogni 
accezione univoca.

Questa peculiare interpretazione del cristianesimo, diametralmente 
opposta rispetto alle rassicuranti certezze insite nella religione 
cristiana, al punto da poterne sembrare la negazione in atto, sembra 
invece riprendere quanto è già emerso nell’esplorazione condotta 
all’interno del mondo classico e in alcuni passaggi cruciali del pensiero 
contemporaneo. Imparare a morire, in una simile prospettiva, non 
significa sforzarsi di addomesticare la morte, tentando di disinnescarne 
la carica angosciosa, bensì recuperare la morte come momento cruciale 
e decisivo della vita, e dunque anche come ciò che concorre a definirne 
il senso e a farcene cogliere la specifica qualità.

Come Prometeo e come, per certi versi, lo stesso Socrate, al termine 
di questo percorso si può forse azzardare l’ipotesi che solo ora ho 
capito. Come Euridice, satura di una nuova pienezza. Come Alcesti, 
nel suo folgorante sorriso. Il rifiutarsi di riconoscere la morte per 
quello che essa veramente è, nella sua indissolubile relazione con la 
vita, ci esporrebbe a una non concludibile erranza, a peregrinare di 
porto in porto, senza mai poter varcare la soglia. Certo, non sappiamo, 
e non potremo mai davvero sapere, se la morte sia solo finis, ovvero 
se essa sia transitus. Sul piano di un autentico sapere, essa non può 
che presentarsi come, insieme, l’una cosa e l’altra.159

158  curi, Via, cit., p. 226 e sg.
159  curi, Via, cit., p. 227 e sg.
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I.4 – La morte negli spazi: la letteratura sui grandi 
cimiteri. Sepoltura e città, un dialogo lungo millenni: 
la nascita e lo sviluppo dell’architettura cimiteriale

Nella città moderna, parallelamente a un allontanamento culturale 
dell’idea di morte, è avvenuto un fenomeno di rimozione della 
stessa anche sotto il profilo spaziale.1 Il luogo consacrato alla morte, 
che un tempo si trovava all’interno della città occidentale grazie al 
sistema capillare degli edifici religiosi, dalla fine del XVIII secolo, 
quale effetto della cultura illuministica, è stato collocato in posizione 
marginale rispetto al nucleo urbano. Nella rimozione della morte dalla 
vita quotidiana e dai relativi spazi si esprime il tentativo di trovare 
un nuovo equilibrio, realizzando luoghi deputati a liberare la città da 
una presenza problematica sotto il profilo igienico.2 L’architettura 
cimiteriale si sviluppa dopo la Rivoluzione francese, quando cessa la 
suddivisione dei poteri che aveva visto nella chiesa uno degli elementi 
fondamentali di raccordo tra il potere statale e il potere civico. Il 
cimitero si delinea, quindi, sia quale luogo di invenzione architettonica 
sia, soprattutto, quale fenomeno urbano, nei legami che intreccia con i 
tessuti preesistenti e nei rapporti di analogia con le altre strutture della 
città. La cultura illuminista ha individuato in alcuni monumenti della 
tradizione i precedenti utili alla formulazione del nuovo organismo 
cimiteriale: un ruolo fondamentale è svolto dal Camposanto di Pisa, 
unicum che si colloca in prossimità dell’area sacra della città ma 
che ha una totale autonomia di recinto (Fig. 1), atto a suddividere 
nettamente il cimitero dalla chiesa. Il rapporto tra chiesa e cimitero, 
che nel villaggio poteva realizzarsi mediante un recinto che circondava 
il camposanto, nella città doveva necessariamente vedere coincidere 
l’area delle sepolture con il sedime della chiesa, dando origine a una 
sorta di stratificazione, che vedeva la chiesa dei morti sotto la chiesa 
dei vivi, tra le quali non esisteva una distinzione tale da impedire che 
la realtà problematica della chiesa dei morti interferisse con la chiesa 
dei vivi. Nel cristianesimo la loro unificazione risiede, dal punto di 
vista ideologico, nella consapevolezza che la ecclesia è il luogo della 

1  Si veda il paragrafo I.3.2.
2  Paolo PortoGheSi, Presentazione, in Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 5 e sg.
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comunità e che i trapassati sono anch’essi viventi, benché in una forma 
ulteriore di vita, in attesa della resurrezione della carne. Alla fine del 
secolo XVIII tale identificazione inizia progressivamente a vacillare 
dal punto di vista ideologico, poiché la cultura occidentale matura 
la scissione tra la concezione laica del mondo e la fede religiosa, 
percependo, di conseguenza, la urgenza di risoluzione dei problemi 
sanitari e igienici che riguardano la intera comunità, determinati dalla 
convivenza dei due mondi nei medesimi spazi. Si inizia a pianificare 
ed attuare soluzioni, che pervengono alla ideazione di un organismo 
progettato ad hoc per i trapassati all’interno della città, nella quale si 
ripropone la separazione che esisteva nella città antica. Nella Grecia 
antica, infatti, la necropoli si situava accanto alla polis, mentre nel 
mondo etrusco la città dei morti era estesa il doppio della città dei 
vivi, con caratteristiche che, come si è detto nel paragrafo precedente, 
assimilavano le necropoli alla città e i sepolcri alle case.3

Dal punto di vista della storia dell’architettura, la progettazione cimiteriale 
d’epoca moderna è il risultato di una lunga fase di sperimentazione 
che ha condotto, nell’arco di tempo compreso tra il Neoclassicismo e 
la Restaurazione, alla prima codificazione del cimitero moderno, quale 
risposta razionale e universale alle nuove esigenze espresse dalle società 
e dalle città più avanzate.4 Dalla fine del Sei alla fine del Settecento, ha 
notato Jacques Le Goff, la commemorazione dei morti va declinando. Le 
tombe, comprese quelle dei re, si fanno semplicissime. Le sepolture sono 
abbandonate alla natura e i cimiteri deserti e mal curati...All’indomani 
della rivoluzione francese, ha luogo un ritorno della memoria dei morti, 
sia in Francia sia in altri paesi europei. Si apre la grande epoca dei 
cimiteri, con nuovi tipi di monumenti e di iscrizioni funerarie, con il 
rito della visita al cimitero. La tomba staccata dalla chiesa è tornata 
ad essere centro di ricordo. Il romanticismo accentua l’attrazione del 
cimitero legato alla memoria.5 I primi progetti cimiteriali sono il prodotto 
delle invenzioni monumentali dei maestri della architettura francese 
rivoluzionaria e napoleonica. I moderni cimiteri devono sembrare 
immuni dalle insidie del tempo, ragion per cui sono concepiti quali 

3  Si veda il paragrafo I.1.
4  Enrico Guidoni, Prefazione, in Bertolaccini, Città e cimiteri, cit.
5  Jacques le GoFF, Storia e memoria, Einaudi, Torino 1977, citato in Scalvini, Voce 
italiana, cit., p. 11.
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organismi geometricamente chiusi e perfetti; sono inoltre improntati 
al criterio illuminista della funzionalità. La architettura cimiteriale 
dimostrerà, nel suo ulteriore sviluppo, la perdurante efficacia nel tempo 
di alcune formule, tra le quali il cimitero di impronta paesaggistica e 
romantica.6 L’architettura cimiteriale costituisce uno degli argomenti più 
ampiamente sviluppati dalla pratica architettonica negli anni di passaggio 
tra Settecento e Ottocento. La sistematicità del fenomeno è determinata 
da vari fattori: il progresso scientifico, filosofico, matematico e il mito 
della ragione del Secolo dei Lumi portano ad una lettura laica degli 
eventi terreni e conducono al rifiuto, alla critica culturale e religiosa, 
della antica concezione della morte, dei riti e dei culti funebri. Appaiono, 
inoltre, sempre più pressanti le problematiche legate alla igiene pubblica 
urbana: si decreta la espulsione dei luoghi infetti dalla città e si attiva un 
processo di isolamento, che porterà negli anni, e attraverso opposizioni e 
dissensi, alla creazione dei moderni cimiteri collettivi extraurbani. 

Alla fine del Settecento i progettisti dei primi impianti cimiteriali 
trasferirono in campi aperti immagini già sperimentate, molto 
semplificate in una prima fase, più elaborate e codificate in seguito.7 La 
città è il nucleo primigenio, donde ha origine l’idea architettonica del 
cimitero quale organismo disciplinato, insieme di parti poste in relazione 
a formare un intero indivisibile di singoli elementi, collegati tra loro 
da precise leggi. Le nuove necropoli nate nel tardo Settecento sono 
concepite quale parallelo della città dei vivi, cui costantemente rimandano 
come metamorfosi della struttura urbana e dei singoli elementi che la 
costituiscono. La città di metà Settecento, corrotta, malata e rovinata, 
come nelle incisioni di Piranesi, non più adatta nella sua struttura alle 
mutate esigenze della società del progresso e della industrializzazione, 
genera il cimitero quale prodotto particolare e unico, dotato di propria 
individualità, mediante una trasformazione operata dall’interno della 
identità urbana e lo proietta lontano da sé, al di fuori delle proprie mura, 
al fine di tutelare la vita dei suoi abitanti.8 

6  Guidoni, Prefazione, cit.
7  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 9.
8  Ibidem, ove il riferimento al mondo visionario di Giovanni Battista Piranesi 
proposto dalla studiosa è estremamente interessante. Rimando, inoltre, alle lezioni 
del Corso di Storia della Architettura II tenute nell’anno accademico 2014-2015 dal 
Prof. Alessandro Fonti, il quale ha indugiato a lungo sulla figura piranesiana. Si 
veda, infine, il paragrafo I.1 del presente lavoro.
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Lo spazio urbano viene pertanto risanato, attraverso una sistematica 
operazione di allontanamento, segregazione e chiusura di tutto ciò 
che è impuro. I Lumi auspicano che una città ideale, perfettamente 
governata, presenti una normalizzazione e gerarchizzazione degli 
spazi e degli edifici: l’organismo urbano viene pertanto scompartito, 
geometrizzato e misurato, secondo un desiderio di disciplina che 
diventa legge, atta ad evitare ogni incidente ed imprevisto.9 

La qualità, obiettivo primario per tutti gli uomini di progresso, deve 
essere espressa mediante modelli matematici e pertanto quantificabili, 
parametri commensurabili, ripetibili e immutabili, ai quali è improntata 
la progettazione cimiteriale. Rifiutata la concezione del sapere quale 
deduzione da principi di ordine superiore, la visione empirica dei 
fenomeni diventa la chiave d’accesso alle connessioni reciproche tra i 
dati di realtà e il linguaggio matematico che li traduce. 

La città moderna è anch’essa un prodotto del sapere scientifico, 
progettata e pianificata in ogni sua componente muovendo dalla 
definizione matematica, poiché commensurabile, iterabile e 
immutabile, dei suoi elementi più semplici, che potremmo definire 
moduli. Nelle città di fine Settecento si originano spazialità pure, 
strutturate mediante moduli determinati dalla conoscenza del reale 
condotta con metodo empirico, attraverso indagini di uomini di scienza 
volte a rilevare, nel sorgere di nuove esigenze collettive, la necessità di 
progettare ulteriori luoghi urbani disciplinati quali macchine perfette, 
modelli matematici e trasmissibili, nei quali consentire lo svolgimento 
regolamentato di particolari attività.10 La matrice è, evidentemente, la 
filosofia illuminista e positivista, con il suo pensiero empirico e la sua 
struttura logico-matematica. 

Alla fine del Settecento gli architetti concepiscono i nuovi organismi 
architettonici cimiteriali quali tipi,11 temi costanti della sperimentazione 
e della innovazione. È il momento in cui le magistrature della sanità, 
in nome della salubrità ambientale e della igiene pubblica (intesa 
anche quale operazione di risanamento sociale), chiariscono in termini 

9  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 11.
10  Ibidem.
11  Secondo la definizione di Antoine-Chrysostome de Quatremère de Quincy.
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quantitativi le relazioni tra densità di popolazione urbana e mortalità, tra 
condizioni igieniche e malattie, tra ampiezza delle strade e possibilità di 
far circolare l’aria, tra forma del recinto cimiteriale e salubrità, tra una 
quantità misurabile e una qualità raggiungibile attraverso un globale 
progetto di riforma della città. Vi è pertanto un approccio razionale 
agli spazi che l’Illuminismo aveva progettato per i luoghi deputati ad 
accogliere le altre istituzioni totali, quali il manicomio, il carcere e 
l’ospedale. Per il valore assunto e per il ruolo svolto nel disegno della 
città moderna, la descrizione degli impianti cimiteriali divenne allora 
un importante capitolo della letteratura architettonica.12

Due imperativi sintetizzano il pensiero borghese, basato sui 
principi di tutela, salubrità e sicurezza: far vivere e respingere la 
morte.13 L’organismo urbano isola i focolai di infezione e li recinge, 
raggiungendo il fine etico attraverso una architettura capace, con 
la sua stessa forma, di esercitare un ruolo morale. La città è così 
costantemente soggetta a regolamenti e controlli, al fine di prevenire e 
sanare qualsiasi forma di instabilità e di disordine. Il cimitero assume 
così, nella sua posizione isolata, una precisa definizione architettonica 
frutto della nuova cultura illuminista. 

È drasticamente respinta la pratica medioevale della sepoltura ad 
sanctos o apud ecclesiam fondata sulla cultura cattolica, che auspicava 
una prossimità fisica ai luoghi del divino, ma che aveva condotto alla 
saturazione dello spazio di chiese e sepolcreti urbani. Il trasferimento 
dei cadaveri da luoghi di sepoltura interni alla città a spazi lontani dai 
recinti urbani è parte fondante della trasformazione delle antiche usanze 
di inumazione in città, iniziata ai primi del Settecento e conclusasi 
con la collocazione extra moenia dei campi cimiteriali racchiusi, 
igienicamente deputati ad accogliere quanto è profano, infetto e impuro. 
Secondo la medicina ippocratica, su cui si basano le scelte urbanistiche 

12  Laura Bertolaccini, Primi atti nella definizione dei moderni impianti cimiteriali, 
in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, 
Skira, Milano 2007, p. 21. Si veda, inoltre, il paragrafo I.5 del presente lavoro. 
13  Secondo la definizione di Manlio BruSatin, Spazio e potere assistenziale. Il 
muro della peste, in «Controspazio. Bimestrale di Architettura e Urbanistica diretto 
da Paolo Portoghesi», a. XI, n. 1-2, gennaio-aprile 1979, pp. 72-73, e a. XI, n. 3, 
maggio-giugno 1979, pp. 50-59, Edizioni Dedalo, Bari 1979.
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tardo-settecentesche, l’aria è contemporaneamente causa e rimedio per 
le malattie. Liberata da qualsiasi implicazione magica e religiosa, la 
dottrina medica greca inquadra entro termini esclusivamente razionali 
il problema della diagnosi e della terapia, così che la salute del corpo 
è il risultato della armonia organica, derivante dall’equilibrio dei 
quattro umori che costituiscono l’organismo.14 È infatti l’aria il vettore 
attraverso il quale si propagano le mortifere esalazioni che provengono 
da rebus et corporibus putridis et corruptis,15 ma è anche la cura per 
sanare le situazioni corrotte. La medicina razionale introduce un nuovo 
corollario, per cui la corruptione et infectione dell’aria non è imputabile 
esclusivamente a fattori esterni, ma può risiedere anche all’interno 
dell’organismo umano: a quel tempo le sepolture saturavano, infatti, le 
navate delle chiese e le aree circostanti i luoghi di culto, determinando 
decessi di massa.16 

Quale unico metodo per evitarli si attuò la chiusura dei sepolcreti 
urbani, la separazione e l’allontanamento dei cimiteri, progettati ad una 
consistente distanza fisica dalle città. La medicina vide intensificarsi 
allora lo studio delle fasi della decomposizione, delle modalità e della 
tempistica di smaltimento dei resti umani e vagliò, conseguentemente, 
forme alternative alla inumazione, quali cremazione, essiccazione, 
vetrificazione.17 Tali studi costituirono la premessa alla progettazione 
architettonica e alla amministrazione delle strutture cimiteriali. 

Laura Bertolaccini sottolinea, infatti, che nei progetti settecenteschi 
per i cimiteri extraurbani, nati per offrire una risposta concreta alle 
istanze igieniche, più che la architettura dell’impianto, è importante 
la messa a punto delle parti sotterranee, delle camere sepolcrali ove 
deporre i cadaveri, dei canali di smaltimento dei liquami, del disegno 
dettagliato dei tombini, delle macchine per calare le salme attraverso 
le bocche di fossa, dei forni, alte ciminiere o piramidi, ove effettuare le 
cremazioni. I cimiteri affermeranno allora, con contrasti nel Settecento 

14  Ippocrate, in Enciclopedia Garzanti di Filosofia e Epistemologia, Logica formale, 
Linguistica, Psicologia, Psicoanalisi, Pedagogia, Antropologia culturale, Teologia, 
Religioni, Sociologia, Garzanti, Milano 1988, p. 458.
15  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 12.
16  Ibidem.
17  Si veda in proposito il paragrafo I.3.1, relativo alla realtà fisica e biologica della 
morte, nonché quello I.1.1, relativo alla fonte letteraria e iconografica cinquecentesca.
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e con fermezza nell’Ottocento, la propria totale autonomia rispetto alla 
sepoltura ad sanctos o apud ecclesiam, che li aveva generati. Con il 
progressivo venire meno della supremazia del Cattolicesimo e con 
l’affermazione del culto laico del progresso scientifico, le pratiche di 
inumazione intra muros saranno ufficialmente bandite, ma i piani di 
realizzazione dei cimiteri extraurbani proposti nel Settecento urteranno 
contro una ferrea resistenza, che sarà superata soltanto nei primi anni 
dell’Ottocento.18 

L’ostacolo sarà posto dal clero e dal popolo: gli ecclesiastici temono 
infatti la perdita dei diritti parrocchiali e dei lasciti relativi alle sepolture, 
mentre il popolo ritiene un atto di terribile crudeltà la separazione del 
corpo umano dalle spoglie martiriali e dalla realtà fisica dei luoghi 
religiosi, alla luce del fatto che allora venivano sepolti in campo aperto 
gli infedeli, i suicidi, gli uomini e le donne di malaffare. 

La inumazione entro l’impianto urbano originava dalla fede nel 
dogma della resurrezione del corpo, associata al culto dei martiri e 
delle loro tombe, che aveva decretato il passaggio dalla negazione 
alla familiarità della morte, intesa quale sonno eterno. Su tale 
presupposto i defunti erano infatti comunemente definiti dormienti19 
e avevano diritto ad essere sepolti all’interno delle mura cittadine nel 
coemeterium, latinizzazione del termine greco che indica il luogo del 
riposo eterno.20 

In Italiano l’etimo cimitero compare nel linguaggio comune nel 
Trecento, mentre nella lingua francese la parola cimetière verrà 
adottata soltanto alla fine del Seicento. Nel Latino ecclesiastico 
il cimitero è spesso definito asilus circum ecclesiam, cioè rifugio e 
asilo. Il concetto di protezione insito nella idea di asilus conduce alla 
definizione architettonica di uno spazio recintato, un luogo pubblico, 
benché chiuso da mura, accanto alla chiesa. 

La locuzione campus sanctus fa invece riferimento, nella doppia 
accezione etimologica del termine sanctus, sia ad uno spazio sacro 

18  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 13.
19  Si veda la accezione del termine nella cultura contemporanea e, in particolare, 
nell’arte di Domenico Paladino. Cfr. Pittau, Generati dall’acqua, cit.
20  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 13.
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e inviolabile sia a un luogo sancito, stabilito, confermato e, dunque, 
concluso, perimetrato e cinto da mura. Nel Dizionario della lingua 
italiana, redatto nel 1820, Dal punto di vista artistico il camposanto 
sembra potersi distinguere dal cimitero per certi caratteri di 
monumentalità, mentre nel Dizionario della lingua italiana redatto nel 
1865 Il Cimitero può essere Poche sepolture intorno a una chiesa; 
l’altro è Edifizio religioso e civile, e richiedente il culto dell’arte. 

Il camposanto, edificio religioso e civile caratterizzato dal pregio 
artistico e dalla monumentalità, assume quale prototipo il Camposanto 
di Pisa, distinguendosi nettamente dal cimitero.21 

21  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 38 nota 4.
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I.4.1 – Il prototipo medioevale: il Camposanto di Pisa

La costruzione del Camposanto, improntata ad un progetto ancora 
legato al Romanico, vede la luce in età gotica, ma viene ultimata 
nel Quattrocento in forme tardogotiche, con il posizionamento nel 
1489 della ultima vetrata.1 Nel Breve del Comune di Pisa del 1275 si 
menzionano gli orti dell’arcivescovo Federico Visconti e del Capitolo, 
quali terreni prescelti e destinati a camposanto. Una serie di atti del 
giugno 1277 sancisce la cessione da parte dell’arcivescovo di Pisa volta 
all’ampliamento, al miglioramento e all’ingrandimento del cimitero. 
Tali dati permettono di circoscrivere la data di fondazione del cimitero 
tra il 18 giugno e il 2 ottobre 1277.2 Le fonti attestano che a Pisa 
dal 1277 si lavorava alacremente alla erezione della Ecclesia Sancte 
Trinitatis Campi Sancti, che nel 1300 era già parzialmente compiuta 
e in possesso di un altare, per essere conclusa nel 1310.3 Impiantato 
tra il 1277 e il 1340 da Giovanni di Simone oppure, secondo alcuni, 
da Giovanni di Nicola,4 il Camposanto sorge dunque sul terreno 
ortivo che nel giugno 1277 fu donato dall’arcivescovo al Comune, 
al fine di trasferirvi il cimitero della ecclesia maior, consistente in 
varie tombe e sepolcri disordinatamente sparsi intorno al Duomo.5 
L’arcivescovo intendeva infatti proteggere, con una recinzione o 

1  Per una documentazione esaustiva precedente l’intervento di restauro architettonico, 
rimando a Massimo carMaSSi, Antonino caleca, Giovanna PiancaStelli Politi 
nencini, Il Camposanto di Pisa, Istituto Poligrafico e Zecca dello Stato - Libreria dello 
Stato, Roma 1993. La storia dell’edificio è puntualmente trattata in Clemente luPi, 
Sulle origini del Camposanto di Pisa, in «Notizie d’Arte», II, 1910. Per lo studio del 
monumento rimando, inoltre, a Emilio tolaini, Introduzione in Campo Santo di Pisa. 
Progetto e cantiere. La forma architettonica e la decorazione plastica, ETS, Pisa 2008. 
Per una ricca bibliografia e per una esaustiva storia degli studi sul celebre edificio 
rimando, fra gli altri, ai recenti contributi apportati da Mauro Ronzani e da Emilio 
Tolaini. Per la ricca decorazione scultorea e pittorica rimando, invece, a Roberto PaPini, 
La collezione di sculture del Campo Santo di Pisa, in «Bollettino d’Arte del Ministero 
della Pubblica Istruzione. Notizie delle gallerie, dei musei e dei monumenti», anno IX, 
fascicolo 6, giugno 1915, Calzone Editore, Roma 1915, pp. 169-178 e Roberto PaPini, 
Il deperimento delle pitture murali nel Campo Santo di Pisa, ivi, pp. 441-457.
2  Antonino caleca, Il Camposanto di Pisa. Problemi di storia edilizia, in Massimo 
carMaSSi, Antonino caleca, Giovanna PiancaStelli Politi nencini, Il Camposanto 
di Pisa, cit., p. 5.
3  Mauro ronzani, Un’idea trecentesca di cimitero: la costruzione e l’uso del 
Camposanto nella Pisa del secolo XIV, Plus Pisa University Press, Pisa 2005, p. 4.
4  Sembra più attendibile la identificazione con Giovanni di Simone piuttosto che 
con Giovanni di Nicola, benché i Pisano, di fatto, siano intervenuti nella fabbrica del 
Camposanto. Cfr. caleca, Il Camposanto di Pisa, cit., p. 9 e sg.
5  ronzani, Un’idea trecentesca, cit., p. 9.

Fig. 1. Pisa, veduta della piazza dei 
Miracoli dall’alto
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 15)

Fig. 2. Pisa, chiostro del Camposanto 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 15)
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una cortina muraria, il cimitero a cielo aperto, che sarebbe stato 
impiantato a ridosso delle mura cittadine.6 La icnografia del primo 
Camposanto della storia della architettura è del tutto inedita (Fig. 1): 
la struttura si compone di una parte a cielo aperto, la più antica (Figg. 
2, 6), e di una parte edificata, costituita da quattro gallerie (Figg. 
6, 9,11) coperte, internamente, da capriate lignee ed esternamente 
da tetto plumbeo7 (Fig. 5), formanti un chiostro rettangolare e 
destinate ad accogliere sub tecto sepolture terragne.8 La regolare 
pavimentazione dei quattro corridoi con le tombe terragne risale, 
tuttavia, al quarto decennio del Trecento: soltanto a partire da quella 
data, e non in epoca antecedente, i defunti venivano tumulati dentro 
le camere sepolcrali o avelli, scavate sotto il pavimento e coperte da 
lastre marmoree fornite di botola e chiusino. Coeva è la decorazione 
ad affresco delle pareti delle gallerie.9 

6  Ibidem, p. 10.
7  Sulle problematiche determinate dalla fusione del piombo in seguito agli eventi 
bellici, rinvio a Giovanna PiancaStelli Politi nencini, La storia dei restauri del 
camposanto, in carMaSSi, caleca, PiancaStelli Politi nencini, Il Camposanto di 
Pisa, cit., p. 17.
8  ronzani, Un’idea trecentesca, cit., p. 22.
9  Ibidem, p. 3. 

Fig. 5. Pisa, tetto plumbeo dei bracci 
del Camposanto 
(foto: tratta dal web)

Fig. 4. Pisa, interno di uno dei bracci 
del Camposanto: tombe terragne, 
monumenti funerari e pitture parietali 
(foto: tratta dal web)
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La eccezionale epidemia di peste del 1348 provocò una intensificazione 
delle richieste di sepoltura all’interno del Duomo attiguo, che conferma 
il perdurante desiderio di riposare eternamente a contatto con il Sacro 
e la costante predilezione per una inumazione apud ecclesiam, che 
determinò nel 1349 un provvedimento degli Anziani atto ad imporre 
obbligatoriamente, senza alcuna eccezione, la sepoltura nel Camposanto, 
prassi evidentemente trascurata e non abituale.10 Risale al 1359 la prima 
autorizzazione alla costruzione di un tempietto funerario, una cappella 
curata architettonicamente, a favore di chi avesse disposto delle risorse 
finanziarie necessarie a realizzarla e a decorarla,11 mentre il Camposanto 
assume, nel tardo Trecento, la facies di una chiesa provvista di due 
navate laterali e di coro, costituiti, rispettivamente, dai bracci lunghi della 
costruzione rettangolare e dal braccio corto.12 Accanto alle numerose 
richieste di sepoltura relative al coro, ne compaiono alcune indirizzate 
al recinto centrale a cielo aperto, che costituiva la parte più antica del 

10  Ibidem, p. 37 e sg.
11  Ibidem, p. 49.
12  Ibidem, p. 58.

Fig. 6. Pisa, chiostro del Camposanto 
(foto: tratta dal web)
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Camposanto, ove campeggiavano gli alberi di olivo. Tale campo era stato 
benedetto dall’arcivescovo Ubaldo, con la terra che i Pisani avevano 
prelevato da Gerusalemme nel 1189 durante la Terza Crociata e che 
aveva reso santo il campo, originando la definizione di Camposanto13 
che indicherà,14 da quel momento in avanti, come dimostrano i dizionari 
ottocenteschi precedentemente citati, la importante distinzione rispetto 
al cimitero, per il pregio artistico e la monumentalità che caratterizzano 
il camposanto.15 Nel Medioevo sotto le arcate quadrifore perimetrali 
si svolgevano normalmente varj e diversi giochi, divenuti frequenti al 
punto che numerose ordinanze tentarono di proibirli, come dimostrano 
alcuni provvedimenti emanati nel 1359, finalizzati ad impedire il gioco 
delle piastrelle e delle tessere, mentre si manterrà per secoli la antica 
usanza di porvi ad asciugare la lana per la tessitura e di raccogliervi la 
cera delle api, preziosa per realizzare le candele votive. La imponente 
costruzione fu purtroppo danneggiata durante gli eventi bellici del 1944, 
come mostrano le foto dei bracci del cimitero scattate prima (Fig. 8) e 
dopo (Fig. 7) i bombardamenti.

Antoine-Chrysostome de Quatremère de Quincy, dopo avere 
considerato la storia delle antiche forme di inumazione, propone quale 
modello tipologico il Camposanto di Pisa, le plus beau monument que 
le siècles modernes aient réalisé dans ce genre, quale esempio cui 
guardare nella ideazione dei nuovi cimiteri. A suo avviso il carattere 
gotico (Fig. 10) interpreta meglio di qualunque altro il senso di 
dolce e profonda malinconia, che accompagna l’idea del trapasso. 
Egli commenta, infatti, affermando che il cimitero di Pisa invera 
l’idea grande, semplice e funebre del Camposanto, sottolineata dalla 
architettura gotica che lo caratterizza, ispirando la dolce e profonda 
malinconia connessa all’idea della morte e conferita dagli antichi 
dipinti, dai monumenti moderni, dalle tombe e dalle iscrizioni antiche.16 
Il Camposanto pisano, esposizione permanente di statue e sarcofagi, 
è al contempo una struttura capace di offrire una risposta adeguata 
ai problemi di igiene, salubrità pubblica e decoro delle sepolture, 
incarnando l’ideale laico degli intellettuali ottocenteschi, i quali 

13  Ibidem, pp. 11, 58 e sg.
14  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 16 e ronzani, Un’idea trecentesca, cit., p. 51.
15  Si veda il paragrafo I.1.
16  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 50.

Fig. 8. Pisa, uno dei bracci 
del Camposanto in una foto d’epoca 
precedente la distruzione del 1944 
(foto: tratta dal web) 

Fig. 7. Pisa, uno dei bracci 
del Camposanto in una foto d’epoca 
successiva agli eventi bellici del 1944 
(foto: tratta dal web)

Fig. 9. Pisa, veduta angolare 
dell’interno del Camposanto 
all’incrocio dei bracci: tombe terragne, 
monumenti funerari e pitture parietali 
(foto: tratta dal web)
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Fig. 10. Pisa, veduta del chiostro 
dall’interno di uno dei bracci 
del Camposanto: particolare 
delle quadrifore gotiche 
(foto: tratta dal web)
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rifiutano gli aspetti macabri della tradizione cristiana e della cultura 
barocca. All’inizio dell’Ottocento il Camposanto abbandona il proprio 
ruolo di famedio cittadino, per diventare museo a cielo aperto.17 Dopo 
aver individuato nel Camposanto pisano uno dei rari luoghi sepolcrali 
che possa vantare opere architettoniche di pregio, Quatremère de 
Quincy lo definisce uno dei primi monumenti della rinascita del buon 
gusto, ritenendolo l’unico esempio e modello che nei tempi moderni 
si possa proporre alle grandi città, chiamate ad erigere extra muros 
cimiteri pubblici. Egli ritiene, infatti, che ad imitazione del Camposanto 
pisano, dovrebbero essere costruiti su terreni fuori dal recinto delle 
grandi città uno o più luoghi pubblici di tumulazione, che possano 
offrire una progressione di pratiche e di monumenti, proporzionati ai 
diversi gradi di cui si compone il corpo sociale.18 

17  ronzani, Un’idea trecentesca, cit., p. 64.
18  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 50.

Fig. 11. Pisa, esterno del Camposanto 
(foto: tratta dal web)
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I.4.2 – Certezze e pregiudizi nel Settecento italiano: 
il Cimitero della Casa santa degli Incurabili 
detto delle 366 fosse a Napoli 

1

Progettato dall’architetto fiorentino Ferdinando Fuga, autore del 
cimitero dell’Ospedale di Santo Spirito a Roma (Figg. 1, 2), il modello 
partenopeo approfondisce la nuova impostazione elaborata dal Fuga 
intorno al 1740 per il caso romano, ponendosi quale paradigma per le 
successive elaborazioni progettuali italiane.2 Fuga disegnò nel 1762 il 
progetto destinato ad un cimitero extra muros per le pendici meridionali 
della collina napoletana di Poggioreale,3 impianto che fu realizzato a 
partire dal 4 settembre 1762 e che rimase in uso fino al 1890.4 

La macchina funebre, che applica le istanze igieniste dell’Illuminismo, 
fu elaborata su ordine di Carlo III di Borbone,5 il quale riponeva nel Fuga 

1  Noto anche quale Cimitero del Tredici, come sottolinea Roberto Pane: il nome Tredici, 
riportato anche dal Milizia, è una aferesi dialettale di Lautrec, nome del maresciallo di 
Francia che pose l’assedio alla città nel 1528, accampandosi nel luogo stesso dove poi 
sorse il cimitero. Si veda Roberto Pane, Ferdinando Fuga, Edizioni Scientifiche Italiane, 
Napoli 1956, p. 104. Raffaele Mormone lo definisce, inoltre, Cimitero degli Incurabili, 
mentre altre fonti lo citano quale cimitero del popolo, in quanto destinato a ospitare i corpi 
degli appartenenti alle classi meno agiate. Cfr. Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 18. Sul 
tema specifico rimando a Pasquale roSSi, Il contesto urbano degli Incurabili attraverso la 
cartografia storica, in Adriana valerio. L’Ospedale del Reame. Gli Incurabili a Napoli. 
Storia e Arte, vol. I, Editore Il Torchio della Regina, Napoli 2010, pp. 281-296.
2  PortoGheSi, Presentazione, cit., p. 5 e sg. Per approfondimenti rimando a Paolo 
Giordano, Il disegno dell’architettura funebre. Napoli_Poggio Reale, il Cimitero 
delle 366 Fosse e il Sepolcreto dei Colerici, Alinea Editrice, Firenze 2006, p. 90 e 
sgg. Cfr. inoltre Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 17 e sgg.
3  La collina era stata scelta tre secoli prima da Alfonso II, quale luogo ove costruire 
la villa reale. Si veda Leonardo Benevolo, Commune sepulcretum, in Giordano, Il 
disegno, cit., p. 13.
4  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 24. Per una analisi della Napoli ottocentesca rimando 
a Pasquale roSSi, ‘Abbellimento’ e attrezzature pubbliche a Napoli al tempo di Ferdinando 
II, in Alfredo Buccaro, Gennaro Matacena (a cura di), Architettura e urbanistica nell’età 
borbonica. Le opere dello stato, i luoghi dell’industria, Electa, Napoli 2004, pp. 156-164.
5  Figlio di Filippo V e di Elisabetta Farnese.

Fig. 1. F. Fuga, Cimitero 
dell’arciconfraternita dell’Ospedale 
di Santo Spirito in Sassia a Roma, 
veduta prospettica, 1745 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 22)

Fig. 2. F. Fuga, Cimitero 
dell’arciconfraternita dell’Ospedale 
di Santo Spirito in Sassia a Roma, 
pianta e sezione, 1745 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 22)
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la massima fiducia, e realizzata durante la reggenza di Ferdinando IV, 
a conclusione di un maestoso piano assistenziale dalla forte impronta 
pubblica e civile, destinato a fronteggiare l’accoglienza, la malattia 
e la morte della plebe nella capitale del Regno delle Due Sicilie.6 La 
sua costruzione era infatti legata al Real Albergo dei Poveri, eretto nel 
1751 al fine di ospitare i meno abbienti, il cui numero ebbe una nefasta 
impennata nel 1764, con la diffusione delle “febbri putride” che 
nell’arco di sette mesi andarono a sommarsi alla importante carestia, 
in corso in città da un decennio. I decessi erano tali che nel 1764 il 
cimitero, pronto per metà, iniziò a svolgere la propria funzione, dal 
momento che in città si contavano 175 decessi giornalieri. Nel Seicento 
il sito di Poggioreale aveva ospitato la chiesa di Santa Maria del Pianto, 
nella quale nel 1656 avevano trovato sepoltura le salme degli appestati. 
Si precisa che il cimitero di Fuga doveva servire le carceri, gli ospedali 
e i poveri, poiché la nobiltà trovava ancora sepoltura nelle chiese. 

       

La stesura del progetto si ispira al Real Albergo dei Poveri, cui era 
idealmente connesso. La conformazione replica il cimitero della 
arciconfraternita dell’Ospedale di Santo Spirito in Sassia (Figg. 1, 2), 
mentre la definizione di macchina funebre sintetizza il programma 
funzionale e la vocazione della struttura: il recinto porticato racchiude 

6  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 24.

Fig. 3. F. Fuga, Cimitero delle 
trecentosessantasei fosse a Napoli, 
pianta, 1762 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 26)

Fig. 4. F. Fuga, Cimitero delle 
trecentosessantasei fosse a Napoli, pietra 
tombale di una bocca di fossa, 1762 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 27)
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una austera ampia corte quadrata lastricata di pietra lavica grigia (Fig. 
3),7 ove sono disposte in file regolari 360 lastre tombali, che chiudono 
altrettante bocche di fossa (Fig. 4), accessi attraverso i quali venivano 
calati i cadaveri nelle sotterranee camere sepolcrali, concepite quali 
fosse comuni o profondi pozzi ipogei,8 con la facies di capienti locali 
voltati, capaci di accogliere ognuno più di 100 cadaveri in quanto 
estese 4,20 per 4,20 metri e profonde 8 metri.9 

Sei ulteriori bocche di fossa sono in un corpo di fabbrica rettangolare 
(Figg. 5, 6) coperto con tetto a due falde inclinate, che chiude e separa 
il cimitero dalla città.10 Tale edificio ospita l’ingresso, la casa del 
custode, la camera mortuaria e la cappella, mentre al centro della corte 
si eleva un lampione di ghisa a tre fiamme. Le 366 fosse corrispondono 
ai giorni dell’anno (considerando anche i bisestili) e permettono la 
tumulazione quotidiana in una unica e specifica camera sepolcrale (Fig. 
4). Ogni lastra tombale reca infatti inciso nella pietra un numero, che 
corrisponde alla sequenza dei giorni dell’anno, priva di nomi e date. Un 
argano (Fig. 7) solleva la pietra relativa al giorno di sepoltura e i corpi, 
avvolti in semplici sudari, vengono calati entro la camera sepolcrale 
e coperti di calce viva. Solo dopo un anno, lasso di tempo stimato 
per la completa decomposizione, la lastra potrà essere risollevata e la 
camera sepolcrale, riaperta, ospiterà nuove sepolture.11 Nella grande 
corte le fosse sono disposte in 19 file, ognuna delle quali presenta 19 
bocche, mentre lo spazio della fossa centrale ospita il lampione. La 
numerazione delle fosse segue l’ordine delle iscrizioni bustrofediche, 
cambiando direzione ad ogni fila, per consentire di lasciare posizionati 
i macchinari necessari per sollevare la lastra tombale, calare i cadaveri 
e, quindi, richiudere la fossa, sempre in prossimità della ultima bocca, 
utilizzata il giorno precedente. Il calendario perpetuo che tale macchina 
istituisce osserva un rigoroso anonimato, incapace di ricordare storie 
individuali e metafora della caducità di una umanità ordinaria, alla 

7  Interessante la scelta del quadrato per la analogia con il successivo Cimitero di San 
Cataldo a Modena, recentemente ampliato da Aldo Rossi secondo il modulo quadrato.
8  Pur fondato sul sistema delle fosse comuni, che sarebbe stato abolito dal decreto 
napoleonico, il cimitero anticipa di 42 anni le innovazioni importate dalla Francia, 
poiché allontana le sepolture dalla città partenopea verso la collina.
9  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 26 e Giordano, Il disegno, cit., p. 32 e sg.
10  Giordano, Il disegno, cit., p. 61.
11  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 27.

Fig. 5. F. Fuga, Cimitero delle 
trecentosessantasei fosse a Napoli, 
corte interna, 1762 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 26)

Fig. 6. F. Fuga, Cimitero delle 
trecentosessantasei fosse a Napoli, 
portale di ingresso, 1762 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 26)
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quale non si vuole riconoscere valore e dignità del vissuto terreno. 
Assenti i nomi dei defunti, l’unico riferimento offerto ai congiunti è 
costituito dal giorno del decesso, ad informarli che il corpo giace in 
uno spazio limitato sottostante una determinata buca.12 Fuga cancella, 
così, ogni pretesa individualistica e ogni forma di autocelebrazione, 
evidenziando, invece, la inesorabile ciclicità del tempo e creando una 
architettura laica e razionale, che sarà il modello per la progettazione 
di impianti cimiteriali collettivi.13 Quatremère de Quincy individua 
nel Cimitero di Napoli una macchina perfetta in virtù della modalità 
delle inumazioni qui attiva, modello da imitare quando si progettano 
grandi impianti cimiteriali, ove si abbia quale interesse prioritario la 
salubrità.14 

Al 1889 risale il Cimitero di Santa Maria della Pietà, collocato 
alla sommità della collina di Poggioreale a ridosso del Cimitero 
Monumentale, finalizzato a consentire degna sepoltura ai non abbienti, 
sostituendo il cimitero di Fuga, oramai inadeguato ad ospitare salme 
nella parte ipogea che lo costituisce. Dal punto di vista insediativo, 
il nuovo cimitero consta di una pianta lunga e stretta, che si adagia 
sul declivio collinare mediante una serie di terrazzamenti. Questi 
ospitano i campi di inumazione rettangolari, ubicati ai lati del viale 
principale del cimitero, che si diparte dalla esedra di ingresso per 
giungere alla sommità della collina, ove è ubicata una sala mortuaria. 
Il viale è ritmato al centro da una rotonda recante un gruppo scultoreo, 
che ne interrompe la assialità e la continuità visiva. L’ingresso è 
fiancheggiato da due piccoli corpi di fabbrica simmetrici rettangolari 

12  Benevolo, Commune sepulcretum, in Giordano, Il disegno, cit., p. 13.
13  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 27.
14  Une vaste enceinte creusée en autant de souterreins que l’année compt de jours, 
offre trois cens soixante et cinq ouvertures rangées et distribuées symmetriquement 
sur sa superficie. Chaque ouverture est fermée par une pierre qui lui sert de 
couvercle. C’est à ce dépôt commun que de tous les quartiers de la ville ou amène 
tous les corps à inhumer. Chaque jour ou ouvre une de ces fosses, que l’on referme 
et que l’on scelle cha que jour: mais avant cette clôture, on prend la pècaution de 
jetter dans la fosse une certain quantité de chaux, qui avant que l’année soit révolue, 
a consumé les corps de manière que lorsq’on en fait de nouveau l’ouvertur l’année 
suivante, on n’a à craindre aucun des effets de la putrefaction. On ne propose à imiter 
cette méthode d’inhumation, qu’aux villes dont l’immense population ne permet de 
mettre aucun intérêt avant celui de la salubrité. La citazione è tratta da Antoine-
Chrysostome de QuatreMère de Quincy, Encyclopédie Méthodique. Architecture, 
Panckoucke Libraire, Paris 1788, p. 680 e sg.

Fig. 7. F. Fuga, Cimitero delle 
trecentosessantasei fosse a Napoli, 
argano, 1762 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 27)
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con tetto a falde inclinate, che si affacciano su un piazzale ad esedra 
delimitato dal muro di cinta. Tali edifici mostrano in prospetto due 
coppie di paraste con croci greche; sono suddivisi in due riquadri 
sovrapposti e conclusi dal frontone triangolare, sottolineato dal 
pesante cornicione.15 Il muro perimetrale del cimitero incorpora nello 
spessore una teoria di loculi sovrapposti, visibili solo dall’interno del 
campo, caratterizzato dalla impronta razionale e naturalistica.16 

La prima struttura cimiteriale progettata a Napoli dopo il decreto 
napoleonico è il Cimitero Monumentale o Gran Cimitero, disegnato 
nel 1813 dall’architetto Francesco Maresca.17 Nel Regno di Napoli la 
disposizione napoleonica fu recepita nel 1806, analogamente al Regno 
di Italia, ma era stata ampiamente anticipata, come sopra dimostrato, 
dall’architetto Fuga. Il cimitero del 1813 è composto da un vestibolo 
antistante, da una chiesa centrale e da due bracci di abitazioni (Fig. 
8). Alla destra della chiesa è presente uno spazio murato rettangolare, 
capace di ospitare 183 fosse di fabbrica coverte a lamia con chiusini 
di pietra e basolati corrispondenti, destinate alle sepolture distinte, 
con pagamento del diritto.18 Un ulteriore spazio rettangolare sorge a 
sinistra della chiesa e ospita 100 fosse, ove le congregazioni avrebbero 
potuto erigere i propri monumenti, previa richiesta. Maresca afferma 
che tale progetto sarebbe stato realizzato sulla cima della collina, ove 
si sarebbe giovato di aria libera e ventilata, evitando la prossimità agli 
acquedotti pubblici cittadini che percorrevano la collina. Il progetto 
delinea un parco funebre di alto valore paesaggistico, ambientale e 
architettonico, il cui ingresso coincide con il sito che, fino al 1789, aveva 
ospitato la Villa di Poggio Reale, progettata da Giuliano da Maiano alla 
fine del Quattrocento. L’impianto realizzato da Maresca comprende 
la chiesa madre, la doppia scalinata monumentale, il grande cortile 
che costituisce il sagrato della chiesa, chiuso sui versanti occidentale 
e orientale dai recinti di due corti funebri o chiostri “minori”. Questo 
impianto architettonico, caratterizzato da un aulico linguaggio classico 
e dominante il sottostante declivio, è costituito da due avancorpi 
protesi a formare un cortile frontale aperto, che accoglie i visitatori e 

15  Giordano, Il disegno, cit., p. 80.
16  Ibidem, p. 82.
17  Ibidem, p. 66.
18  Francesco Maresca citato in Giordano, Il disegno, cit., p. 67.
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abbraccia l’asse prospettico dell’antistante Golfo. I lavori iniziarono 
nel 1813 e fu realizzato il viale di accesso, mentre il chiostro orientale 
fu terminato nel 1818 e l’occidentale, unitamente al basamento della 
chiesa, nel 1820. Spentosi Maresca, i lavori furono interrotti nel 
1821, per riprendere nel 1825 con Luigi Malesci e Ciro Cucciniello, 
i quali terminarono la chiesa e ampliarono l’impianto funebre a 
nord della stessa. Nel novembre 1837 venne inaugurata la grande 
corte rettangolare porticata cioè il chiostro maggiore, che inglobava 
la chiesa,19 come dimostra la planimetria del Nuovo Camposanto di 
Napoli rilevata nel 1844 dall’architetto Ignazio Rispoli (Fig. 8), ove 
è illustrata la infrastrutturazione del cimitero monumentale nelle sue 
varie componenti. L’impianto assume il ruolo di caposaldo tipologico 
con il chiostro maggiore, vera agorà cimiteriale, ove si celebrano i riti 
legati al passaggio solenne dalla vita alla morte. Il chiostro completa 
la polis funebre, dotata di un neoclassico tempio cristiano dalle alte 
colonne di ordine dorico. La chiesa mostra un disegno di muratura 
isodoma, realizzato in intonaco di calce con fasce orizzontali di varie 
dimensioni; il fregio decorativo, che alterna triglifi e metope, chiude il 
prospetto (Fig. 9) sotto il tetto a falde inclinate.20

Al famoso cimitero di Ferdinando Fuga è affiancato, sulla medesima 
collina, il seriore Sepolcreto dei Colerici, progettato da Leonardo 
Laghezza su ordine della municipalità in conseguenza di una violenta 
epidemia di colera, che imperversò su Napoli nell’ottobre 1837, 
determinando il decesso di 18.000 individui: al cimitero di Fuga, non 
più in grado di assorbire le salme, nel 1837 si accostò la nuova sede 
cimiteriale. La selezione del sito collinare, che già aveva accolto i 
defunti della prima ondata epidemica del 1836 in ampie e profonde 
fosse,21 immediatamente sovrastante il cimitero settecentesco, fu 
determinata da ragioni di sicurezza, igiene e riservatezza.22 Anche il 

19  Ibidem, p. 67.
20  Ibidem, p. 70.
21  Carlo celano, Notizie del bello dell’antico e del curioso della città di Napoli 
raccolte dal Canonico Carlo Celano divise dall’autore in dieci giornate per guida e 
comodo de’ viaggiatori con aggiunzioni de’ più notabili miglioramenti posteriori fino 
al presente estratti dalla storia de’ monumenti e dalle memorie di eruditi scrittori 
Napolitani per cura del Cav. Giovanni Battista Chiarini, Vol. II, Stamperia Floriana, 
Napoli 1856, p. 694 e sg.
22  Giordano, Il disegno, cit., p. 61.

Fig. 8. I. Rispoli, Gran Cimitero 
di Napoli progettato da F. Maresca 
nel 1813, rilievo della pianta, 1844 
(foto: tratta da Paolo GIORDANO, 
Il disegno dell’architettura funebre. 
Napoli_Poggio Reale, il Cimitero delle 
366 Fosse e il Sepolcreto dei Colerici, 
Alinea Editrice, Firenze 2006, p. 66)

Fig. 9. F. Maresca, Gran Cimitero 
di Napoli, portale di ingresso, 1813 
(foto: tratta da Paolo GIORDANO, 
Il disegno dell’architettura funebre. 
Napoli_Poggio Reale, il Cimitero delle 
366 Fosse e il Sepolcreto dei Colerici, 
Alinea Editrice, Firenze 2006, p. 72)
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nuovo camposanto, risposta alle istanze della società preindustriale e 
borghese, guarda al Golfo di Napoli e alla città dal versante orientale 
della collina, ma dal punto di vista della concezione architettonica 
si configura diametralmente opposto al cimitero di Fuga. È infatti 
espressione del Romanticismo sublime ottocentesco: si tratta di un 
parco funebre recintato di forma irregolare, esteso 8000 metri quadri, 
con cappella e sobrio portale all’ingresso, donde una ripida rampa 
conduceva alla soprastante radura, che era bipartita in due grandi 
aree, la occidentale ricca di aiuole dalla forma a fagiolo, destinata ad 
accogliere piccoli monumenti funebri per la nobiltà e la borghesia, 
la orientale con ampi spazi battuti di calce e lapillo, adibita a fosse 
comuni dedicate alla inumazione della classe meno abbiente, dei 
sacerdoti e dei medici, periti nel curare e seppellire le vittime della 
epidemia.23 Nel parco funebre napoletano domina la vegetazione: 
lo popolano secolari alberi dal fusto alto, monumenti funebri 
impreziositi da lapidi e sculture, sobrie e composte tombe e cappelle 
che sono esclusivamente epigee,24 ove lo stagionale fiorire e appassire 
della vegetazione rammenta la ciclicità della vita, mentre le tombe 
monumentali individuali assicurano immortalità al defunto,25 giusta 
l’intento foscoliano.

Al 1878 risale, infine, il Cimitero Israelitico, ubicato nella parte 
bassa della collina di Poggioreale. Occupa l’area di una antica strada 
extraurbana, del cui tracciato risente nell’impianto rettangolare stretto 
e fortemente allungato, una lunga corte a cielo aperto, che ricorda 
l’impianto stradale e suggerisce l’idea dell’incedere e del percorrere. 
L’edificio di ingresso consta di tre parti ed un solo piano: un atrio 
centrale di ingresso, affiancato da corpi di fabbrica rettangolari. L’atrio 
ospita quattro colonne e ha l’aspetto di un sobrio prospetto tripartito 
neoclassico con colonne doriche, ove un leggero avanzamento della 
parte centrale costituisce un avancorpo definito da due paraste reggenti 
una alta trabeazione lineare, che sorregge un corpo attico recante una 
targa con la qualificazione del cimitero.

23  Ibidem, p. 62.
24  Ibidem, p. 33.
25  Ibidem, p. 35.
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I.4.3 – Grandi cimiteri europei: i casi di Parigi e Madrid

I due casi mostrano come il problema delle sepolture urbane sia stato 
affrontato in due realtà tra loro molto differenti.1 Parigi è, infatti, la 
prima città europea nella quale si sviluppa l’Illuminismo, mentre 
Madrid è la capitale di un potente Stato guidato dai Borbone, nella 
quale giungerà da Napoli Carlo di Borbone, che elaborerà soluzioni 
atte a razionalizzare la presenza di sepolcreti nella città di Madrid.2

Parigi

Nel 1737-1738 è condotta a Parigi una inchiesta medica, volta ad indagare 
sulle malattie che colpiscono gli abitanti delle aree presso l’ossario o 
Cimitero dei Saints Innocents (Fig. 1): si giunge alla conclusione che le 
infezioni sono dettate e dal cimitero e dalla inadeguatezza dell’impianto 
fognario delle dimore circostanti, nelle quali mancano fogne, canali e 
servizi igienici. Nel 1745 sono pubblicate le Lettres sur les sépoltures 
dans les Eglises, ove si auspica la interruzione delle sepolture ad sanctos 
in nome della separazione tra vivi e defunti, che il mondo romano aveva 
sempre rispettato. Nei verbali della Procura Generale di Parigi, redatti 
nel 1760 a causa di una richiesta di ampliamento del cimitero parigino 
del Petit Luxemburg, si parla di miasmi che esalano da luoghi di 
sepoltura stretti tra mura di case sempre più alte, ove l’aria non circola. 
In seguito a tali preoccupanti dati si avvia una inchiesta su tutti i cimiteri 
parigini. La memoria dell’inchiesta è prologo ad un decreto emanato 
dal Parlamento di Parigi nel 1763, con cui si impone la chiusura dei 
cimiteri urbani, si vieta la pratica della sepoltura apud ecclesiam e si 
stabilisce l’apertura di ben otto grandi cimiteri extra moenia in terreni 
sgombri, puliti, recintati, concimati al fine di consentire una più agevole 
decomposizione dei corpi, che sarebbero stati inumati e avvolti in 
sudari, infine ammucchiati uno sull’altro.3 Il decreto del 1763 anticipa 
l’Editto napoleonico del 1804: prevede, infatti, fosse comuni, ma anche 

1  PortoGheSi, Presentazione, cit., p. 5 e sg. Per una ricca bibliografia sui cimiteri 
di Parigi e Madrid rimando a Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 138 e sgg. e 
a Sofía diéGuez Patao, Carmen GiMénez Serrano (a cura di), Arte y arquitectura 
funeraria (XIX-XX). Arte e architettura funeraria. Funeral art and architecture. 
Dublin, Genova, Madrid, Torino, Electa, Madrid 2000.
2  PortoGheSi, Presentazione, cit., p. 5 e sg.
3  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 16 e sg.

Fig. 1. Cimitero dei Saints Innocents 
a Parigi, 1739 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 73)
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sepolture particolari regolamentate dal pagamento di concessioni, cioè 
tombe individuali o familiari, identificate da lapide con epitaffio. Viene 
inoltre istituita una tassa esorbitante, al fine di scoraggiare coloro che 
ancora desiderino essere sepolti apud ecclesiam. Tale decreto conduce 
in Francia ad una concezione prettamente laica del cimitero, che si 
svilupperà ulteriormente nel secolo successivo: costituisce un luogo 
pubblico, un museo della memoria a cielo aperto, dove l’intervento 
dei ministri del culto è confinato ai ruoli di sorveglianza e protocollo, 
poiché la funzione religiosa, che si svolge in chiesa, costituisce soltanto 
l’ultimo degli atti funebri. Nel 1765 il Parlamento di Parigi proibisce 
nuovamente le inumazioni all’interno del recinto urbano, fatta eccezione 
per il clero e per coloro che possono elargire, quale titolo di concessione, 
imponenti somme di denaro.4 Nel 1769 Pierre Patte redige il progetto 
per il cimitero di Parigi (Fig. 2), nel quale segue la tradizione dei Saints 
Innocents (Fig. 1), ancora attivi quando lui elabora il progetto: Patte 
circonda il suo cimitero di charnier, gallerie perimetrali al di sotto 
delle quali sono collocate distinte camere sepolcrali. La innovazione 
non consiste nello schema generale, che segue un semplice impianto 
quadrangolare cinto da portici e gallerie, con al centro una modesta 
cappella, ma nel programma funzionale: seguendo i moderni precetti 
igienisti basati sulla medicina ippocratica, le camere sepolcrali non 
possono ospitare più di 12 corpi e sono collocate in gallerie sotterranee 
ben ventilate.5 I visitatori transitano nella parte della struttura posta 
all’aria aperta e Patte adotta, al fine di identificare i singoli luoghi di 
sepoltura, cancellate che dividono lo spazio, consentendo, al contempo, 
il passaggio dell’aria. Ad ogni campata corrisponde una cappella 
di famiglia, ove i defunti sono ricordati attraverso medaglioni, busti 
e statue: il cimitero diventa un museo, come accade nel Camposanto 
di Pisa e come accadrà costantemente nella architettura funeraria 
dell’Ottocento. Al centro del recinto si erge una cappella per le 
cerimonie funebri, mentre all’ingresso trovano posto gli ambienti di 
sevizio, quali la camera mortuaria, la casa del custode, il magazzino per 
i carri e la stalla per i cavalli. Il progetto redatto nel 1769, applicazione 
delle affermazioni di Patte contenute nelle sue Mémoires,6 si sviluppa 

4  Ibidem, p. 17.
5  Ibidem, p. 28.
6  Ibidem, pp. 41, 43.

Fig. 2. P. Patte, Cimitero per la città 
di Parigi, planimetria e particolari 
del portico perimetrale e del deposito 
mortuario, 1769 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 28)
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seguendo il concetto che sarà riproposto, alcuni anni più tardi, nella 
progettazione del Père Lachaise (Fig. 3, 20): edificare il corpo di fabbrica 
dei charnier mediante il preventivo acquisto delle singole campate dai 
privati. Sono evidenti le similitudini formali tra il cimitero di Patte (Fig. 
2) e quello di Molina (Fig. 4): entrambi dispongono la cappella absidata 
al centro del recinto quadrangolare e collocano i locali di servizio sul 
fronte principale. Tuttavia, i due progetti presentano una sostanziale 
differenza relativa allo spazio dedicato ai defunti, che nel cimitero di 
Patte è contrapposto e distinto dallo spazio destinato ai viventi. Il suo 
progetto introduce, infatti, nuove tematiche nella definizione degli 
impianti cimiteriali, poiché l’attenzione si rivolge alla cappella, alle 
fosse e al sistema dei canali per lo smaltimento dei liquami.7

Nel 1775 l’arcivescovo di Tolosa redige una Carta Pastorale sul 
problema delle sepolture, ove ripercorre le antiche pratiche di 
inumazione e conclude con la definizione di regole e compiti per la 
nuova costruzione di cimiteri extra muros. La Carta Pastorale vieta 
sia ai laici sia agli ecclesiastici la sepoltura nelle chiese e, a maggior 
ragione, nella cattedrale di Tolosa. Consente agli ecclesiastici, tuttavia, 
di fruire di un’area adibita alle sepolture interna ai chiostri, mentre ai 
laici è consentito l’esclusivo accesso ai cimiteri lontani dai centri abitati. 
Infine, la Carta Pastorale vieta per sempre la inumazione nelle antiche 
aree sepolcrali, che ora vengono inserite nel tessuto urbano, al cui 
uso saranno quanto prima restituite. Statuisce, inoltre, che ai fini della 
collocazione dei nuovi cimiteri si cercherà un luogo ubicato a nord del 
centro abitato e in posizione elevata, affinché l’aria, proveniente da sud, 
spazzi via dal centro abitato le fetide esalazioni. Su tale luogo elevato 
si porrà una croce che lo renderà santo e, affinché non venga profanato, 
si proibiranno, in nome del rispetto della memoria di coloro che vi sono 
sepolti, fiere, mercati, giochi, assemblee profane, consumazione di cibo 
e bevande, svolgimento di attività e scarico di rifiuti. Agli ecclesiastici 
sarà riservato, all’interno di tale nuovo cimitero, uno spazio particolare 
per la loro sepoltura, costituito da un portico aperto almeno su due lati, 
sotto il quale saranno interrati. Tale diritto non potrà essere preteso o 
acquisito ad alcun titolo da altre persone.8

7  Ibidem, p. 28.
8  Ibidem, p. 17.

Fig. 3. A. T. Brongniart, Cimitero del 
Père Lachaise a Parigi, planimetria e 
otto vedute di dettaglio, 1812 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 76)

Fig. 4. M. Molina, Cimitero per la città 
di Madrid, planimetria, 1752 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 25)
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Diretta conseguenza dello scritto dell’arcivescovo di Tolosa è la 
Déclaration royale di Luigi XVI, emessa nel 1776 al fine di vietare 
le sepolture nelle chiese e di individuare aree per gli erigendi nuovi 
cimiteri al di fuori della cinta muraria della città. Dal 1776 il cimitero 
sarà configurato esclusivamente quale spazio funzionale, entrando 
di diritto nel repertorio costruttivo e architettonico. Alla fine del 
Settecento la temperie culturale e sociale è segnata dalla violenza 
della Rivoluzione e dalle difficoltà in cui versa il cristianesimo, ma 
è animata dalla volontà di conferire nuova forma ai rituali di nascita, 
matrimonio e morte.9 Viene pertanto avviata una nuova stagione di 
programmi e di piani destinati ai cimiteri extraurbani e all’affidamento-
gestione dei terreni, delle sepolture e degli edifici cimiteriali, tema 
sul quale sorgeranno aspre polemiche tra pubbliche amministrazioni 
e autorità ecclesiastiche.10 L’edificio cimiteriale, se mal progettato, 
può costituire un impedimento alla libera circolazione dell’aria, 
mentre una architettura ben concepita può, al contrario, favorirla: la 
forma, l’orientamento e l’esposizione ai venti dominanti diventano 
temi progettuali nella definizione architettonica dei moderni impianti 
cimiteriali. La eliminazione degli impedimenti si spinge, inizialmente, 
fino a vietare la presenza delle piante all’interno dei recinti cimiteriali, 
poiché nel tardo Settecento si riteneva che le fronde degli alberi 
ostacolassero il passaggio dell’aria e che le radici determinassero 
il mantenimento di una umidità pericolosa nel terreno. Il cimitero 
circolare proposto da Capron nel 1782 (Fig. 5) sembra, allora, la 
trascrizione della soluzione igienica ideale: di forma circolare e privo 
di vegetazione, il progetto riflette le sostanziali preoccupazioni della 
pratica edilizia per l’igiene pubblica, che determinano la impostazione 
delle piante circolari e ellittiche dei progetti destinati ad ospedali. La 
forma rotonda appare come soluzione ideale, nella quale non sono 
presenti angoli morti in cui possano crearsi sacche di aria stagnante.11 
Inoltre, a tale motivazione di ordine igienico si unisce la natura 
simbolica, che ravvisa nel cerchio la figura assoluta e pura, in cui tutti i 
punti del perimetro hanno la medesima distanza dal centro: il cimitero 
circolare diviene una sorta di trascrizione progettuale del modello 

9  Ibidem, p. 17 e sg.
10  Si veda il precedente paragrafo.
11  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 28 e sg.

Fig. 5. Capron, Cimitero circolare per 
la città di Parigi, planimetria, 1782 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 29)

Fig. 6. J. Cambry, J. Molinos, Champ 
de Repos per la città di Parigi, 
planimetria, 1799 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 18)
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sociale ideale.12 La forma circolare presente nel progetto di Capron 
(Fig. 5), come nelle elaborazioni di Cambry e Molinos (Fig. 6), Pierre 
Giraud (Fig. 7), nel cenotafio che Boullée dedica a Newton (Figg. 8, 9, 
10) e nel cimitero di Chaux progettato da Ledoux (Figg. 11, 12), troverà 
ampia traduzione nella architettura funebre degli anni immediatamente 
successivi alla emanazione dell’Editto di Saint-Cloud.13 La perentoria 
opposizione all’inserimento della vegetazione nei recinti cimiteriali, 
ritenuta un impedimento alla circolazione dell’aria e allo smaltimento 
dei liquami, è un pregiudizio fortemente radicato nel pensiero comune 
fino alla fine del Settecento. Soltanto allora sarà gradualmente superato 
e gli alberi torneranno a far parte della architettura cimiteriale, 
restituendo ad essa il carattere, proprio della tradizione funeraria latina, 
che vedeva nella natura e nella terra lavorata dall’aratro una metafora 
della morte, intesa quale ritorno alla madre terra, al fine di renderla 
ancora capace di generare nuova vita. Dalla architettura pura dei primi 
cimiteri privi di alberi, si arriva progressivamente ai timidi cipressi 
rappresentati da François-Victor Pérard de Montreuil nel 1775 (Fig. 
13), quale ornamento per circondare tombe e cappelle sepolcrali, fino 
al cimitero disegnato da Jacques-Denis Antoine nel 1782 (Fig. 14), ove 
pioppi, platani, cipressi, riferimenti alla simbologia funeraria romana, 
si compaiono quale tema progettuale: intorno al recinto quadrato corre 
una galleria porticata, memoria dei charnier del Saints-Innocents, 

12  Ibidem, p. 21.
13  Ibidem, p. 29.

Fig. 7. P. Giraud, Cimitero circolare 
per la città di Parigi, veduta, 1801 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. 
Dall’eredità medievale alla 
codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 19)

Fig. 8. E.-L. Boullée, Progetto per il 
cenotafio dedicato a Isaac Newton, 
prospetto, 1784 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 55)

Fig. 9. E.-L. Boullée, Progetto per il 
cenotafio dedicato a Isaac Newton, 
sezione con cielo stellato, 1784 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 55)

Fig. 10. E.-L. Boullée, Progetto per 
il cenotafio dedicato a Isaac Newton, 
sezione con sfera armillare, 1784 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 55)

Fig. 11. C.-N. Ledoux, Progetto per il 
Cimitero di Chaux, sezione, 1785 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 48)



178 Capitolo I

L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud

mentre, all’interno, natura e architettura si compenetrano attraverso 
geometrie, precise simmetrie e specularità. Il progetto di Antoine (Fig. 
14) è decisamente distante dalle atmosfere che Rousseau descrive 
nel contemplare i giardini quali luoghi selvaggi, fonte di emozioni e 
curiosità, aperti verso l’infinito attraverso il moltiplicarsi continuo di 
viali e sentieri tortuosi, segnati da tombe, cippi, monumenti, templi, 
rovine, architetture che appaiono all’improvviso nella natura. Il 
cimitero di Jacques-Denis Antoine (Fig. 14), infatti, denuncia la 
conoscenza e lo studio del giardino rinascimentale italiano, che ebbe 
importante eco nella Francia del Settecento attraverso l’opera di André 
Le Nôtre. In particolare, Villa Lante a Bagnaia e Villa d’Este a Tivoli 
hanno verosimilmente fornito le geometrie dell’impianto, cioè il tema 
del cerchio inscritto nel quadrato, mentre l’intera composizione guarda 
al giardino geometrico del Palais Royal di Parigi. Il cimitero di Antoine 
(Fig. 14) costituisce, più che una sperimentazione sul tema del giardino 
nella architettura funebre, una piena applicazione delle nuove scoperte 
scientifiche, atte a risolvere i problemi di igiene e salubrità. Nel 1788, 
sei anni dopo il cimitero di Antoine, Quatremère de Quincy ripercorre 
nella Encyclopédie Méthodique la storia delle sepolture e propone il 
cimitero immerso nella natura quale possibile alternativa al cimitero-
edificio, valorizzando la presenza dei cipressi. Da questo momento 
la architettura funebre si lega indissolubilmente al tema del giardino 
commemorativo: i cimiteri francesi sono Campi Elisi, spazi del riposo 
eterno, dove la natura sublimata può distogliere dai ricordi tristi.14 
Il parco di Ermenonville vicino a Parigi costituisce, in tal senso, un 
precedente particolarmente significativo: boschi, prati, alture, dune di 
sabbia con ginestre e ginepri, laghi e corsi d’acqua, sono ordinatamente 
disposti in uno scenario rassicurante, ove le variegate forme della natura 
divengono leggi compositive e la natura incontaminata, idilliaca, è 
fonte di pensieri malinconici sulla vita e sulla morte, rifugio e luogo di 
meditazione, esperienza di vita e di letteratura. L’isola dei pioppi nel 
parco di Ermenonville, circondata dall’acqua e sede della sepoltura 
di Rousseau, diventa immediatamente un modello per le sepolture 
immerse nella natura e il culto laico dei morti trova qui una delle sue 
più elevate interpretazioni. Nostalgia e dolce malinconia coinvolgono 

14  Ibidem, p. 30 e sg.

Fig. 12. C.-N. Ledoux, Progetto per il 
Cimitero di Chaux, planimetria, 1785 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 48)

Fig. 13. F.-V. Pérard de Montreuil, 
Progetto per un cimitero, planimetria, 
1775 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 31)
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qui il visitatore in un paesaggio elegiaco, popolato dai busti di 
eccelsi pensatori quali, come Omero, Socrate, Epaminonda, Virgilio, 
e dei philosophes contemporanei, come Newton, Cartesio, Voltaire, 
Rousseau. Nella luce filtrata dagli alberi del parco di Ermenonville 
i monumenti funebri appaiono all’improvviso: il visitatore rimane 
colpito dalla visione inattesa di una sepoltura immersa nella natura, 
vivendo un incontro con la morte drammatico e intenso. Il dialogo tra il 
sepolcro e le bellezze della natura informerà la progettazione cimiteriale 
redatta nei primi anni dell’Ottocento, quando i jardins de cimetière 
concepiranno il cimitero pubblico quale parco, luogo di meditazione 
e di svago, ove le tombe, abbandonato l’anonimato dei grandi e scarni 
recinti settecenteschi, acquisteranno autonomia, manifestando un 
mutato rapporto con la morte, che abbandonerà la sfera privata, per 
divenire pubblica mediante la celebrazione del defunto. Anticipano 
pertanto un nuovo culto dei morti e un nuovo modo di concepire le 
sepolture nello scenario naturale, che vedrà massima espressione nella 
architettura cimiteriale dell’Ottocento.15

Il 26 settembre 1794 Joseph Fouché proclama, alla Società Popolare 
dei Mulini, la intenzione di sostituire i culti cattolici, che ritiene 
superstiziosi e ipocriti, con quelli della morale naturale e della 
Repubblica.16 Il suo programma di legge annuncia che tutti i morti 
saranno condotti nel luogo della sepoltura comune coperti unicamente 
da un telo funebre, sul quale sarà dipinto il Sonno. Nel tragitto saranno 
accompagnati da un pubblico ufficiale, circondati dai rispettivi amici 
vestiti a lutto e da un gruppo dei loro compagni d’arme. Il luogo sarà 
lontano dalle abitazioni e ornato di alberi, all’ombra dei quali sarà 
innalzata una statua che rappresenta il Sonno. Ogni altro segno verrà 
distrutto e sulla porta di tale Campo si leggerà la iscrizione La morte 
è un sonno eterno.17 Nel 1799 Jacques Cambry, amministratore del 
Dipartimento della Senna, presenta una relazione nella quale traccia 
il quadro dei luoghi di inumazione parigini e descrive l’impianto del 
nuovo cimitero di 10 ettari, Champ de Repos (Fig. 6), che verrà allestito 
sulla collina di Montmartre. Cinto da un muro circolare alto quattro 

15  Ibidem, p. 32 e sg.
16  Si veda il precedente paragrafo, nonché Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 18.
17  Ibidem, p. 19.

Fig. 14. J.-D. Antoine, Progetto per un 
cimitero, planimetria, 1782 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 31)
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metri che avrebbe ospitato i colombari, vi si accede attraverso quattro 
ingressi distinti, dai nomi Infanzia, Giovinezza, Maturità, Vecchiaia. 
Il cimitero di Cambry, realizzato su progetto di Jacques Molinos, 
è percorso da viottoli dall’andamento sinuoso tracciati nei vasti 
spazi dedicati alla inumazione, mentre alcuni monumenti sepolcrali 
individuali emergono, isolati, nella fitta vegetazione. Vi è ammessa 
ogni forma di sepoltura e ogni pratica: tout être libre peut disposer de 
ses ossements après sa mort, comme il dispose de ses actions pendant 
sa vie.18 Al centro del campo si eleva una grande piramide (Figg. 15, 
16, 17), che ospita quattro forni crematori, unitamente alle ceneri degli 
uomini illustri.19 In linea con le scoperte scientifiche dell’epoca, infatti, 
Cambry individua nella cremazione una risposta alle problematiche 
igieniche.20 Dedica inoltre attenzione al trasporto della salma, al rito 
funebre e al corteo notturno di accompagnamento del feretro alla 
sepoltura. Il 3 maggio 1799 la amministrazione parigina approva il 
suo progetto e decreta che il cimitero venga costruito sulla collina 
di Montmartre, decreto che rimane tuttavia lettera morta, poiché gli 
eventi storico-politici arrestano il processo prima ancora dell’inizio.21

Nel 1801, su richiesta del Ministro degli Interni Lucien Bonaparte, 
l’Institut de France istituisce un premio per la stesura di un saggio sui 
riti funebri e sulla organizzazione delle sepolture nei cimiteri. Furono 
presentate ben 42 proposte, che dimostrano come, acquisita finalmente 
la pratica delle sepolture extra muros, rimanessero insoluti alcuni 
aspetti, quali la adozione o meno del rito cristiano nelle pratiche funebri, 
la forma di sepoltura da preferire e il tipo di struttura cimiteriale, così 
come l’ordine da seguire nel corteo funebre e gli abiti da indossare.

 
Appare centrale il tema della celebrazione dei riti legati alla morte: le 
42 memorie cercano infatti di veicolare un nuovo sistema di valori, 
nel quale sono preminenti la devozione alla patria e alla famiglia, 

18  Ibidem, p. 19.
19  Si veda il precedente paragrafo.
20  Si veda il precedente paragrafo.
21  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 19.

Fig. 15. J. Cambry, J. Molinos, 
Champ de Repos per la città di Parigi, 
piramide-crematorio prospetto, 1799 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 18)

Fig. 16. J. Cambry, J. Molinos, 
Champ de Repos per la città di Parigi, 
piramide-crematorio sezione, 1799 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 18)

Fig. 17. J. Cambry, J. Molinos, Champ de 
Repos per la città di Parigi, veduta, 1799 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 18)
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unitamente alle relazioni affettive tra il defunto e i propri cari. È ora 
specificamente tale aspetto privato della visita al cimitero, assente nelle 
precedenti elaborazioni, a divenire tema progettuale, nel quale si assiste 
ad un arricchimento progressivo di valori simbolici del monumento e 
della tomba. Nel 1801 Pierre Giraud pubblica Les tombeaux ou Essai 
sur les sèpoltures, nel quale prospetta la cremazione e la vetrificazione 
delle ossa quale soluzione alle questioni igieniche. Al centro del 
suo progetto per un cimitero circolare (Fig. 7) egli pone una grande 
piramide, che ospita quattro forni deputati alla separazione delle varie 
parti del cadavere, alla riduzione della materia grassa in cenere, alla 
trasformazione delle ossa in vetro. Il corpo potrebbe, in virtù di tale 
processo, essere trasformato in medaglioni, urne cinerarie o statue 
raffiguranti il defunto, mentre le ossa non richieste o esumate dai 
vecchi cimiteri potrebbero essere vetrificate e utilizzate per realizzare 
le colonne del porticato anulare del cimitero.22

Nel 1804 viene progettato a Parigi il cimitero est, detto del Père 
Lachaise (Figg. 3, 20) introdotto dagli avvenimenti che seguenti. Nelle 
notti d’inverno degli anni 1785-1787, facendo seguito alla succitata 
inchiesta del 1737-1738 e alle successive indagini, le strade di Parigi 
sono costantemente percorse dai carri, che trasportano le ossa dei 
cadaveri esumati dal cimitero dei Saints Innocents (Fig. 1) verso gli 
antichi sotterranei della Tombe-Issoire, allora chiamati catacombes. 
Bracieri accesi, alimentati con i legni delle bare scoperte, illuminano i 
luoghi in cui si scava e creano correnti d’aria che allontanano i miasmi. 
Queste fosse immense, aperte per la prima volta, presentano differenti 
letti di cadaveri, che devono essere completamente rimossi e trasportati. 
Scompare, così, smantellato nell’arco di tre anni, il recinto o charnier 
dei Saints-Innocents, uno dei luoghi cittadini più significativi, nelle cui 
arcate erano avvenute le inumazioni parigine. Se negli anni precedenti 
si sollevavano proteste quando si proponevano simili misure, nel 1785-
1787 l’operazione di trasferimento dei cadaveri avviene tra 
l’indifferenza della popolazione. La filosofia dei Lumi, infatti, ha 
preparato gli animi: un moderno e nuovo culto dei morti soppianta, 
finalmente, la indignazione per la scena orrenda del dissotterramento e 
lo sdegno per la profanazione dei luoghi di sepoltura urbani. Nel 1804 

22  Ibidem, p. 19 e sg.

Fig. 18. A. T. Brongniart, Cimitero 
del Père Lachaise a Parigi, piramide-
crematorio prospetto, 1812 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 76)
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il prefetto del Dipartimento della Senna, conte Nicolas Frochot, inizia 
la acquisizione, presso proprietari privati, di alcuni lotti di terreno posti 
all’esterno della cinta muraria parigina, sui quali edificare tre grandi 
complessi cimiteriali: a nord il cimitero di Montmartre, a sud il cimitero 
della Charité a Montparnasse, a est il cimitero di Mont Louis, che 
sarebbe sorto su aree collinari che, fino al 1762, appartenevano ai 
Gesuiti e che, in memoria del soggiorno nella tenuta di Mont Louis del 
prelato François d’Aix de la Chaise, confessore di Luigi XIV, è noto 
come cimitero del Père Lachaise.23 Il conte Frochot, su consiglio di 
Antoine-Chrysostome de Quatremère de Quincy, stabilisce che nel 
cimitero est debbano esserci varie categorie di sepolture, in base al 
censo e al tipo di concessione richiesta. Una vasta area pianeggiante è 
destinata alle sepolture per i poveri, una sorta di cimitero pubblico, ove 
i defunti permangono sepolti per sei anni e poi riesumati. Alcune aree 
per la concessione temporanea sono invece a disposizione di coloro 
che hanno una discreta disponibilità economica: in esse, pagando una 
tassa di 50 franchi, si può erigere un monumento sulla propria sepoltura. 
Il fatto che nel 1806 esistano solo nove lastre tombali e che nel 1814, 
dopo l’Editto napoleonico, diventino soltanto 130, conferma il carattere 
di sgombro campo aperto del cimitero, di semplice e scarno recinto,24 

dimostrando che la formula non ebbe successo, al punto che i terreni 
destinati alle inumazioni temporanee saranno assorbiti all’interno del 
sistema delle concessioni perpetue, molto onerose e destinate alle 
classi più abbienti: con 100 franchi al metro quadro si acquista il 
terreno, su cui edificare monumenti funebri e cappelle di famiglia.25 
L’incarico di progettare il cimitero di Mont Louis, sui 17 ettari di terreno 
nella collina est, viene affidato nel 1804 a Alexandre Théodore 
Brongniart, architetto vissuto tra 1739 e il 1813, allievo di Etienne-Louis 
Boullée. Prediletto dalla aristocrazia parigina, egli è autore di prestigiosi 
edifici quali il Palazzo della Borsa di Parigi, di giardini e parchi urbani, 
tra i quali il parco di Maupertuis, progettato da Brongniart tra il 1775 e 
il 1780, premessa al cimitero del Père Lachaise (Figg. 3, 20). I suoi 
progetti sono caratterizzati dal ritorno all’antico, dalla passione per 
l’archeologia, dal gusto per la inventio, dalla imitazione della natura, 

23  Ibidem, p. 73.
24  Ibidem, p. 34.
25  Ibidem, p. 74.

Fig. 19. Cimitero del Père Lachaise a 
Parigi, veduta dell’ingresso, 1835 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 77)
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donde trarre intuizioni e regole compositive. A Maupertuis una 
piramide in rovina introduce al parco, valle alberata entro nella quale, 
secondo il gusto dell’epoca, si ergono monumenti funebri.26 Come nel 
progetto eseguito quaranta anni prima da Jean Laurent Legeay (a sua 
volta maestro di Etienne-Louis Boullée), improntato al Barocco 
romano, alle scenografie, ai capricci del Pozzo e del Bibiena, come in 
numerosi progetti per architetture funebri redatti da Etienne-Louis 
Boullée, la piramide del parco Maupertuis è, al contempo, una porta 
urbana e una cappella sepolcrale. Lo stesso tema della piramide sarà 
ripreso da Brongniart nel progetto per il cimitero del Père Lachaise 
(Figg. 3, 20), ove sulla sommità della collina la piramide è posta quale 
meta visiva del complesso (Fig. 18), esteso su un terreno vastissimo e 
ricco di dislivelli. È interessante rilevare, all’interno della planimetria 
(Fig. 20), la nota che specifica che l’architetto è stato obbligato a 
conformarsi alle piante già presenti sul luogo e a seguire la forma e il 

26  Ibidem, p. 76.

Fig. 20. A. T. Brongniart, Cimitero 
dell’Est, detto del Père Lachaise 
o Mont Louis a Parigi, planimetria, 1813 
(foto: tratta dal web)
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movimento del terreno. Da ogni punto del cimitero, simile ad un 
labirinto per il continuo intersecarsi dei percorsi interni, la piramide 
(Fig. 18) guida in termini fisici e metaforici il visitatore, alludendo al 
simbolismo funerario, ai monumenti funebri della antichità e, in 
particolare, al cimitero romano degli Acattolici, situato presso la 
piramide di Caio Cestio. Sulla collina di Mont Louis la piramide si 
erge quale parametro regolatore dello spazio, segnale urbano cui è 
affidato il messaggio pubblico del cimitero e al valore simbolico del 
quale Brongniart connette l’aspetto funzionale, poiché all’interno della 
piramide è un forno crematorio, che fornisce soluzione concreta alla 
incombenza dello smaltimento dei cadaveri. L’ingresso al Père 
Lachaise è introdotto da due alti cippi provenienti dal distrutto cimitero 
parigino di Saint-Sulpice ed è preceduto da una piazza semicircolare 
(Figg. 19, 21) dedicata ad un vivace passeggio, dal momento che i 
Francesi non rinunciano alla duplice caratteristica, già presente 
nell’ossario dei Saints-Innocents, che vede morte e vita convivere 
senza destare meraviglia, stupore o imbarazzo. Il cimitero è infatti 
considerato un componente della città, perciò è frequentato da 
viaggiatori e visitatori come tutti i luoghi urbani ed occupa un posto di 
rilievo nelle guide dell’epoca. Alla sinistra della zona di ingresso è una 
ampia spianata, che annuncia con enfasi la visione della piramide e che 
si conclude in un boschetto regolare.27 A sinistra è infatti ubicato il 
cimitero pubblico per i meno abbienti, sepolti ancora in fosse comuni, 
mentre a destra si sviluppa il giardino paesaggistico, nel quale percorsi 
rettilinei, che si dipartono dal parterre della piramide, si dirigono verso 
punti nodali del parco, rotonde ove disporre i monumenti dedicati agli 
uomini illustri della città (Fig. 20). In ottemperanza alla nuova 
normativa, la inumazione avviene nel terreno, giustapponendo i corpi 
gli uni agli altri, condotti agevolmente dai servizi funebri lungo i due 
viali che attraversano il cimitero da nord a sud. La ricca serie di piccoli 
sentieri tracciati tra le valli crea 57 divisioni interne, campi che solo in 
parte Brongniart aveva destinato alle inumazioni: mediante la 
istituzione di elevati oneri di concessione per le sepolture a terra, egli 
cercava infatti di dissuadere dalla inumazione, favorendo la 
incinerazione. Al fine di accogliere le ceneri dei defunti cremati, egli 

27  Si veda la meticolosa nomenclatura citata nella planimetria in Figura 20.
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progetta lungo il recinto perimetrale, sull’esempio del Camposanto di 
Pisa e seguendo le indicazioni sia del conte Frochot sia di Quatremère 
de Quincy, un muro ad arcate, costituito da singole cappelle voltate. 
Tuttavia l’amministrazione parigina, per motivi economici e per 
l’indignazione della opinione pubblica nei confronti della pratica della 
cremazione, non porterà mai a termine la edificazione della piramide 
(Fig. 18), abbandonata a livello delle sole opere di fondazione. Neppure 
il muro perimetrale ad arcate, che avrebbe dovuto accogliere le ceneri, 
verrà realizzato e tutti i defunti troveranno sepoltura all’interno del 
parco, saturando ogni porzione del terreno e determinando un totale 
travisamento del progetto di Brongniart. I grandi parchi urbani, i 
nouveaux jardins de France, quali Ermenonville, Maupertuis, 
Méréville, assumono il ruolo di nuovi modelli, plasmando il paesaggio 
funerario parigino ottocentesco. Seppellire nel giardino, recuperando 
il rapporto natura-architettura-uomo, diviene una moda, che si diffonde 
rapidamente anche oltre Francia. Nello spazio pubblico del Père 
Lachaise Brongniart consente tale pratica a tutte le famiglie borghesi, 
poiché ogni sepoltura è caratterizzata da un monumento funebre. 

Fig. 21. A. T. Brongniart, Cimitero 
dell’Est, detto del Père Lachaise 
o Mont Louis a Parigi, ingresso 
principale corrispondente alla lettera A 
del progetto, 1813 
(foto: tratta dal web)
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L’architetto progetta inoltre alcune tombe particolari, come quella del 
poeta Delille, costituita da un grande sarcofago romano, posto in un 
piccolo bosco ad imitazione della tomba di Rousseau a Ermenonville; 
progetta nel 1815 anche la tomba della famiglia Greffulhe, una delle 
prime cappelle di famiglia realizzate nel Père Lachaise, costituita dalla 
riduzione in scala di una piccola chiesa gotica. La vegetazione è da 
Brongniart accuratamente selezionata, al fine di valorizzare i 
monumenti funerari: salici piangenti, cipressi, pioppi, tigli, castagni, 
costituiscono uno sfondo ombroso alle fioriture poste sulle singole 
tombe.28 In un solo mese Brongniart redige il progetto per il Père 
Lachaise, affidatogli nel 1804 e il cimitero viene inaugurato 
ufficialmente nel 1807. Nel 1814, tuttavia, le sepolture sono poco più 
che 600, poiché il cimitero è ancora troppo lontano dal centro abitato e 
la nuova usanza di inumare con concessione perpetua non è gradita ai 
parigini. La campagna di Russia fa purtroppo impennare rapidamente 
i decessi, tanto che nel 1835 vi si contano 40.000 tombe. L’illustre 
borghesia parigina commissiona agli artisti à la page la celebrazione 
di sé, costituita dall’ultima testimonianza della presenza terrena: nel 
cimitero sono sepolti eminenti uomini politici, poeti, musicisti e artisti, 
mentre le tombe dei ceti inferiori sono da questi acquistate consultando 
un catalogo, direttamente prodotto dai marmisti. Tale motivo determina 
la infinita moltiplicazione di modelli identici, come la Tomba di 
Scipione conservata ai Musei Vaticani, ripresa da Delacroix per la 
propria sepoltura e poi riprodotta in un numero incalcolabile di 
esemplari di diverse grandezze. I monumenti eseguiti ai primi 
dell’Ottocento sono prevalentemente pietre tombali, generalmente 
ispirate a modelli della antichità, quali stele, piramidi, sarcofagi, 
obelischi, colonne sormontate da un’immagine del defunto, oppure 
poggiate per terra; una scultura che rappresenta un orante affianca 
talvolta le pietre. Numerosi monumenti sono opera di architetti e 
scultori formatisi presso la Académie de France, che hanno soggiornato 
a lungo in Italia: le tombe della antica Roma abbandonate lungo la via 
Appia, oppure trasferite nei giardini dei palazzi, diventano modello 
per monumenti sepolcrali, mentre l’ornamento delle tombe riprende la 
iconografia funeraria classica, costituita da urne, anfore, clessidre, 

28  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 78 e sg.
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fiamme al vento, falci, corone d’alloro, di olivo, di cipresso, gufi, 
serpenti e pavoni. Con la diffusione del gusto per il revival, favorita 
dalle teorie di John Ruskin e di Augustus Welby Pugin,, il succitato 
repertorio funebre si arricchisce di elementi tratti dalla tradizione 
medioevale, quali scheletri, teschi, pipistrelli, che ornano le superfici 
delle cappelle. Il gusto della borghesia si orienta presto verso una 
forma di inumazione basata sulla ostentazione: le pietre tombali 
verranno gradualmente abbandonate a favore di cappelle di famiglia 
che, dopo il 1830, occuperanno in maniera pervasiva l’intera area 
cimiteriale. La cappella sepolcrale, composta da una camera funeraria 
spesso parzialmente interrata, ha la propria origine nelle cappelle 
laterali delle chiese, nel cui sottosuolo avveniva la tumulazione dei 
cadaveri. Accanto a tali edifici di dimensioni ridotte, al Père Lachaise 
compariranno, intorno al 1850, alcune sepolture di eccezionali 
dimensioni, veri e propri mausolei.29 Brongniart si spegne nel giugno 
1813, un mese dopo la scomparsa del caro amico Delille, accanto alla 
tomba del quale, per volere del consiglio municipale, sarà edificata la 
sua tomba. Alla scomparsa di Brongniart, i lavori al Père Lachaise 
vengono proseguiti da Etienne Hippolyte Godde, autore dell’ingresso 
e della cappella cimiteriale. Scartata l’ipotesi di erigere la piramide 
crematoria e nell’urgenza di dotare il cimitero di una cappella, 
all’interno della quale svolgere i riti funebri, Godde propone di 
utilizzare le rovine della antica villa in cima alla collina di Mont Louis, 
per realizzare in un unico complesso tre cappelle, distinte a seconda 
dei diversi culti. Da un unico vestibolo centrale si poteva accedere a 
un’aula per il rito cattolico, ad una cappella riservata al rito protestante 
e a un’altra dedicata al rito ebraico. Tuttavia, in seguito al crollo dei 
resti della antica villa, Godde realizzerà soltanto una cappella a pianta 
centrale, che si mostra disadorna e debole, se confrontata con la massa 
dell’ingresso e con la vastità del cimitero.

Intorno al 1850 Parigi raggiunge una estensione di 8000 ettari e, 
conseguentemente, aumentano progressivamente la popolazione e 
il numero dei decessi. I cimiteri del Père Lachaise, di Montmartre 
e di Montparnasse si trovano, oramai, all’interno dell’abitato.30 

29  Ibidem, p. 79.
30  Ibidem, p. 80.
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Essendo impossibile ipotizzare un ampliamento dei suddetti perimetri 
cimiteriali, oramai costretti tra le case, e dopo la formulazione di alcune 
ipotesi finalizzate a risolvere nuovamente la necessità delle sepolture 
che, dopo un secolo, aveva ripreso il carattere di emergenza di igiene 
e salubrità pubblica, nel 1864 il barone Georges-Eugène Haussmann, 
prefetto di Parigi, incarica una commissione di esaminare vasti terreni 
extraurbani, che possano ospitare migliaia di sepolture annuali. Il 
barone Haussmann avrebbe voluto ripetere l’operazione che, alla fine 
del Settecento, aveva condotto alla chiusura dei cimiteri urbani e alla 
creazione di campi di sepolture fuori città, lontani al punto da non 
potere essere riassorbiti nel tessuto urbano. Una delle aree selezionate è 
pertanto una vasta pianura desertica di circa 600 ettari a Méry-sur-Oise, 
13 miglia a nord di Parigi. Troppo lontana per essere raggiunta dai carri 
funebri trainati dai cavalli, Haussmann propone di collegare la nuova 
necropoli parigina alla città mediante una strada ferrata, il treno della 
morte, seguendo una pratica allora in voga nei paesi anglosassoni: Ho 
deciso di concentrare a Méry tutte le sepolture di Parigi, collegandolo 
alla speciale ferrovia che avrà lo scopo di condurvi i convogli funebri 
e visitatori, prelevati dalle stazioni installate nei vecchi cimiteri 
dell’est, del nord e del sud, che continueranno ad essere la meta dei 
cortei funebri, secondo l’usanza.31 La pubblica opinione reagisce con 
indignazione e sgomento alla proposta: l’intenzione di creare una 
città dei morti trova nel popolo un ostacolo insormontabile. Poiché 
il decreto del 1804 aveva ormai sancito la separazione dei cimiteri 
dalle città, non era certo l’esilio delle spoglie mortali a suscitare 
indignazione, bensì la volontà di sacrificare, in nome del progresso e 
del culto della città, il culto dei morti e il sentimento di solidarietà che 
lega i vivi ai defunti: Gl’istinti popolari, come leggiamo in una lettera 
inviata al Siècle nel 1868, si rivoltano al pensiero che i morti saranno 
trasportati in dozzine nei vagoni ferroviari. Saranno trattati come 
semplici colli.32 I giornali dell’epoca sono portavoce del malcontento 
popolare: per la prima volta uniti, la opinione pubblica, i cattolici e 
i positivisti rimproverano al barone di avere concepito la questione 
delle sepolture quale mero problema economico, scordando le usanze, 

31  La citazione di Georges-Eugène Haussmann è tratta da Bertolaccini, Città e 
cimiteri, cit., p. 81.
32  Ibidem, p. 82.
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perpetuate da secoli, legate al doloroso rito del passaggio. Il commercio 
era, effettivamente, il motore del progetto di Haussmann, in quanto con 
l’arrivo del cimitero Méry-sur-Oise avrebbe visto risorgere la propria 
traballante economia, poiché un ingente numero di lavoratori sarebbe 
stato occupato nella edificazione e gestione del complesso cimiteriale 
e della rete ferroviaria. Per molti anni la proposta di Haussmann rimase 
in discussione, talvolta appoggiata, talaltra rinviata e osteggiata, fino al 
1881, quando fu definitivamente accantonata.

Madrid

In Spagna fervono le sperimentazioni scientifiche e prendono forma i 
primi progetti per i cimiteri extraurbani: sono recinti scarni dalla 
regolare forma geometrica, che racchiudono un campo di inumazione, 
al cui centro si eleva una modesta cappella sepolcrale oppure una 
solitaria croce.33 Nel 1751 il procuratore generale del municipio 
madrileno consegna al Consiglio cittadino una dichiarazione, nella 
quale rileva il gravisimo detrimento della popolazione madrilena a 
causa della situazione indecente delle sepolture e sottolinea la necessità 
di allestire un camposanto, ove decentemente si depongano le spoglie, 
senza detrimento e pregiudizio per la pubblica salute. Dopo tale 
relazione l’Ayuntamiento di Madrid nel 1752 incarica Manuel Molina 
di disegnare un cimitero da collocare tra la Puerta de Embajadores e la 
Puerta de Toledo. Il 9 giugno 1752 egli presenta un progetto per un 
cimitero parrocchiale (Fig. 4), uno dei primi impianti extraurbani 
concepiti secondo le moderne istanze di igiene. È un ampio recinto 
rettangolare, all’interno del quale sono definiti gli spazi per le 
inumazioni. Al centro sorge una modesta cappella mononavata, 
introdotta da un portico e affiancata da due locali di servizio, che sono 
la sacrestia, cui si accede dal presbiterio, e il deposito mortuario. Il 
campo accoglie le sepolture comuni, mentre il portico e l’interno 
chiesastico accolgono i feretri di persone illustri, provenienti dalle 
diverse parrocchie madrilene. L’intento dichiarato del modesto 
impianto non era certamente quello di fornire una risposta definitiva al 
problema delle sepolture urbane, poiché al tempo non si poteva neppure 
ipotizzare un cambiamento radicale delle usanze centenarie: 

33  Ibidem, p. 24.
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trascorreranno, infatti, decenni di opposizioni dure, prima che il 
cimitero extraurbano venga accettato dal popolo e dal clero. Tuttavia, 
l’importanza del progetto di Molina risiede nell’idea, preludio al 
pensiero illuminista, di dotare Madrid, in nome della dignità umana 
più che della salute pubblica, di un cimitero extraurbano seguro y 
decente.34 Dopo avere regnato per 20 anni su Napoli e le Due Sicilie, 
Carlo III di Borbone torna a Madrid nel 1759: vi trova una città dalle 
strade sterrate e sudice, senza illuminazione né fognature, con 
abitazioni fatiscenti e palazzi prestigiosi abbandonati. Analoga scena 
gli si era presentata al suo arrivo a Napoli nel 1734, appena quindicenne: 
la città, disfatta, doveva essere ricostruita, partendo dalla sua struttura 
urbana, dai suoi palazzi e dalle sue architetture civili. Carlo di Borbone 
aveva pertanto intrapreso, a Napoli, la realizzazione di nuove strade, 
nuovi quartieri, un grande acquedotto; aveva inoltre conferito l’incarico 
a Ferdinando Fuga di progettare il Real Albergo, un edificio per i 
pubblici granili e, infine, un cimitero extraurbano sulle pendici 
meridionali della collina di Poggioreale. Nel 1776 il medico Francisco 
Bruno Fernandez, membro della Accademia Medica, presenta una 
memoria sulla necessità di trasferire extra muros le sepolture. Adduce 
a supporto della propria affermazione le autorevoli posizioni 
scientifiche, che l’Inghilterra stava sperimentando, sugli effetti della 
decomposizione dei cadaveri sui viventi: egli giunge a dichiarare che 
l’animo, elevandosi in preghiera all’interno delle chiese, sia 
maggiormente propenso a ricevere qualsiasi forma di infezione. Dopo 
un decesso di massa accaduto nel marzo 1781, verosimilmente a causa 
dei miasmi sprigionati durante una funzione religiosa dai corpi 
sottostanti il pavimento della chiesa, Madrid ritiene sia opportuno 
affrontare definitivamente e immediatamente, ponendovi rimedio, la 
questione dell’inurbamento dei cadaveri. Carlo III di Borbone segue 
personalmente il corso dei lavori: nel marzo 1781 chiede di risolvere il 
problema al Consiglio, che consulta immediatamente la Junta Suprema 
de Sanidad, la Reale Accademia di Storia e di Medicina, le diocesi 
spagnole, per giungere infine a decretare, nel maggio 1781, la 
edificazione dei cimiteri extra muros per la salute della popolazione.35 

34  Ibidem, p. 24.
35  Ibidem, p. 20.
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Contestualmente Carlo III di Borbone richiede a corti straniere 
informazioni sulla edificazione di nuovi cimiteri fuori dall’abitato. 
Dopo tre mesi, giunge a Madrid il materiale proveniente da Roma, 
Torino, Venezia, Parma, Modena, Livorno, Firenze, Vienna e Parigi.36 
Roma invia il trattato De subitaneis mortibus, scritto nel 1707 da 
Mons. Giovanni Maria Lancisi.37 Da Torino il duca di Villahermosa 
trasmette i progetti per i nuovi cimiteri cittadini, redatti nel 1781 
dall’architetto Giuseppe Oglianico.38 Venezia invia una relazione 
concernente la particolare condizione della città e una copia della 
edizione veneziana del volume di Scipione Piattoli Saggio intorno al 
luogo del seppellire, stampata nel 1774. Parma manda le ordinanze del 
Ducato di Milano, quattro editti del Governo di Modena e una pastorale 
del vescovo di Parma. Firenze invia una dettagliata descrizione del 
nuovo cimitero di Livorno, fatto costruire dal Granduca di Toscana 
Pietro Leopoldo. Vienna invia una ordinanza della imperatrice Maria 
Teresa, che impone la sepoltura al di fuori del centro abitato. Parigi 
spedisce la Carta Pastorale dell’arcivescovo di Tolosa, la Déclaration 
di Luigi XVI del 1776 e la Lettre de M. Molé a M. Jamet le Jeune sur 
le moyens de transférer le Cimitiers hora l’encinte des Villes. Nel 1786 
la corte di Madrid riceve, infine, il Mémoire sur la nécessité de metre 
les sèpoltures hors de la ville de Paris, che Alexander Louis de Labrière 
aveva appena presentato al re di Francia, con un grandioso progetto 
per un cimitero nella città di Parigi.39 Dopo avere esaminato la 
documentazione proveniente dalle corti straniere e valutato il rapporto 
del Consiglio, nel 1787 Carlo III emana, in nome del regalismo di 
stampo francese e contro l’imperare della politica ecclesiastica, la Real 
Cédula, che istituisce in Spagna il divieto di seppellire all’interno delle 
chiese e ordina la costruzione dei cimiteri fuori dalle città, ristabilendo 
la antica usanza di seppellire esclusivamente extra muros. La Real 
Cédula sarà reinserita per intero nella Ley I della Novíssima 
Recopilación, voluta da Carlo IV nel 1805, fondamentale per la 
progettazione dei nuovi impianti cimiteriali madrileni.40 Il piano 

36  Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 23 nota 17.
37  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 20.
38  Ibidem, p. 20 e Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 23 nota 17.
39  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 20 e sg.
40  Ibidem, pp. 21, 83.
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riformista di Carlo III viene ben presto bloccato dalla negligenza delle 
autorità, dalla opposizione di alcune classi sociali e dalla esiguità dei 
fondi: la aristocrazia vuole infatti conservare il privilegio di essere 
sepolta all’interno delle chiese, mentre il popolo non vuole separarsi 
dalle vestigia dei familiari ed è tendenzialmente conservatore; gli 
ordini religiosi e il clero, infine, non intendono rinunciare alla pratica 
apud ecclesiam che garantisce introiti sostanziosi, ragion per cui la 
Chiesa pone un irremovibile divieto alla separazione fisica, e di 
conseguenza giurisdizionale ed economica, dei luoghi di sepoltura 
dagli edifici di culto. Gli atti normativi promulgati in Spagna, di fatto, 
Real Cédula inclusa, continuano a tollerare la sepoltura in chiesa, 
manifestando il predominio del sentimento religioso sulle istanze di 
salubrità e igiene pubblica. Soltanto dopo che in Spagna si diffusero le 
teorie dei medici Haguenot e Maret, il prevalente interesse fu rivolto al 
bene pubblico, sovraordinato alla religione. Il problema della 
definizione dei nuovi organismi cimiteriali diverrà infatti istanza 
sociale e diverrà oggetto di discussione da parte delle istituzioni 
culturali. Benché durante l’Ottocento si emanino numerosi Reales 
Ordenes, che ribadiscono il divieto della sepoltura in città, il problema 
rimane irrisolto, tanto che ancora nel 1840 le città che non possiedono 
un cimitero extra muros superano, di gran lunga, le città che si sono 
dotate di un moderno cimitero.41 La passione per palazzi sfarzosi e per 
progetti urbanistici a grande scala conduce Carlo III a riproporre a 
Madrid il modello partenopeo, replicato dalla sua forte personalità 
regale accentratrice, distante dalla politica illuminata. La città viene 
integralmente sottoposta ad una nuova progettazione, ove Carlo III 
ricorre alla traduzione geometrica delle questioni urbane, sia nelle 
zone di ampliamento sia all’interno del tessuto storico della città.42 Nel 
1740, per fronteggiare le esigenze della crescente popolazione del Real 
Sitio de la Granja de San Ildefonso, borgo contadino alle porte di 
Madrid, era stata autorizzata la costruzione di un piccolo cimitero 
parrocchiale, annesso alla chiesa di Nuestra Señora del Rosario, 
progettata da Giovan Battista Sacchetti e benedetta nel 1741 con 
l’annesso camposanto. Ma un aumento rapido e imprevisto della 

41  Ibidem, p. 21.
42  Ibidem, p. 82 e sg.

Fig. 22. J. Díaz Gamones, Cimitero del 
Real Sitio de la Granja de San Ildefonso 
a Madrid, planimetria e prospetto, 1784 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 83)
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popolazione del Sitio rende il modesto cimitero immediatamente 
insufficiente, tanto che nel 1783 il ministro Floridablanca scrive al 
conte de Gausa, intendente del Real Sitio, lamentando che la chiesa e 
il cimitero infestano tutto il quartiere e proponendo, dunque, di 
destinare un nuovo piccolo recinto a distanza proporzionata nell’abitato, 
perché possa ospitare il cimitero con cappella e fosse necessarie. 
Seleziona a tal fine un terreno posto su una altura ventilata lontana dal 
recinto urbano, ove nel 1784 inizia la costruzione del nuovo cimitero 
interamente a spese della regia amministrazione. Il progetto è affidato 
all’architetto José Díaz Gamones (Fig. 22), il quale disegna un recinto 
rettangolare di 125 x 50 metri, provvisto di chiesa rettangolare, 
collocata al centro del campo di inumazione, di fronte all’ingresso 
principale (Figg. 23, 24). La composizione è chiara e semplice, in 
quanto vuole costituire un cementerio modelo, modello applicabile a 
numerose realtà urbane, come dimostrano i disegni e la relazione 
allegati al progetto, che costituiscono una sorta di regolamento 
cimiteriale, anticipazione dei principali capitoli della Real Cédula del 
1787.43 Nel giro di pochi anni, tuttavia, il cimitero del Real Sitio de la 
Granja de San Ildefonso versa in condizioni di abbandono: la 
popolazione preferisce essere sepolta nella parrocchiale di Nuestra 
Señora del Rosario e manifesta una chiara avversione per il nuovo 
impianto cimiteriale, del quale riesce perfino ad ottenere, nel 1796, la 
chiusura. Nel 1830, a seguito di un complesso restauro, Ferdinando 
VII di Borbone riapre il cimitero di San Ildefonso: la iniziale 
conformazione appare decisamente mutata, poiché sono stati realizzati 
tre ordini di loculi per le sepolture e la cappella è arricchita di fregi e 
decorazioni. Nel 1862 il cimitero viene ulteriormente ampliato in 
direzione del terreno posto alle spalle della cappella. 

Il primo cimitero realizzato nella città di Madrid è il piccolo cimitero 
del Buen Retiro, impiantato presso il boschetto di San Bras per 
accogliere le sepolture dei residenti del Real Sitio. La progettazione e 
realizzazione del modesto sepolcreto avvengono sotto il regno di Carlo 
IV e costituiscono la cronologica premessa alla successiva edificazione 
del Cementerio General del Norte, dimostrando, dopo 15 anni dalla 
emanazione della Real Cédula, la volontà di introdurre una importante 

43  Ibidem, p. 83 e sg.

Fig. 23. J. Díaz Gamones, Cimitero 
del Real Sitio de la Granja de San 
Ildefonso a Madrid, veduta, 1784 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 84)

Fig. 24. Cimitero del Real Sitio de la 
Granja de San Ildefonso a Madrid, veduta 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 84)
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innovazione che modificherà, e poi abbandonerà definitivamente, 
le tradizionali pratiche di sepoltura all’interno delle chiese o in loro 
prossimità.44 Il piccolo cimitero del Buen Retiro, edificato nel 1802 e 
benedetto nel 1803, dipende, per i diritti di sepoltura, dalla parrocchia 
di Nuestra Señora de las Angustias del Real Sitio del Buen Retiro. Il 
regolamento cimiteriale è approvato nel 1802: è ammessa una unica 
tipologia di sepoltura, quella in fosse separate, secondo la pratica che 
Fuga aveva adottato nel cimitero partenopeo. Si interrerà pertanto il 
primo cadavere nella fossa numero uno, la prima che si trova nella fila 
più vicina all’altare, il secondo in quella numero due, e il medesimo 
ordine si seguirà successivamente, fino a che in tutte le fosse sarà 
stato interrato un cadavere. Si riutilizzerà poi la fossa numero uno, 
per seguire il medesimo ordine della prima volta. Il cimitero riceve 
i corpi dei numerosi caduti nella Guerra di Indipendenza del 1808-
1813, eroi della comunità madrilena e diventa luogo di sepoltura per 
artisti e letterati, destinati a riposare in un romantico scenario immerso 
nella natura. Già nel 1847, tuttavia, la stampa inizia a denunciarne il 
penoso stato di abbandono: il degrado del cimitero condurrà ad una 
ordinanza reale che, nel 1849, ne decreterà la chiusura definitiva, 
causando il trasferimento dei resti lì sepolti al Cementerio General del 
Norte, mentre alcune parti, come altare e campane, saranno traslate al 
cimitero Patriarcal, aperto nel 1849-1850. Il cimitero del Real Sitio del 
Buen Retiro viene, infine, completamente smantellato nel 1891. 

All’inizio dell’Ottocento Madrid è priva di cimitero comunale: la 
situazione, grave nel 1750, è oramai divenuta insostenibile. Nel 1783 la 
Real Academia de la Historia aveva proposto la costruzione di quattro 
cimiteri posti fuori dalla città e dopo la proclamazione della Real Cédula, 
nel 1787, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando aveva 
iniziato a bandire concorsi per la progettazione di grandi impianti 
cimiteriali extraurbani. Alla morte di Carlo III nel 1788 il problema è 
ancora aperto; soltanto nel 1799 una reale ordinanza di Carlo IV esprime 
la ferma volontà di occuparsi seriamente dei quattro cimiteri da realizzare 
nei quattro angoli extramuros della città, ove si seppelliscano 
indistintamente tutte le tipologie di persone. Con la propagazione di una 
violenta epidemia di peste, proveniente dalla Andalusia, il problema 

44  Ibidem, p. 85.
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viene finalmente percepito come urgenza: nel 1804, in un rapporto 
ufficiale presentato a Carlo IV, si dichiara che Madrid, attenta al bene 
pubblico, decide la costruzione di quattro cimiteri, a distanza 
proporzionata dalla cittadinanza, che si chiameranno San Carlos, San 
Luis, San Fernando e San Antonio, in memoria dei nomi dei re e principi, 
signori di Madrid. Nello stesso 1804 una ulteriore ordinanza reale 
stabilisce la costruzione di cimiteri municipali in ogni città e nomina le 
autorità, incaricate di sopraintendere ai lavori di progettazione e 
costruzione. Antonio Ignacio de Cortabarría è nominato Ministro 
incaricato di sovraintendere alla costruzione dei cimiteri della corte. Una 
circolare dello stesso 1804 elenca le regole da seguire per tali costruzioni, 
ben ventilate e poste fuori dal centro abitato. Le aree selezionate sono 
nei settori nord ovest e sud est di Madrid. Juan de Villanueva ha l’incarico 
di redigere i piani generali (Figg. 25, 26), che consegna al ministro 
Cortabarría ai primi di giugno 1804: nei disegni non è specificato il 
luogo in cui tale cimitero debba sorgere (Plan de el Cementerio para las 
Parroquias reunidas que van indicadas), tuttavia si ritiene, per analogia 
con quanto già realizzato, che le due tavole presenti nell’Archivo 
Histórico Nacional di Madrid, una recante la planimetria generale (Fig. 
25) e una recante sezione e prospetti del cimitero e della cappella (Fig. 
26), siano relative al progetto per il Cementerio General del Norte. Il 
progetto presenta un impianto cimiteriale a pianta quadrata, ove l’unico 
ingresso è posto al centro di una costruzione autonoma, che accoglie 
anche i locali di servizio, cioè abitazione del custode, deposito delle 
salme e magazzino attrezzi. Al centro del terreno, privo di vegetazione 
secondo i precetti igienisti, si eleva una cappella quadrata, che domina, 
per mole e per apparato architettonico, la composizione e che informa, 
con la sua geometria, la suddivisione interna in sei campi di inumazione, 
circondati da lunghe file di colombari non protetti da portici e caratterizzati 
dall’apertura arcuata, tipica dei cimiteri della penisola iberica. La chiesa, 
un esercizio di corretta composizione neoclassica, celebra gli uomini 
illustri spagnoli.45 La invasione francese del 1808 blocca i lavori, 
prossimi al termine e nel 1809 una violenta epidemia causa numerosi 
decessi nella comunità madrilena, al punto da costringere Giuseppe 
Bonaparte a rendere operativo il cimitero, ancora prima della sua 

45  Ibidem, p. 86.

Fig. 25. J. de Villanueva, 
Plan de el Cementerio per Madrid, 
planimetria, 1804 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 87)

Fig. 26. J. de Villanueva, Cemeterio 
General del Norte a Madrid, prospetto 
e sezione longitudinale della cappella, 
prospetto principale del cimitero, 1804 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 87)
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conclusione: nel febbraio 1809 il cimitero viene benedetto e iniziano le 
tumulazioni, ma nel 1810 versa già in uno stato di pesante degrado, tanto 
che vengono stanziati finanziamenti per risanarlo e ultimarlo. I lavori 
sono così diretti e conclusi nel 1820 dall’architetto Juan Antonio Cuervo, 
autore anche del progetto per il Cementerio General del Sur fuori Puerta 
de Toledo (Fig. 27). Nel 1815 si decide invece di ampliare il cimitero 
nord, affidando il piano a Antonio López Aguado, architetto capo 
dell’Ayuntamiento (Fig. 28). Pur aumentando considerevolmente la 
superficie cimiteriale, egli mantiene intatto il nucleo del progetto di Juan 
de Villanueva, introducendo soltanto piccole modifiche concernenti gli 
ossari, alcuni loculi e la assenza del patio. Intorno al 1850 il forte 
incremento demografico della città di Madrid fa sì che il Cementerio 
General del Norte sia ormai all’interno del tessuto cittadino, costituendo 
un focolaio di infezione talmente pericoloso da richiederne la chiusura, 
che ha luogo nel 1884. Cessate le inumazioni, la cappella cimiteriale 
viene mutata in parrocchia e rimane officiata fino al 1910, anno della 
demolizione, mentre i resti inumati vengono traslati in altri luoghi di 
sepoltura e i terreni venduti a poco prezzo alla società tranviaria cittadina. 
Nel 1809 si affronta la realizzazione degli altri cimiteri cittadini situati, 
come prevedeva la ordinanza di Carlo IV, confermata nel 1809 da 
Giuseppe Bonaparte, nei punti cardinali fuori dalle porte della città. Data 
la esiguità dei mezzi economici durante il periodo bellico, i progetti 
previsti dal corregidor di Madrid in accordo con gli architetti Pedro de 
La Puente, Antonio López Aguado (Fig. 28), Juan Antonio Cuervo (Fig. 
27), sono essenziali: ripercorrendo l’ordinanza del 1804 di Carlo IV, per 
cui un luogo recintato e una croce erano considerati sufficienti a rendere 
cimitero una qualsiasi estensione di terra, si spiana un campo, si eleva un 
muro alto tanto da evitare profanazioni e si costruisce, se non ve ne è 
nelle vicinanze, una semplice cappella, ove svolgere le funzioni 
religiose.46 Tale modesto programma determina la rapida sequenza 
cronologica delle fasi di realizzazione del cimitero sud: scelto il sito 
fuori Puerta de Toledo, ove si esponevano in passato i quarti dei 
giustiziati, nel giugno 1809 iniziano i lavori di costruzione, ultimati in 
maggio 1810 con la benedizione. Del progetto è stato rinvenuto un 
disegno autografo di Juan Antonio Cuervo (Fig. 27), datato 1814: 

46  Ibidem, p. 87 e sg.

Fig. 27. J. A. Cuervo, Cemeterio General 
del Sur a Madrid, planimetria, 1814
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 88)

Fig. 28. A. López Aguado, Cemeterio 
General del Norte a Madrid, progetto 
di ampliamento, planimetria, 1816 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 87)
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seguendo la tradizione dei campi recintati di derivazione italiana, il 
progetto presenta un recinto murato quadrato continuo, aperto 
esclusivamente in corrispondenza degli ingressi posti in apertura dei 
percorsi principali, coincidenti con gli assi di simmetria del quadrato, 
mentre percorsi secondari dividono il terreno in otto settori, semplici 
campi di inumazione, ognuno dei quali è destinato alle sepolture dei 
membri delle parrocchie limitrofe. Nel punto di intersezione dei percorsi 
principali, al centro del campo, si eleva su un piedistallo gradonato una 
croce di pietra, disegnata nel 1773 da Ventura Rodríguez. In 
corrispondenza della entrata principale, addossate al recinto, sono 
previste la cappella e la abitazione del guardiano, la cui costruzione non 
verrà mai ultimata a causa dell’ulteriore crollo della situazione 
economica. Nel 1812, anno segnato da ingenti miseria e mortalità in 
Madrid, si affronta nuovamente la costruzione della cappella e del locale 
per il custode: nel 1818, finalmente, si ripara il recinto e si inizia la 
costruzione della cappella, della quale non abbiamo alcun disegno, se 
non una riproduzione realizzata nel 1917 dall’architetto Miguel Dúran 
Salgado (Fig. 29), che propone il prospetto principale attribuibile a Juan 
Antonio Cuervo. I locali di servizio sono qui disposti simmetricamente 
alla chiesa, il cui fronte principale è caratterizzato da una finestra termale 
e da un ordine gigante di lesene (Fig. 29). La cappella del cimitero sud è 
benedetta nel 1821; in seguito, su tre lati del recinto, si aggiungono corpi 
porticati con loculi, elementi che daranno maggiore consistenza 
architettonica all’immagine del cimitero. Fino agli ultimi anni 
dell’Ottocento il cimitero sud è l’unico spazio comunale di Madrid ove 
vengono sepolti cattolici madrileni; esso chiude nel 1884, in conseguenza 
della apertura del grande complesso cimiteriale est. Non coinvolto nel 
processo di ampliamento urbano, il cimitero, già in stato penoso di 
abbandono, rimane nel tessuto urbano cittadino fino al 1942, quando 
viene completamente demolito. I due principali luoghi di sepoltura 
madrileni sono accomunati dallo stesso architetto e vanno incontro allo 
stesso destino: il grande sviluppo che in quegli anni ebbero i cementerios 
sacramentales, cioè i cimiteri delle confraternite, ove erano consentite 
sepolture più ricche, tombe e cappelle di famiglia, portò alla 
identificazione dei cimiteri comunali con luoghi deputati alla sepoltura 
delle classi meno abbienti. La scarna conformazione architettonica 
conferiva agli impianti comunali l’immagine più disadorna della morte: 
spogli, privi di vegetazione e di monumenti sontuosi, mortificati dalla 

Fig. 29. M. Dúran Salgado, Cementerio 
General del Sur a Madrid, ricostruzione 
del prospetto della cappella, 1917 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 88)
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monotonia dei lunghi e continui colombari, i cimiteri comunali 
ospiteranno poche inumazioni, fino alla completa chiusura.47 I 
cementerios sacramentales, al contrario, scenari di rappresentazione 
della morte borghese, offrivano maggiore spazio alla celebrazione del 
defunto, poiché vi era concessa una sepoltura ancora più sfarzosa di 
quella ammessa nelle chiese. La ricchezza e cura di tali tipologie 
cimiteriali si contrappongono al disordine e all’abbandono dei cimiteri 
comunali, ma anche all’affollamento delle sepolture apud ecclesiam. La 
scelta tra cimiteri comunali, chiese, cimiteri delle confraternite, ricadeva 
sovente sugli ultimi: negli anni fra Ottocento e Novecento si delineò un 
aspro conflitto tra le amministrazioni, gli ecclesiastici e i rappresentanti 
delle confraternite, che determinò ulteriori ritardi nella messa in opera 
delle riforme cimiteriali. La disputa verteva, naturalmente, sui diritti 
legati alle sepolture e sui privilegi economici, che le chiese parrocchiali 
vedevano gradualmente svanire. Il più antico tra i cementerios 
sacramentales di Madrid è il cimitero ricco e sfarzoso di San Isidro (Fig. 
30), il primo nucleo del quale è il patio di San Pedro, progettato nel 
marzo 1811 da José Llorente, architetto della Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando.48 Benedetto nel 1811, è un modesto campo 
rettangolare circondato, sui quattro lati, da nicchie per i loculi protette da 
un portico sorretto da esili sostegni di legno (Fig. 31), che nel 1917 
verranno sostituiti da pilastrini in cemento armato. Le sepolture sono di 
diverse tipologie: i colombari e le tombe di famiglia, poste a ridosso dei 
portici, nel pavimento delle gallerie oppure nella terra. La essenzialità 
del patio di San Pedro (Fig. 31) costituisce una interpretazione del tema 
cimiteriale, che si avvale di tecniche e sistemi costruttivi comuni anche 
nella edilizia residenziale dell’epoca. Già saturo nel 1828, al fine di 
fronteggiare le numerose richieste di inumazione, la confraternita inizia 
la costruzione di un secondo recinto cimiteriale, il patio di San Andrés 
(Fig. 30), adiacente e collegato al patio di San Pedro. Per la definizione 
architettonica del patio di San Andrés viene nuovamente chiamato José 
Llorente. Nel 1832 iniziano i lavori, che realizzano un recinto dalle 

47  Ibidem, p. 88 e sg.
48  Sofía diéGuez Patao, Carmen GiMénez Serrano, El cementerio de San Isidro 
de Madrid, in Sofía diéGuez Patao, Carmen GiMénez Serrano (a cura di), Arte y 
arquitectura funeraria (XIX-XX). Arte e architettura funeraria. Funeral art and 
architecture. Dublin, Genova, Madrid, Torino, Electa, Madrid 2000, pp. 14-38.

Fig. 30. Cementerio Sacramental 
di San Isidro a Madrid, planimetria, 
ricostruzione del 1914. A sinistra J. 
Llorente, il patio di San Pedro, 1811; 
a destra J. Llorente, il patio di San 
Andrés, 1828-1838; in alto J. A. Alvarez, 
il patio di San Isidro, 1842-1849 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 89)

Fig. 31. J. Llorente, Cementerio 
Sacramental di San Isidro a Madrid, il 
patio di San Pedro, 1811 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 90)
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dimensioni doppie rispetto al precedente, simile ad esso nella 
composizione, con gallerie recanti loculi coperti da un tetto a falde, 
sorretto da una teoria di esili pilastri lignei. Presentando forti pendenze, 
il terreno subisce un pesante sbancamento, che porta il livello del nuovo 
cimitero allo stesso livello del patio di San Pedro; il lato opposto al varco 
di collegamento tra i due patii ospita una piccola cappella quadrata. José 
Llorente si spegne nel 1834: le opere proseguono secondo il suo progetto, 
per concludersi nel 1838 sotto la direzione di Ramón Pardo. Pochi anni 
dopo la conclusione, il patio di San Andrés è già insufficiente ad ospitare 
le numerose richieste: si pensa allora ad un ulteriore ampliamento, 
affidato a José Alejandro Alvarez, il quale progetta nel 1842 il nuovo 
patio di San Isidro (Fig. 32), recante pianta rettangolare, collegato al 
patio di San Andrés e circondato, come i precedenti, da gallerie con 
loculi.49 Le numerose richieste di concessione avevano conferito solidità 
all’economia della confraternita, la quale opta stavolta per un aspetto più 
colto, in assonanza con il carattere generale che il cimitero andava 
acquisendo. Si abbandonano i semplici ed esili sostegni di José Llorente 
per adottare massicci piedritti (Fig. 32), setti in muratura intervallati da 
archi e nicchie, interrotti da portici tetrastili dorici. Il campo del patio si 
popola rapidamente di tombe individuali, cappelle di famiglia e 
monumenti, mentre le gallerie perimetrali ospitano statue e lapidi 
particolari. Il senso di uguaglianza difronte alla morte, che era stato 
confermato pochi anni prima da José Llorente per i patii di San Pedro e 
di San Andrés, decade definitivamente, poiché si inizia a considerare il 
cimitero quale luogo delle distinzioni sociali, ove mostrare e mostrarsi 
attraverso la propria sepoltura. Nel 1845 si inizia la costruzione dei lati 
nord e sud del patio di San Isidro, pressoché ultimato nel 1849. L’ultima 
fase delle vicende costruttive del San Isidro è costituita dalla realizzazione 
del patio de la Purísima Concepción (Fig. 33), affidato nel 1850, insieme 
alla direzione delle opere cimiteriali, a Francisco Enríquez y Ferrer. Egli 
inizia immediatamente i lavori di preparazione di un vasto terreno, 
ubicato ad ovest del patio di San Isidro e nel 1851 sottopone a una 
commissione di architetti, chiamata ad esprimersi sul valore artistico 
dell’opera, un progetto per un nuovo spazio di sepolture. La dichiarata 
finalità della confraternita era la creazione del cimitero più grande in 

49  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 90 e sg.

Fig. 32. J. A. Alvarez, Cementerio 
Sacramental di San Isidro a Madrid, il 
patio di San Isidro, 1842-1849 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 90)

Fig. 33. F. Enríquez y Ferrer, Cementerio 
Sacramental di San Isidro a Madrid, 
il patio de la Purísima Concepción, 
planimetria, 1850 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 90)
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Madrid, che potesse superare, per importanza e bellezza, quello che nel 
1843 era stato realizzato per la Sacramental di San Luis dall’architetto 
Narciso Pascual Colomer.50 Francisco Enríquez y Ferrer segue il modello 
del Père Lachaise (Figg. 3, 20): propone di sfruttare le differenze 
altimetriche del terreno per creare, in un parco urbano cinto da un recinto 
semicircolare, scenari funebri suggestivi e malinconici. Sorgono però 
contrasti tra Francisco Enríquez y Ferrer e la commissione, che proseguono 
a lungo protraendosi nel 1852, ma il progettista è talmente sicuro della 
validità del proprio progetto, da presentarlo alla Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, la quale nel 1852 lo approva, considerandolo una 
delle più belle e ambiziose architetture spagnole ottocentesche. La 
Ilustración del 7 maggio 1853 pubblica i disegni e una dettagliata 
descrizione delle opere: anziché impegnarsi a distruggere l’aspetto della 
collina, Francisco Enríquez y Ferrer lo ha utilizzato e, piuttosto che creare 
monotoni piani orizzontali, ha ideato il suo progetto creando una 
disposizione ad anfiteatro (Fig. 33), che farà apparire con una illusione 

50  Ibidem, p. 92.

Fig. 34. F. Enríquez y Ferrer, 
Cementerio Sacramental di San Isidro 
a Madrid, il patio de la Purísima 
Concepción 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 91)

Fig. 35. F. Enríquez y Ferrer, 
Cementerio Sacramental di San Isidro 
a Madrid, il patio de la Purísima 
Concepción 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 91)

Fig. 36. F. Enríquez y Ferrer, 
Cementerio Sacramental di San Isidro 
a Madrid, ingresso al patio 
de la Purísima Concepción 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 91)
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ottica il cimitero più grande di quanto lo sia in realtà. Egli realizza un 
parco funebre, ove la dimensione del passeggio si fonde con la memoria: 
il giardino è disegnato da viottoli irregolari, nella intersezione dei quali si 
eleva il monumento sepolcrale, la tomba isolata o la statua, che, immersi 
nella vegetazione, celebrano la gloria terrena e commemorano il defunto. 
L’esito è un cimitero monumentale, luogo della memoria e del ricordo, 
popolato di guglie e pinnacoli, torri, cupole, piramidi, croci, ali aperte, 
scheletri ricurvi accanto a lauri, salici piangenti e cipressi, ove l’incredibile 
e repentina variazione dello scenario naturale crea contrasti suggestivi e 
inserisce nel cimitero il tema dell’imprevisto, che genera nuove situazioni 
incontrollabili a priori e che appartiene alla architettura del giardino 
ottocentesco. Grandi archi a tutto sesto e ampi frontoni, sorretti da colonne 
con capitelli di ordine composito (Figg. 34, 35, 36): lo stile adottato da 
Francisco Enríquez y Ferrer nel patio de la Purísima Concepción 
costituisce un significativo esempio di revival, poiché riprende le basiliche 
paleocristiane romane, il cui stile è adatto alle proporzioni e alla 
ornamentazione di un cimitero cristiano. La grandiosità delle forme, 
infatti, semplici ma ricche di dettagli, infonde una dolce malinconia e la 
sensazione di camminare sul pavimento delle antiche basiliche di Roma. 
Nel 1855 Francisco Enríquez y Ferrer abbandona il proprio incarico di 
architetto del Cementerio sacramental di San Isidro, ove è sostituito da 
José Núñez Cortés, il quale modifica radicalmente l’originale tracciato 
dei viali interni, introducendo un asse di simmetria e una trama di percorsi 
ortogonali (Fig. 37). Il cimitero viene solennemente benedetto nel 1860 
nonostante l’emiciclo porticato non sia completato e il campo delle 
sepolture sia soltanto uno sterrato, ove i primi cipressi saranno piantati 
soltanto nel 1861.51

51  Ibidem, p. 92.

Fig. 37. J. Núñez Cortés, Cementerio 
Sacramental di San Isidro a Madrid, 
il patio de la Purísima Concepción, 
planimetria con la nuova disposizione 
dei viali interni, 1855 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 93)
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I.4.4 – Le città capitali nell’Otto e Novecento: 
Roma e Torino 

1

Roma

Roma, sede del Cattolicesimo, svolge un ruolo portante nella 
elaborazione dei modelli cimiteriali. In anticipo sul dibattito 
internazionale, che si svilupperà in seguito e che condurrà all’Editto 
di Saint-Cloud, nel 1706 il papa affida al Monsignor Giovanni Maria 
Lancisi una analisi delle cause che avevano appena provocato, a Roma, 
numerosissime morti improvvise tra l’autunno 1705 e la primavera 
1706.2 Lancisi rileva che il popolo romano, composto da persone 
dall’aspetto sano e robusto, vive in condizioni igieniche di deciso 
degrado e suggerisce al pontefice diverse opere di risanamento urbano, 
tra le quali la costruzione di ben quattro cimiteri pubblici, fuori dalle 
porte della città, lontani dall’abitato, dai flussi dei venti dominanti e dal 
corso del Tevere, soggetto al tempo a continui e copiosi straripamenti.3 
Lo stato delle cose, tuttavia, non vede alcuna modifica. Intorno al 
1745, infatti, l’opposizione del clero, la superstizione del popolo e le 
ataviche indecisioni del governo perdurano, al punto che Roma dispone 

1  Il presente lavoro considera evidentemente i cimiteri storici maggiori delle due 
importanti capitali, cioè i due Monumentali più antichi, dal momento che sia Roma 
sia Torino ospitano attualmente, ciascuna, una decina di impianti, nonché cimiteri 
acattolici e israelitici, che meriterebbero un lavoro a parte. Su questi ultimi rimando, 
tra gli altri, a Andrea MorPurGo, Il cimitero israelitico italiano. L’immagine della 
comunità tra identità religiosa e identità nazionale, in Maria GiuFFrè, Fabio 
ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria 
in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 242-249.
2  Si tratta del protomedico dello Stato romano, Professore di Medicina e Fisica, 
anatomista, fisiologo, botanico, cameriere segreto e confessore di Clemente XI, 
autore di De subitaneis mortibus. Libri duo, editio secunda, Typis e Sumptibus 
Peregrini Frediani, Lucae 1707 e di De noxiis paludum effluviis eorumque 
remediis. Libri duo, Typis Jo. Mariae Salvioli, Roma 1717. Lancisi sarebbe tornato 
sull’argomento anche nel 1711 in Dissertatio de natavis, deque adventitiis romani 
coeli qualitatibus, segnalando nuovamente al pontefice l’urgenza di interrompere 
le inumazioni in alcuni terreni, in quanto troppo vicini alle case o alle sponde del 
fiume: cfr. Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 17. Per una storia della Roma sotterranea 
rimando a Monumenti delle arti cristiane primitive nella metropoli del cristianesimo 
disegnati ed illustrati per cura di G. M. Architettura della Roma sotterranea 
cristiana, Tipografia Puccinelli, Roma 1844. Sul caso romano si veda, inoltre, Laura 
Bertolaccini, I cimiteri a Roma nel periodo napoleonico, in Maria GiuFFrè, Fabio 
ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria 
in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 108-127.
3  Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 17 e Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 21.
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ancora di un unico luogo pubblico di sepolture: si tratta dell’antico 
cimitero della arciconfraternita dell’Ospedale di Santo Spirito in 
Sassia, ubicato sugli argini del Tevere.4 La eccezionale prossimità delle 
sepolture alle corsie dei malati nell’ospedale, ove ristagnavano miasmi 
pestilenziali, le continue inondazioni del fiume, la costante minaccia 
della contaminazione delle acque avevano determinato, fin dal 1740, la 
nomina di una Commissione sanitaria, che verificasse igiene e salubrità 
del cimitero annesso all’Ospedale. Nel rapporto da questa stilato il 26 
marzo 1740 si dice che si videro le sepolture ordinate in due file al 
numero di 12, di varia profondità, che giunge sino a palmi 36. Può 
ognuna contenere fino a mille cadaveri, e si vanno ripurgando ogni 
sette otto anni. Ve ne è una massima o fatta o risarcita di nuovo, che 
chiamano la lupa che ha uno sfogatoio aperto verso il fiume d’onde 
scorre il putridume. Le altre sono affatto chiuse.5 Tale penoso stato 
determinò la chiusura immediata del sepolcreto romano, alla quale fece 
seguito, nello stesso 1740, la convocazione dell’architetto fiorentino 
Ferdinando Fuga, incaricato della progettazione di un nuovo impianto 
ubicato sulla sponda orientale del fiume, alle pendici del Gianicolo.6 

Egli progetta nel 1745 un ampio recinto quadrato, preceduto da un 
essenziale corpo porticato (Fig. 1): nella corte dispone ordinatamente 
100 fosse comuni, camere sepolcrali voltate e chiuse da tombini in 
pietra, disposte giusta una maglia ortogonale formata dall’intersecarsi 
di 10 file per 10, organizzate in quattro aree da 25 fosse, divise da 
viali ortogonali. Archetipo della realizzazione partenopea dello stesso 
Fuga,7 la corte quadrata non ospita un numero sufficiente di fosse, 
impasse cui l’architetto porrà rimedio nel ventennio successivo con 
la progettazione del cimitero napoletano. Nei muri perimetrali del 
cimitero romano Fuga prevede nicchie, mentre la parete di fondo ospita 
tre ulteriori fosse nella abside semiellittica, ove è l’accesso alla cappella 
circolare dedicata alla Madonna del Rosario. In corrispondenza degli 
assi di simmetria la cortina muraria reca nicchie e doppie paraste, che 
fingono portali sormontati da frontoni triangolari, sui cui vertici è una 
croce in ferro battuto. La corte quadrata interna è collegata alla Casa 

4  Portoghesi, Presentazione, cit., p. 5 e sg. e Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 21.
5  Ibidem, ove si riporta il Rapporto stilato dalla Commissione sanitaria il 26 marzo 1740.
6  Ibidem, p. 22.
7  Giordano, Il disegno, cit., p. 9.

Fig. 1. F. Fuga, Cimitero 
dell’arciconfraternita dell’Ospedale 
di Santo Spirito in Sassia a Roma, 
veduta prospettica, 1745 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 22)

Fig. 2. F. Fuga, Cimitero 
dell’arciconfraternita dell’Ospedale 
di Santo Spirito in Sassia a Roma, 
pianta e sezione, 1745 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 22)
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per li Becchini da un corridoio rettangolare, stretto e lungo. Le fosse 
ipogee ricordano in sezione il sistema architettonico che i Romani 
adottavano nelle cisterne interrate, ma mostrano strutture continue, 
anziché pilastri, costituite da lunghi muri portanti volte a botte.8 È la 
prima volta che Ferdinando Fuga apprezza il valore delle superfici 
concave, adottandole con la precisa finalità di separare il luogo sacro 
dalle fosse e di renderlo visivamente dominante oltre la triste visione 
delle sepolture.9 Attivo dal 1745, il cimitero ci è noto esclusivamente 
tramite una veduta prospettica pubblicata da Paul Marie Letarouilly in 
Edifices de Rome moderne (Fig. 1) e tramite una tavola, di attribuzione 
incerta, raffigurante la pianta e la sezione trasversale verso la cappella 
conservata alla Galleria degli Uffizi (Fig. 2). Il cimitero fu pesantemente 
modificato da Francesco Azzurri durante il pontificato di Pio IX, infine 
demolito ai primi del Novecento per cedere il passo al nuovo Collegio 
di Propaganda Fide.10 Nel 1774 l’abate fiorentino illuminista Scipione 
Piattoli, docente di Storia ecclesiastica e di Lingua greca presso la 
Università di Modena, redige il Saggio intorno al luogo del seppellire, 
una dissertazione che sostiene la necessità di riprendere la lezione 
degli antichi romani, impiantando cimiteri fuori dalle mura delle città. 
Piattoli constata la difficoltà umana di accettare i cambiamenti, poiché 
ripulire una nazione è opera di coraggio e capacità, mentre riportarla a 
pratiche che non sono nuove, ma che sono le migliori, è opera di buon 
senso e fermezza.11

All’indomani del recepimento dell’Editto napoleonico nei territori 
italiani, avvenuto ufficialmente il 5 settembre 1806, i nuovi cimiteri 
sono campi aperti, recinti semplici e scarni, ben lontani dalla 
monumentalità dei campisanti medioevali. Nel 1814 prende avvio 
la personalizzazione del luogo di sepoltura, che diviene presto 
consuetudine all’interno dei moderni recinti cimiteriali, conducendo 
rapidamente a una nuova concezione del cimitero, particolarmente 
incline alla vocazione commemorativa e monumentale.12 Permanendo 

8  Ibidem, p. 101.
9  Guglielmo Matthiae, Ferdinando Fuga e la sua opera romana, Palombi, Roma 
1952, citato in Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 17.
10  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 22. 
11  Scipione Piattoli, Saggio intorno al luogo del seppellire, s. e., Modena 1774, p. 
85, citato in Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 23.
12  Ibidem, p. 34.
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ancora pressante la opposizione sia da parte del clero sia da parte del 
popolo e essendo veramente ingenti le spese da sostenere, la costruzione 
dei cimiteri extraurbani giusta i dettami napoleonici prende avvio 
soltanto in alcune città. Al fine di alleviare tale pressione economica e, 
fondamentalmente, per ricreare lo scenario consolidato delle sepolture 
apud ecclesiam, alcune comunità trasformano in cimiteri gli antichi 
monasteri abbandonati.13

Nel luglio 1809 il ritorno dei Francesi a Roma determina 
l’allontanamento di Pio VII: fino al 1814 Roma sarà la seconda città 
dell’Impero napoleonico, definita Città imperiale e libera, francese a 
tutti gli effetti o, in ogni caso, da rendere tale mediante una precisa 
politica urbanistica, una moderna gestione pubblica, un processo di 
laicizzazione, che inizia immediatamente sciogliendo gli ordini 
religiosi e costringendo il pontefice a lasciare Roma. All’inizio 
dell’Ottocento la situazione di Roma ricorda gli scenari piranesiani: le 
strade non sono pavimentate né illuminate e le case, fatiscenti, sono 
sparse in un territorio vasto e prevalentemente rurale, frammiste o 
giustapposte alle rovine della città antica. I Francesi iniziano 
immediatamente i processi di ammodernamento delle strutture 
amministrative, importati da Parigi ma adattati alla realtà romana. Il 17 
maggio 1809, con decreto imperiale, Napoleone istituisce la Consulta 
Straordinaria per gli Stati Romani, che ripartisce lo Stato pontificio in 
due dipartimenti. A capo del dipartimento di Roma è nominato il conte 
Camillo de Tournon, importante figura in epoca napoleonica e autore 
di un libro di memorie, che è una tra le principali fonti di notizie sulla 
attività e sui metodi di intervento dei francesi.14 Il 13 aprile 1810 il 
duca Luigi Braschi Onesti viene nominato maire della città.15 Affiancati 
dalla aristocrazia e borghesia romana, i francesi intendono trattare 
celermente le questioni urbanistiche e architettoniche, cercando di 
portare a compimento alcune imprese già iniziate sotto Pio VII, ma 
impostando una nuova e più attuale politica di intervento sul territorio 
urbano.16 Ha pertanto avvio la storia dei lavori urbanistici durante 
l’amministrazione francese, certa che la grandezza di Roma si 

13  Si veda il paragrafo I.4.5 e Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 34.
14  Ibidem, p. 93 e sg.
15  Sulla nuova gestione amministrativa in epoca napoleonica si veda il paragrafo I.2.1.
16  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 94.
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misurasse attraverso la conservazione dei monumenti antichi e la 
progettazione di spazi pubblici. La Commissione degli Abbellimenti 
della Città di Roma, istituita ufficialmente il 29 luglio 1809, definisce 
tra i suoi principali obiettivi la realizzazione di opere di pubblica 
utilità, quali mercati, mattatoi e cimiteri. Se nella politica degli 
abbellimenti sul tessuto storico si prosegue lungo una linea di continuità 
con le strategie urbanistiche precedenti, è invece chiarissima la 
innovativa portata degli edifici di pubblica utilità, che si ergono quali 
monumenti moderni, laici, civili, testimonianza di una nuova 
sensibilità, che mira a sostituire in toto il regime pontificio. La eco del 
dibattito sulla questione delle sepolture urbane e le innovazioni 
contenute nell’Editto napoleonico raggiungono Roma nel 1806, 
quando vengono pubblicate le Memorie Enciclopediche Romane, 
contenenti il risultato di diversi pensieri del rinomato Architetto Signor 
Cavalier Andrea Vici sul progetto di formare in Roma Cemeterj fuori 
della Città, coerentemente alla notissima legge Decemvirale: Hominem 
mortum in Urbe ne sepelito neque urito.17 Dopo avere analizzato 
accuratamente le condizioni di esposizione del nucleo abitato, in modo 
che i Venti dominanti non possino trasportare dentro le mura di Roma 
insiem coll’aria le esalazioni de’ Cemeterj, Vici seleziona quattro 
luoghi fuori dalle mura romane, ove potere edificare distinti cimiteri, 
ognuno in grado di accogliere i defunti delle parrocchie limitrofe. 
Fuori Porta Pia, scorsa la una volta Colonna, ora Torlonia, nei bassi 
fondi verso Pratalata. Un altro presso Sant’Agnese fuori delle Mura. 
Un terzo potrebbe costruirsi fuori di porta Angelica, o nei Prati sotto 
Monte Mario; o molto meglio nella Valletta, per cui si passa andando 
al Pigneto detto di Sacchetti. Se taluni opinassero che le esposte 
situazioni fossero lontane ai pochi Abitanti dell’Aventino, del Celio, e 
del Palatino, si potrebbe tollerare un ristretto Campo Santo alle Terme 
Antonine, ovvero al di là di Testaccio. Una volta selezionati i luoghi, 
Vici prosegue con un programma tipologico, che espone in forma di 
principi: Una Chiesa di tre Cappelle decente, sì, ma priva di ornamenti, 
con suo Pronao per ricovero, e copertura di chi devoto volesse andare 
a porgere preci in quel luogo, grandi recinti di mura con Peristilj non 
molto alti, sale d’incisioni anatomiche, e ristretta abitazione pel 

17  Ibidem.
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custode, dovrebbero formare tutto il complesso del Campo Santo, 
circondato da regolari, e folte piantagioni di Alberi; ai quali esseri 
vegetanti la moderna Chimica con tanta ragione assegna la benefica 
operazione di correggere l’intenzione dell’aria. Nei Peristilj potrebbero 
allocarsi numerose sepolture; negl’intercolunni le memorie degli 
Uomini virtuosi, e benemeriti della Società, e nell’interno, e scoperto 
suolo del Cemeterio la terra antiseptica detta Santa, che suol essere 
arena di mare, mescolata con piccola quantità di calce; la quale oltre, 
all’essere un efficace assorbente, contiene anch’essa dei Sali opportuni 
nella dissoluzione dei corpi. Quivi coperti i cadaveri restano in breve 
consunti, e scheletri al pari, che se fossero messi in quei Sarcofagj 
tanto amati dagli Antichi, e che formavano colla pietra Asso di cui 
nell’Asia tuttora se ne trovano ubertose miniere.18 Nonostante lo stato 
delle sepolture urbane fosse intollerabile, la situazione romana rimarrà 
immutata per molti anni. L’architetto Andrea Vici non sarebbe rimasto, 
tuttavia, inascoltato. Il 19 luglio 1809, infatti, la Consulta Straordinaria 
emana il decreto 187, che impone la chiusura dei sepolcreti urbani e 
ordina la realizzazione di cimiteri pubblici fuori delle mura della città. 
Giuseppe Camporesi e Raffaele Stern, architetti del Governo, hanno 
l’incarico di trovare i terreni idonei, su cui edificare i due cimiteri 
extraurbani, anziché i quattro proposti da Vici nel 1805; devono inoltre 
redigere, in breve tempo, lo studio delle opere da realizzare e dei 
relativi costi da affrontare. Nelle memorie del capo del dipartimento di 
Roma, il conte Camillo de Tournon, troviamo i punti fondamentali del 
programma funzionale e tipologico, sul quale doveva basarsi lo studio 
di Giuseppe Camporesi e Raffaele Stern: erano previsti due vasti 
luoghi di sepoltura circondati da semplici muri perimetrali, capaci di 
contenere, ognuno, sepolture monumentali per confraternite, cappelle 
di famiglia, 400 fosse comuni e cripte profonde quattro metri voltate a 
botte, disposte in filari all’interno di quattro riquadri. La quantità di 
fosse era determinata in base al numero di giorni dell’anno, cioè 366, 
considerando gli anni bisestili; inoltre, venivano create alcune cripte 
lasciate libere, necessarie in caso di epidemie improvvise. Avvolti in 
semplici sudari, i cadaveri sarebbero stati inumati quotidianamente 
all’interno di una medesima fossa che, chiusa con una doppia lastra di 

18  Ibidem, p. 95.
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pietra, sarebbe stata riaperta soltanto a un anno di distanza, lasso di tempo 
allora stimato sufficiente per la completa decomposizione del corpo. Dopo 
un certo numero di anni le ossa sarebbero state riesumate, come avveniva 
nelle chiese, e deposte permanentemente negli ossari. Nelle memorie del 
conte Camillo de Tournon ci si riferisce, evidentemente, al lavoro di 
Ferdinando Fuga nel Cimitero delle 366 fosse, aperto a Napoli nel 1762 e 
ancora attivo nel momento in cui vengono ideati i cimiteri romani: si 
percepisce la necessità di concepire macchine funebri, strutture cimiteriali 
essenziali, fondate sulla dimostrazione logica e funzionale di una idea 
illuminista delle sepolture. Il 22 ottobre 1810 il Giornale del Campidoglio 
pubblica la notizia della avvenuta selezione di uno degli erigendi luoghi di 
sepoltura, ubicato presso la basilica di San Lorenzo fuori le mura, ad est 
della città e dichiara che, in breve tempo, sarebbe stato possibile seppellirvi. 
Il 23 novembre 1810 la Consulta emana una ordinanza, che stabilisce il 
sito in cui edificare il secondo cimitero romano: si tratta del Pigneto 
Sacchetti fuori Porta Angelica, giusta il suggerimento fornito da Andrea 
Vici nel 1805. Il luogo prescelto è a nord ovest della città, fuori Porta 
Angelica, sulle pendici di Monte Mario nella Valle dell’Inferno, in 
prossimità dei ruderi della Villa Sacchetti, progettata da Pietro da Cortona 
nel 1625-1630. Per tale motivo il cimitero è noto come cimitero del Pigneto 
Sacchetti, o di San Lazzaro, per la presenza sul colle di una chiesa dedicata 
a San Lazzaro, detto anche di Saint-Pierre, per la vicinanza alla basilica 
vaticana.19 Il 20 luglio 1811 Giuseppe Camporesi, incaricato della 
progettazione, scrive al maire duca Luigi Braschi Onesti una memoria 
sulle opere svolte, fino ad allora, al cimitero del Pigneto Sacchetti.20 Dice 
che nel Piano dei Cimiteri il maire aveva previsto due cimiteri: uno al 
Pigneto Sacchetti, l’altro adiacente alla Chiesa di S. Lorenzo fuori le mura. 
Giuseppe Camporesi afferma di avere progettato in due diverse versioni, 
su commissione del maire, il cimitero al Pigneto Sacchetti: viene 
selezionato il progetto per un impianto da collocarsi nella valle, con la 
Cappella nell’alto del monte raggiungibile mediante alcune scale prossime 
alla Casa Sacchetti. Gli elaborati21 risalgono al 1810 e mostrano un recinto 

19  Ibidem, p. 95 e sg.
20  La responsabilità dell’impianto e della manutenzione dei cimiteri riguarda, infatti, 
il maire, non più la Chiesa.
21  Conservati nell’archivio del conte de Tournon nel castello di Avrilly. Cfr. 
Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 96.

Fig. 3. G. Camporesi, 
Cimitero del Pigneto Sacchetti 
a Roma, planimetria, 1810 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, 
Roma 2004, p. 96)
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quadrato (Figg. 3, 4, 5, 6, 7), incastonato nelle asperità del terreno, al cui 
interno sono collocati quattro semplici campi di sepoltura in fosse comuni. 
L’apparato decorativo è ridotto al minimo, per conferire maggiore enfasi 
alla ascesa verso la cappella sepolcrale (Figg. 4, 5, 6, 7) edificio maestoso 
e imponente che sorge quale fondale dell’asse principale presso i resti 
della Casa Sacchetti. La monumentale immagine del cimitero è affidata 
alla geometria assoluta del recinto, che è esclusivamente finalizzato alla 
mera funzionalità e alla segregazione del mondo dei morti, al punto da 
non intessere alcun legame con la natura che lo circonda. Il ricorso al 
tema geometrico convenzionale del quadrato, attraversato dai suoi assi 
di simmetria, aderisce al magistero didattico della Accademia e 
testimonia la risonanza, fuori dal territorio francese, dei contributi 
provenienti dalla Francia. Ulteriori indicazioni sul progetto del cimitero 
del Pigneto Sacchetti sono fornite da un’altra serie di elaborati (Fig. 8), 
conservati presso il Gabinetto Comunale delle Stampe di Roma, redatti 
da Giuseppe Camporesi per un Cimitero Monumentale. La geometria 
dell’impianto e alcune soluzioni architettoniche rendono il progetto 
estremamente simile al precedente: potrebbe trattarsi della seconda delle 
due distinte elaborazioni per il medesimo cimitero del Pigneto, di cui 
Camporesi parla nella citata memoria del 20 luglio 1811 al maire. Il 1 
dicembre 1811 Giuseppe Camporesi comunica all’autorità che i lavori 
di già fatti consisteno nel cavo di quattro riquadri ove devono fabbricarsi 
le n. 400 sepolture, oltre di ciò la demolizione dei muri cadenti e 
pericolosi del resto di un Caffeaus dalla Casa Sacchetti, che per 
economia di spesa, e per non devastare una fabrica eseguita da Pietro 
D’accortona ne formai il progetto di ridurla a piccola cappella, con i 
necessari locali per commodo delle Bare, Muli ed inservienti....onde i 
lavori fatti consisteno nello scavo delle terre per scoprire il suo piano, e 
strade provvisorie per ascendervi, e trasportarvi i necessari materiali,  
un nuovo muro per formare le scalette per salire ad una cammera tanto 
del Cappellano quanto di due inservienti.22 

22  Ibidem, p. 97 e sg.

Figg. 4, 5, 6, 7, 8. G. Camporesi, 
Cimitero del Pigneto Sacchetti 
a Roma, planimetria, 1810 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, 
pagg. 96, 97)



210 Capitolo I

L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud

Nel novembre 1810 la Commissione per i Monumenti aveva stanziato 
i fondi per la realizzazione dei due cimiteri: 13.552 franchi per il 
cimitero di San Lorenzo e 15.000 franchi per la realizzazione del 
Pigneto Sacchetti. Il secondo comporta una spesa maggiore, perché 
richiede la costruzione di una nuova cappella, non essendovene nelle 
vicinanze, mentre il cimitero est, per le funzioni funebri, può servirsi 
della Chiesa di San Lorenzo fuori le mura. Il 4 dicembre 1810 viene 
pubblicato il primo avviso per l’aggiudicazione lavori necessari alla 
costruzione dei due cimiteri romani. Non essendo pervenuta alcuna 
offerta, il 19 dicembre 1810 viene pubblicato un secondo avviso di 
gara. Attendendo offerte ammissibili per mezzi e Sicurità da parte degli 
offerenti, lavoranti del Foro e operai a cottimo eseguono i primi lavori 
di scavo. Sono ben note le difficoltà incontrate nella aggiudicazione 
lavori: assente Camporesi, Raffaele Stern redige le stime per ambo i 
cimiteri sulla base di un progetto, che vede i muri di divisione tra le 
sepolture larghi 1 palmo e mezzo, quantità che, a fronte di un notevole 
ribasso dei prezzi inaccettabile per qualsiasi impresa, risulta comunque 
non adatta allo scopo. In seguito si stabilisce di rendere libera l’offerta. 
Nella pubblica licitazione del un giugno 1811 vengono aggiudicati i 
lavori, sulla base della minore offerta pervenuta, ad Andrea Lezzani, 
capomastro già impegnato nelle opere del Foro. Il problema del 
ridimensionamento dei muri di sostegno verrà nuovamente affrontato 
di lì a poco, quando Giuseppe Valadier sostituirà Raffaele Stern, il 
quale si era trasferito a Parigi, poiché Napoleone lo aveva nominato 
Architetto del Palazzo Imperiale. Lo spessore dei muri verrà portato 
a due palmi e saranno dunque redatti nuovi disegni per i chiusini 
che serrano le sepolture. Fino al 1813 i lavori al Pigneto procedono 
molto lentamente, poiché emergono difficoltà importanti dovute alla 
eccessiva distanza dal centro urbano, alle asperità del terreno, che non 
consentono di realizzare una strada comoda, facilmente percorribile 
in ogni stagione e alla qualità del materiale da costruzione, reperito in 
loco come voleva la legislazione corrente. La qualità risultò pessima, 
al punto da fare affermare a Guy de Gisors che forse sarebbe più 
vantaggioso abbandonare il sito di villa Sacchi per stabilire il cimitero 
di Saint Pierre in un altro luogo la cui posizione non presentasse punti 
con gravi inconvenienti. Inizia allora una fitta corrispondenza tra il 
conte de Tournon, Camporesi e Gisors, al fine di convincere Guy 
de Gisors della validità dell’operazione, ormai intrapresa dal 1810. 

Fig. 9. G. de Gisors, Progetto per il 
cimitero del Pigneto Sacchetti a Roma, 
planimetria, Parigi, 1813 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 98)
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Probabilmente in questa occasione Guy de Gisors redige i progetti 
relativi a una nuova sistemazione dell’intero impianto (Fig. 9) e della 
cappella sepolcrale (Figg. 10, 11). La soluzione planimetrica di Guy 
de Gisors non si allontana dal progetto di Camporesi: il recinto rimane 
impostato su un quadrato, ma viene alleggerito sul fronte principale, 
ove è introdotta una teoria di colonne, mentre lungo i corpi laterali 
la struttura diviene più complessa, assumendo spessore e realizzando 
all’interno un ritmo alternato di cappelle singole e doppie, introdotte da 
un duplice colonnato (Fig. 9). Per la cappella sepolcrale Guy de Gisors 
fornisce altre due soluzioni, che declinano in modo differente il nucleo 
a pianta centrale (Figg. 10, 11) e che richiamano alcune ricostruzioni 
ideali di Giovanni Battista Montano. Rispetto al progetto di Camporesi 
(Fig. 3) quello di Guy de Gisors è più rude e immediato, meno controllato 
sugli effetti visivi e sui rapporti tra le parti; conferisce volume al muro 
perimetrale, arricchendolo di un considerevole spessore e alleggerisce 
la imponente massa della cappella sepolcrale. Le opere iniziate nel 
Pigneto Sacchetti il 5 giugno 1811 si interrompono il 30 settembre 
1813. Il 24 febbraio 1814 Pio VII rientra a Roma e restaura il governo 
pontificio, dichiarando ufficialmente sospesi i lavori nei due cimiteri 
romani e consentendo, di fatto, la ripresa delle tumulazioni all’interno 
delle chiese.23 Nel 1839 Giuseppe Alberini, enfiteuta dei terreni al 
cimitero del Pigneto Sacchetti, scrive al Segretario per gli Affari di 
Stato interni, domandando che, dopo 25 anni, si ponga fine allo stato 
di cose determinato dai Francesi, i quali avevano realizzato quattro 
grandi scavi molto profondi, in uno dei quali avevano approntato 
sepolture senza poi ultimarle, lasciando il terreno nello stato di rovina, 
tanto più che vi giunge costantemente l’acqua dal monte vicino a 
formarvi depositi, che rendono il suolo paludoso e infestato da insetti, 
fonte d’aria malsana. Inascoltato, Giuseppe Alberini si rivolge alla 
Commissione Speciale di Sanità, implorando la demolizione delle 
sepolture o il permesso di eseguirla personalmente, sancendo l’ultimo 
atto delle vicende relative al cimitero del Pigneto Sacchetti fuori Porta 
Angelica, detto anche di San Lazzaro o Saint-Pierre.

Il Giornale del Campidoglio nel 1810 aveva pubblicato la notizia della 
avvenuta selezione del sito destinato all’erigendo luogo di sepoltura, 

23  Ibidem, p. 98 e sg.

Fig. 10. G. de Gisors, Progetto 
per il cimitero del Pigneto Sacchetti 
a Roma, studio per la cappella 
sepolcrale, Parigi, 1813 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 99)

Fig. 11. G. de Gisors, Progetto 
per il cimitero del Pigneto Sacchetti 
a Roma, studio per la cappella 
sepolcrale, Parigi, 1813 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 99)
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ubicato presso la basilica di San Lorenzo fuori le mura: il cimitero 
sarebbe stato impiantato ad est dell’abitato, un miglio circa fuori Porta 
San Lorenzo, nell’agro Verano, lungo la via Tiburtina che collega Roma 
a Tivoli, sugli stessi terreni che già anticamente ospitavano le reliquie di 
San Lorenzo Sant’Ippolito e le catacombe di Santa Ciriacae, la matrona 
romana vissuta nel secolo III d. C. Il Campo era definito Verano, da 
Veranus o Veranius, il nome di uno dei suoi primi proprietari. Approvato 
il decreto 187 nel luglio 1809, nell’ottobre 1810 Raffaele Sternsvolge le 
prime ricerche sulle opere da eseguire e sui relativi costi. Non ci sono 
purtroppo pervenuti disegni di Raffaele Sternrelativi alla prima fase di 
elaborazione progettuale, ma un ricco carteggio intercorso tra il 
progettista, il prefetto e il maire di Roma, relativo alle perizie e alle 
stime dei lavori. Seguendo l’elenco delle lavorazioni, si evince un 
impianto molto semplice, simile a quello previsto per il Pigneto Sacchetti: 
un recinto regolare al cui interno, in appositi campi di inumazione, 
avrebbero trovato posto le 400 fosse comuni. Nel cimitero est la 
prossimità della basilica avrebbe reso superflua la edificazione della 
cappella e perciò, scrive al prefetto l’architetto Giovanni Battista 
Ottaviani chiamato ad esaminare lo studio redatto da Stern, questo locale 
è più a proposito dell’altro.24 Dal verbale della seduta della Commissione 
dei Monumenti, tenutasi il 4 dicembre 1810, emerge la scelta di un 
impianto circolare: Si approva dalla Commissione la costruzione del 
Cemeterio di S. Lorenzo fuori le mura in forma circolare, in luogo del 
quadrato che si era proposto prima. Il Sig. Stern darà un foglio di 
variazioni per detta forma, da unirsi al quinterno degli ordini. Sul 
Cemeterio di S. Lorenzo, di cui si è variata la forma, è stato stabilito 
eziandio di formare alle prime i quattro avancorpo che formano 
portichetti, e scalinate per scendere al piano del Cemeterio, come altresì 
un invito, ed iniziare il Portico che deve circondare il Cemeterio. Benché 
non sia stato rinvenuto, allo stato attuale, alcun elaborato grafico, i 
documenti conservati presso l’Archivio di Stato di Roma rivelano 
l’esistenza di una richiesta a Raffaele Stern, da parte del governo 
francese, relativa alla progettazione di un impianto cimiteriale in forma 
circolare. Il quadrato prima proposto dall’architetto era forse troppo 
semplice ed essenziale, non adatto all’immagine del primo cimitero di 

24  Ibidem, p. 99 e sg.
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Roma e, soprattutto, non forniva una risposta ai problemi di igiene e 
salubrità. La selezione della forma circolare, porticata e aperta per 
favorire la circolazione dell’aria, limitando le epidemie, appare la 
migliore: tipica dell’approccio illuminista al problema, rientra in una 
vasta produzione, che vede le prime ipotesi svilupparsi in Francia nel 
1782 per opera di Capron, Cambry, Giraud.25 Documenti redatti in 
seguito confermano la volontà di realizzare il cimitero est di forma 
circolare, infatti all’inizio del 1811 Stern si reca sul luogo in cui deve 
essere tracciato il cerchio perimetrale del cimitero, per realizzare le 
misurazioni del suolo, che appare parte piano di buona qualità, e parte 
in piccolo declivio di qualità mediocre. Poco dopo vengono eseguiti i 
lavori di sterro, per demarcare il terreno suddetto con qualche piccolo 
fosso nella circonferenza di esso per potervi poi intraprendere il lavoro 
entro i suoi limiti.26 Nella primavera 1811 Stern parte per Parigi: 
nonostante fosse stato più volte sollecitato, a Giuseppe Valadier non 
lascia alcun disegno, benché egli lo dovesse sostituire nella realizzazione 
del cimitero del Verano. Gli studi condotti da Laura Bertolaccini hanno 
portato alla scoperta di un ulteriore progetto (Fig. 12), mai portato a 
compimento, elaborato nel 1810-1811 per il cimitero del Verano:27 si 
tratta di un impianto circolare, inizialmente elaborato da Raffaele Sterne 
approfondito, in seguito, dall’architetto romano Giuseppe Valadier. Tale 
scoperta aggiunge alcune informazioni al giudizio critico espresso sul 
cimitero nel 1915 da Ottorino Montenovesi, base delle successive letture 
storiche.28 La studiosa sottolinea la evidente similitudine tra le piante 
circolari cimiteriali e le forme relative allo spazio della segregazione, 
oggetto di sperimentazione architettonica tra Settecento e Ottocento.29 

La Pianta del taglio delle terre fatto per il Cemeterio a S. Lorenzo fuori 
le Mura (Fig. 12) riprende di fatto il progetto di Stern, che sicuramente 
Valadier conosceva attraverso lo stesso Camporesi: mostra un tracciato 
circolare (Fig. 12), all’interno del quale vengono definiti quattro campi 
di inumazione. Estremamente semplificato e non facilmente applicabile 
al sito per assenza di informazioni puntuali, lo schema è poco più che un 

25  Si veda il paragrafo I.4.3. Cfr. Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 100.
26  Ibidem.
27  Ibidem, p. 29.
28  PortoGheSi, Presentazione, cit., p. 5 e sg.
29  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 29.

Fig. 12. G. Valadier, Pianta del taglio 
delle terre fatto per il Cemeterio 
a San Lorenzo fuori le Mura 
a Roma, 1811 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 101)
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ideogramma: è verosimile che, quando nel 1811 Valadier interviene, il 
cimitero in forma circolare sia soltanto una volontà della amministrazione 
francese, un’idea astratta, non ancora espressa in un vero e proprio 
progetto di architettura. Tuttavia Valadier non è estraneo a tale 
interpretazione cimiteriale, poiché nel 1790 aveva redatto un progetto 
per un cimitero circolare (Fig. 13), conservato presso gli archivi del 
Cooper Union Museum di New York e analizzato nel 1955 da Emil 
Kaufmann. Nella ricerca di uno stile nuovo, egli adotta la forma circolare 
schiva e discreta, come afferma Emil Kaufmann, per imprimere severità 
alla composizione e per sottolineare la separazione tra mondo esterno e 
recinto sacro.30 Non è pertanto comprensibile l’archiviazione della 
ipotesi circolare per il cimitero est, né è dato sapere quali difficoltà 
abbiano incontrato, sia progettista sia amministratori, insuperabili al 
punto da richiedere a Valadier un nuovo progetto, presentato nel 1811 
(Fig. 14): Pianta di come potrebbe formarsi il Cemeterio di S. Lorenzo 
fuori le Mura (Nuova idea pel Cemeterio publico a S. Lorenzo fuori le 
Mura, Luglio 1811). Conservato presso l’Archivio di Stato a Roma, il 
progetto (Fig. 14) rappresenta una sintesi mediata tra forma quadrangolare 
e forma circolare: il quadrato centrale è concluso lateralmente da due 
emicicli; un portico dorico aperto definisce il recinto verso l’interno, 
mentre all’esterno il muro si sviluppa senza discontinuità, ad eccezione 
dell’ingresso principale e della cappella a cielo aperto, che costituisce il 
fondale del percorso principale e che mostra sia altare sia croce situati al 
centro di una abside semicircolare; gli ingressi secondari corrispondono 
ai percorsi laterali e sono segnati da timpani impostati su quattro colonne 
doriche, motivo che riprende su scala ridotta il frontone della cappella. 
La geometria semplice nata dall’incontro di forme pure, il sistema di 
assi di simmetria e di specularità coincidenti, l’ordine dorico privo di 
triglifi e metope, rimandano ai dettami del Classicismo rigoroso, che 
non concede nulla alla decorazione, per lasciare invece spazio unicamente 
alla contemplazione e alla consacrazione della morte. Come testimoniano 
i numerosi ordini di pagamento, i lavori procedono con ritmo costante 
dal 1811 fino al 1813, arco cronologico nel quale gli architetti si occupano 
della definizione dei chiusini delle fosse comuni, dalla cui corretta 
progettazione dipende, come dimostra il carteggio ritrovato, la riuscita 

30  Ibidem, p. 101.

Fig. 13. G. Valadier, 
Recinto funerario, 1790 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 101)

Fig. 14. G. Valadier, Pianta di come 
potrebbe formarsi il Cemeterio di San 
Lorenzo fuori le Mura a Roma, 1811 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 101)
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dell’intera operazione.31 Nel 1812, mentre si susseguono progetti e stime 
dei lavori, sono pubblicati ben quattro avvisi di gara per i lavori su pietra, 
disattesi per la difficoltà di reperire a Roma una fornitura così rilevante 
di peperino e di travertino di buona qualità. Il conte Camillo de Tournon 
in un resoconto sullo stato dei lavori nei cimiteri romani, inviato al 
Ministro degli Interni il 3 marzo 1812, scrive: Quanto alle opere di 
muratura l’architetto Stern ha considerato i muri che devono sostenere 
le volte dello spessore di 33 centimetri. Richieste pubbliche offerte per 
questo lavoro, nessuno si presentò; allora chiesi una spiegazione ai 
principali imprenditori: tutti si erano rifiutati di offrire perché i muri di 
33 centimetri risultavano insufficienti a sostenere le volte e il prezzo 
stimato era troppo basso per realizzare una buona costruzione.32 Nel 
maggio 1813 Valadier redige una ulteriore proposta per il Verano (Fig. 
15): un recinto quadrangolare, caratterizzato da un portico perimetrale 
di cappelle, racchiude sei grandi campi di sepoltura. Diametralmente 
opposta all’ingresso, in una piccola abside simile alla precedente, è 
posta la cappella a cielo aperto, recante una croce su alto piedistallo. Di 
tale progetto, approvato dalla Commissione il 24 agosto 1813, saranno 
tuttavia realizzati soltanto i sei grandi campi di sepoltura, in parte già 
attuati in base alle ipotesi precedenti. Gli atti conclusivi delle vicende 
costruttive del Cimitero del Verano si compiono con la restaurazione del 
governo pontificio il 24 febbraio 1814, quando Pio VII rientra a Roma.33 
Egli sospende immediatamente ed ufficialmente i lavori nei due cimiteri 
romani, consentendo, di fatto, la ripresa delle tumulazioni nei sotterranei 
delle chiese o presso i ricoveri delle confraternite: continua così la 
pratica di seppellire apud ecclesiam, malgrado una ordinanza della 
Sacra Consulta emessa nel 1817, che afferma che ogni città o Comune 
dello Stato Pontificio debba dotarsi di un Cemeterio fuori dell’Abitato 
per la Tumulazione dei Cadaveri, onde resti espressamente vietato a 
chicchessia, ancorché privilegiato, o avente Sepolcri Gentilizi, di far 
seppellire i Cadaveri nelle Chiese, e Parrocchie.34 La usanza perdura e 
soltanto intorno al 1830, in seguito alle continue epidemie che affliggono 
la città, si riprenderà il discorso sulla necessità di programmare nuovi 

31  Ibidem, p. 103.
32  Ibidem, p. 110 nota 57.
33  Ibidem, p. 103.
34  Ibidem, p. 103.

Fig. 15. G. Valadier, Progetto 
per il cimitero del Verano a Roma, 1813 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 103)
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luoghi di sepoltura e di riprendere, quanto prima, le opere di edificazione 
nel Verano.35 In quegli anni il cimitero est è una ampia distesa di terreno 
parzialmente recintata, ove centinaia di cadaveri vengono ammassati, 
senza cassa, in attesa di essere sepolti nelle fosse comuni. Nel 1832 si 
propone persino di trasformare in cimitero il Colosseo: la forma e lo 
spessore degli ambulacri avrebbe consentito di realizzare sepolcri 
sotterranei, mentre lo spazio centrale avrebbe ospitato le inumazioni.36 
Nel 1834, divenuta insopportabile la ulteriore inumazione nelle chiese, 
la Sacra Consulta decide di riprendere e portare a termine la costruzione 
del Verano, ufficialmente benedetto nel 1836, sebbene il cardinale 
vicario affermi che sia mancante di recinto di muro, condizione essenziale 
onde possa un campo rendersi santo.37 Il 17 giugno 1836 è emanato il 
primo regolamento delle tumulazioni. In vista del Ben pubblico sanitario 
è stato costrutto nell’Agro Verano presso l’insigne Basilica di San 
Lorenzo un Cemetero. Portato questo a compimento debbono essere dal 
1° del mese di Luglio prossimo avvenire essere in esso tumulati tutti i 
Cadaveri degli Abitanti di Roma Defunti, ancorché esistesse con 
qualunque atto ancor pubblico la elezione della sepoltura in qualche 
Chiesa o Secolare, o Regolare. Sono eccettuati dalla legge generale il 
Sommo Pontefice, i Sovrani, i Principi Reali, i Cardinali, i Vescovi, i 
Prelati del Fiocchetto e fino a nuove disposizioni tutti i possessori di 
Cappelle con Sepolcro Gentilizio. Malgrado gli editti del pontefice, in 
breve il Verano verserà nuovamente in stato di completo abbandono, 
stavolta determinato non dai pregiudizi del popolo né dalla reticenza del 
clero, bensì dalla sottovalutazione degli aspetti gestionali: non essendo 
previsto alcun compenso per coloro che svolgevano i servizi di 
tumulazione, presto nessuno volle più adempiere a tali mansioni. Nel 
1837 Roma è nuovamente vessata da epidemie e decessi: mancano i 
necrofori e le fosse disponibili, pertanto la situazione al Verano è 
particolarmente difficile. Per porre rimedio a tale condizione, nel 1838 
Gregorio XVI incarica Gaspare Salvi di redigere un progetto di 
ampliamento (Fig. 16) del cimitero est. Il progettista scrive: Le 384 
sepolture già esistenti divise in sei quadrati (sono) poche sul principio 
che Roma non deve avere che un solo Campo-Santo. Elevo pertanto il 

35  Ibidem, p. 104.
36  Ibidem, p. 111 nota 84.
37  Ibidem, p. 104.
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numero delle sepolture a 640 con l’aggiunta di 4 nuovi quadrati. Vi 
aggiungo inoltre altri 2 quadrati minori contenenti 80 sepolture che 
possono essere rese private per chi vorrà acquistarle. Il perimetro del 
Campo-Santo è circondato da portici ad arcuazione, nel centro di 
ciascuna delle quali vi è una sepoltura anche più ampia delle comuni. 
Tralascio di fare particolari parole dell’ingresso al Campo-Santo, che 
in altro non si differisce dall’attuale se non nella ripetizione di due altri 
accessi simili e fiancheggianti quello già costruito. La porta di fabbricato 
che signoreggia sull’asse del Campo-Santo è la Cappella. Questo 
monumento di tanta religiosa celebrità aver deve una Cappella degna 
del monumento stesso né soverchiamente grande né troppo ristretto che 
non soddisfacesse allo scopo. Questa media proporzionale ho stimato 
trovarla nei palmi 33, che misurano il diametro del catino centrale: il 
più si ha dalle ali formanti una croce greca e nel piccolo abside al 
fondo, ove è collocato un unico altare isolato. Una conveniente Sagrestia 
e qualche locale (sono) compresi nel perimetro della Cappella, di cui 
l’interno è decorato decentemente senza però magnificenza.38 Il progetto 
di Salvi (Fig. 16) segna un deciso cambiamento rispetto alle elaborazioni 
precedenti: l’asse principale della composizione è longitudinale e 
parallelo a quello della basilica di San Lorenzo, al fine di rendere più 
ampio il terreno di sviluppo del progetto e concretamente possibile una 
futura espansione nelle vigne circostanti; sul lato minore è previsto un 
accesso, lungo la via Tiburtina e 12 grandi aree quadrate sono destinate 
alle sepolture a pozzo. L’arch. prof. Salvi fece in tempo a completare due 
serie di archi, dal lato destro e dal lato sinistro, e due tratti dello stilobate 
che furono subito ricoperti d’iscrizioni e monumenti funerari.39 Ai lavori 
previsti da Salvi, che si conclusero nel 1840 con la realizzazione di due 
serie di arcate del portico e con la creazione di grandi campi di inumazione 
a sterro, in sostituzione delle fosse comuni, seguì un decennio di progetti 
e proposte. Tra queste, la proposta di Folchi e Ferretti del 1842, quella di 
Paolo Belloni del 1847, quella di Luigi Canina del 1848. Malgrado il 
Motu Proprio del 1 ottobre 1847, con il quale Pio IX solleva la Camera 

38  Ibidem, p. 104 e sg.
39  Paolo cacchiatelli, Gregorio cleter, Francesco cerroti, Le scienze e le arti sotto 
il pontificato di Pio IX, Stabilimento Tipografico G. Aurelj, Roma 1865, p. 54, citato in 
Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., nota 90 p. 111. Sul cacchiatelli, cleter, cerroti, 
Le scienze e le arti, cit., si veda Barbara jatta, L’area vaticana ne “Le scienze e le arti 
sotto il pontificato di Pio IX”, Consorzio Grafico E Print, Roma 2010, pp. 391-400.

Fig. 16. G. Salvi, Progetto 
di ampliamento del cimitero 
del Verano a Roma, 1838 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 104)
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Apostolica dall’onere di occuparsi delle vicende relative al cimitero, che 
affida allora alla rappresentanza comunale, ancora per lungo tempo il 
cimitero in oggetto rimarrà in stato di abbandono. Soltanto nel 1855, 
ristabilito il governo pontificio, iniziano i lavori che porteranno, in breve 
tempo, alla concreta realizzazione del progetto elaborato da Virginio 
Vespignani (Fig. 20):40 si spiana il terreno, si costruiscono ingresso 
principale (Fig. 18), muro di cinta, chiesa (Figg. 17, 19) con cripta 
sottostante (in sostituzione di una piccola cappella in legno edificata nel 
1837), si definiscono il quadriportico (Figg. 21, 22, 23) e le edicole della 
Via Crucis, si avvia la sistemazione del Pincetto (concessione al 
pittoresco di stampo romantico) e della rupe Caracciolo. Virginio 
Vespignani si dimostra immediatamente in grado di interpretare gli 
intenti conservatori di Pio IX, nel superare eclettismo e revival a favore 
di una consacrazione morale della architettura, seppure letta in pieno 
spirito accademico. Ne è esempio la chiesa di Santa Maria della 
Misericordia (Figg. 17, 19), posta come fondale del percorso di ingresso 
e consacrata il 29 ottobre 1860. Eretta sul modello della vicina San 
Lorenzo, la cappella sepolcrale non ripropone i lemmi del mausoleo 
romano, ma trova i propri riferimenti formali nella basilica, edificio 
simbolo della cristianità, luogo di sepoltura di un martire. Sono innovativi 
rispetto alle elaborazioni precedenti sia la nuova idea di basilica, sia la 
definizione dell’ingresso principale (Fig. 18), sia la concezione del 
quadriportico (Figg. 21, 22, 23), un diaframma colonnato aperto verso le 

40  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 105.

Fig. 20. V. Vespignani, Progetto 
per il cimitero del Verano a Roma, 
planimetria, 1855 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 105)

Fig. 17. V. Vespignani, Progetto della 
Chiesa di Santa Maria della Misericordia 
nel Cimitero del Verano a Roma 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 106)

Fig. 18. V. Vespignani, 
Cimitero del Verano a Roma, ingresso 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, 
Roma 2004, p. 107)

Fig. 19. V. Vespignani, Chiesa di Santa 
Maria della Misericordia nel Cimitero 
del Verano a Roma 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 107)
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aree circostanti, la cui costruzione inizia nel 1856 e procede a fasi alterne 
fino al 1874.41 Amerigo Restucci scrive a proposito del lavoro di Virginio 
Vespignani al Verano: La sacralità del luogo, il bisogno di citare 
riferimenti classici – l’uso di architetture greche – tutti gli attributi del 
cimitero neoclassico sono adesso lontani: le mura che prima erano un 
esile filtro nei confronti della città, l’invito ad entrare dato dalla 
semplicità degli ingressi, tutto questo cede il posto ad un ingresso 
celebrativo e simbolico, che riflette il dibattito culturale di cui l’autore 
è partecipe, ma, nello stesso tempo, evidenzia un diverso atteggiamento 
verso la morte. La società della seconda metà dell’Ottocento con i suoi 
mutamenti guarda al cimitero come un servizio, ma in più chiede che in 
questo ci sia un rimando al proprio status sociale così come al proprio 
gusto. La città dei morti come un “ritratto” della committenza è dunque 
retorica, disgregata in multiformi fasi architettoniche, e, in definitiva, 
singolarmente vicina alla città dei vivi, al modello cui non si allontana; 
un unico linguaggio per due realtà compresenti: una caratterizzata 

41  Ibidem, p. 106.

Fig. 21. Cimitero del Verano 
a Roma, quadriportico 
(foto: tratta da Laura 
BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, 
Roma 2004, p. 107)

Fig. 22. Cimitero del Verano 
a Roma, sarcofagi e statue 
sotto le arcate del quadriportico 
(foto: tratta da Laura 
BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 108)

Fig. 23. Cimitero del Verano 
a Roma, arcate del quadriportico 
e, sullo sfondo, il campanile della 
Basilica di San Lorenzo fuori le Mura 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 108)
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dalla necessità di celebrare, di enfatizzare un momento storico, l’altra 
costretta a una semplice declinazione degli stessi alfabeti.42 La diffidenza 
romana verso il nuovo uso funerario permarrà, tuttavia, per molti anni, 
come dimostra il fatto che l’Archivio Capitolino custodisce numerosi 
documenti che testimoniano come, ancora nel 1870, venisse accordata 
la tumulazione di privati presso le chiese. Il trasferimento della capitale 
a Roma imprimerà, finalmente, una accelerazione alla risoluzione del 
problema delle sepolture: la regia prefettura chiuderà ogni cimitero 
delle confraternite e degli ospedali, lasciando attivi soltanto il cimitero 
acattolico presso la Piramide Cestia e quello ebraico presso Santa 
Sabina sull’Aventino, smantellato nel 1895 in occasione della apertura 
del cimitero israelitico all’interno del recinto del Verano. Seppure nato 
in pieno spirito napoleonico, il Verano è il tipico prodotto della cultura 
borghese post-unitaria, della quale manterrà le caratteristiche, sia nei 
successivi ampliamenti e modifiche, apportati al progetto di Virginio 
Vespignani, sia nella diffusione di un pregiato apparato statuario che, 
in poco tempo, impreziosirà le arcate del quadriportico (Figg. 21, 22, 
23), accompagnando l’architettura, fino a diventare quasi un tutt’uno 
con essa.43 Nel marzo 1871 Virginio Vespignani abbandona la carica di 
direttore artistico del Verano, nella quale verrà sostituito inizialmente 
da Agostino Mercandetti e poi, dal 1880, da Gioacchino Ersoch.44 A 
fine Ottocento si eseguono l’ampliamento della zona del Pincetto, la 
sistemazione della rupe Caracciolo, l’edificazione del cimitero 
israelitico e del grande ossario. Negli stessi anni vengono posizionate, 
tra le arcate dell’ingresso, le quattro statue Meditazione, Speranza, 
Preghiera, Silenzio, mentre al centro dello spazio definito dal 
quadriportico (Figg. 21, 22, 23) viene posta la statua di Cristo che 
ascende al cielo. I monumenti, le tombe e gli arredi funerari, 
caratterizzati dall’uso mai troppo compiaciuto dell’immagine, 
denotano l’interesse della classe emergente per l’apparato iconografico 
quale mezzo attraverso il quale trovare, anche nella morte, una 
affermazione concreta degli ideali borghesi.45 

Al Gabinetto Comunale delle Stampe a Roma si conservano ulteriori 

42  Ibidem, p. 106.
43  Ibidem, p. 107.
44  Ibidem, p. 108.
45  Ibidem.
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disegni relativi al cimitero di San Lorenzo, non datati né attribuiti (Fig. 
24). Mostrano un apparato decisamente più monumentale e più ridondante 
rispetto al Verano: l’edificio di ingresso, volume cilindrico nella cui cripta 
è ricavata la cappella sepolcrale, è introdotto da una esedra porticata, 
mentre il recinto che racchiude i campi delle sepolture mostra una teoria 
di pilastri, tra i quali sono poste le tombe più importanti, rappresentate 
come catafalchi incassati, memoria della usanza medioevale di porre le 
sepolture in sarcofagi collocati in profonde nicchie, scavate lungo le pareti 
esterne della chiesa al fine di simboleggiare, ispirandosi ai temi dell’arco 
onorario, il trionfo dell’uomo sulla morte.46 Il tono monumentale e solenne, 
l’adozione di masse e volumi contrapposti che creano ombre profonde, i 
colonnati come motivo di unione tra le varie parti, l’alternanza di pieni e 
vuoti, avvicina tale progetto alla produzione accademica, inserendolo in 
un processo formale introdotto dalla cultura francese negli anni a cavallo 
tra Settecento e Ottocento.47

46  La memoria corre immediatamente al Tempio Malatestiano di Rimini.
47  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 102.

Fig. 24. Progetto per un cimitero 
monumentale a Roma, disegni non 
datati e di incerta attribuzione 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 102)
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Torino

Con il duca Emanuele Filiberto la città nel 1563 assurge al ruolo di capitale 
del Ducato di Savoia. Se durante il Cinquecento essa mantiene ancora i 
caratteri della tipica cittadella fortificata e nel 1620 conta appena 20.000 
abitanti, in alcuni decenni Torino diviene il più compiuto esempio di città 
barocca in Europa.48 Nel 1731 Carlo Emanuele III, riscontrando l’estremo 
degrado in cui versavano le chiese cittadine, aveva richiesto una modifica 
del regolamento per l’edificazione di cimiteri extraurbani. Tuttavia il 
provvedimento rimase lettera morta a causa della opposizione del clero.49 

48  La città articola la propria crescita in tre fasi: nel 1584 il duca Carlo Emanuele I di Savoia 
commissiona all’architetto Ascanio Vitozzi un piano di ampliamento, che si sviluppa a partire 
dal vecchio castello, posto presso le mura orientali in posizione periferica all’interno dello 
scacchiere quadrato, composto di strade ortogonali, eredità dell’antico insediamento romano. 
Vitozzi crea una ampia piazza porticata attorno al castello e realizza quartieri nuovi a sud ovest, 
sulla prosecuzione delle strade del castrum romano. Crea inoltre una nuova strada porticata, la 
Via Nuova, che parte da piazza Castello, dirigendosi verso sud. Fonda inoltre un nuovo palazzo 
ducale, che affaccia sulla piazza Castello. Il suo progetto è compiuto dall’allievo e collaboratore 
Carlo di Castellamonte, che prosegue con l’ampliamento verso sud e realizza un centro, cioè la 
piazza Reale, oggi piazza San Carlo, che è una dilatazione di un tratto della Via Nuova. Dove la 
dimensione stradale riprende il sopravvento, la piazza è conclusa dalle due chiese di San Carlo e 
Santa Cristina. Queste rompono la monotonia delle facciate porticate della piazza e costituiscono 
una variante italiana al rigido schema delle places royales francesi, chiuse e concentrate intorno 
alla statua equestre del monarca. Questa soluzione è adottata dal Castellamonte su committenza 
dei Savoia, i quali intendono uniformarsi al modello politico assolutista e accentratore della 
monarchia francese. Il lavoro di Carlo di Castellamonte viene proseguito dal figlio Amedeo di 
Castellamonte, che erige il nuovo Palazzo Ducale previsto dal Vitozzi e che inizia il secondo 
ampliamento della città verso est. Le strade ortogonali sono tagliate obliquamente dalla via 
Po, iniziata nel 1673 e progettata per mettere in comunicazione immediata piazza Castello 
con porta di Po e col ponte che valicava il fiume. In questo secondo ampliamento Amedeo 
di Castellamonte configura nella regolare piazza Carlina il centro del nuovo insediamento, 
ma anche la strada obliqua costituisce una grande novità, poiché rompe le regole consolidate, 
inaugurando un nuovo rapporto tra la città e la campagna circostante. Infatti in prossimità del 
Po essa si amplia in una esedra, che rende lo spazio non edificato non più in contrasto, bensì in 
stretta relazione con la realtà urbana. Il terzo ampliamento avviene in direzione ovest: è affidato 
nel 1715 dal duca Vittorio Amedeo II a Filippo Juvarra, il quale organizza il nuovo quartiere 
intorno alle due piazze Piazza Susina e Piazzetta dei Quartieri Militari, conferendo alla città, nel 
primo ventennio del Settecento, la forma di una mandorla. Si veda Giorgio cricco, Francesco 
Paolo di teodoro, Il Cricco di Teodoro. Itinerario nell’arte. Dal Gotico Internazionale all’età 
barocca. E-Book, Zanichelli, Bologna 2012, p. 1314 e sg.
49  Per lo studio del caso torinese rimando ad una ricca ed aggiornata bibliografia, 
della quale si darà conto nella presente nota e nelle successive. Cfr. Annalisa daMeri, 
Elena dellaPiana, La città dei morti nella città che cresce. Torino e il Piemonte 
1770-1860, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a 
cura di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, pp. 66-73 e a Simona alBaneSe, Walter canaveSio, 
Bruno SiGnorelli, Il cimitero monumentale di Torino, in Sofía diéGuez Patao, 
Carmen GiMénez Serrano (a cura di), Arte y arquitectura funeraria (XIX-XX). Arte 
e architettura funeraria. Funeral art and architecture. Dublin, Genova, Madrid, 
Torino, Electa, Madrid 2000, pp. 278-359.

Fig. 25. Cimitero monumentale 
di Torino, Ampliazioni I e II, 
arcate restaurate 
(foto: tratta da Giambattista QUIRICO, 
Aldo ELIA, Cimitero Monumentale. 
Restauro delle Arcate della I e II 
Ampliazione, in «Atti 
e rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, 
Dicembre 2007 Torino, p. 19)

Fig. 26. Cimitero monumentale 
di Torino, Ampliazione I, 
percorso anulare 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro 
dei cimiteri di Torino, in «Atti e 
rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 
2007 Torino, p. 60)
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Il 25 novembre 1777 l’arcivescovo di Torino Francesco Lucerna-Rorengo 
de Rorà redige una Carta Pastorale relativa alle sepolture. Nel documento 
egli elenca norme e regole da adottare al fine di edificare i nuovi impianti 
dello Stato Sabaudo, che il sovrano Vittorio Amedeo III aveva ordinato di 
costruire: si trattava di due grandi cimiteri fuori dalle porte della città, uno da 
ubicarsi ad est, presso le rive del Po, uno a nord, nelle vicinanze della Dora.50 
La risoluzione del sovrano derivava dalla consapevolezza di una situazione 
delicata, rilevata fin dal 1731 da Carlo Emanuele III: era infatti imponente 
il numero delle sepolture presso tutte le chiese torinesi, in costante crescita 
a causa della epidemia di colera e della temperatura eccessivamente elevata 
che si registrarono nel 1776. Analogamente alla Carta Pastorale redatta nel 
1775 dall’arcivescovo di Tolosa, la Carta di Torino analizza inizialmente le 
situazioni dei secoli precedenti, per giungere alla descrizione della attualità. 
Gli articoli che la compongono si ripartiscono in due capitoli: il primo 
consta di 23 punti e riguarda solo la città di Torino, mentre il secondo, in 10 
capoversi, tratta le altre diocesi dello Stato Sabaudo.51 Il primo capitolo elenca 
minuziosamente obblighi e divieti: è fatto espresso divieto di seppellire in 
chiese, oratori, cappelle e luoghi destinati alle funzioni ecclesiastiche; dal 
punto di vista del rituale, i cadaveri devono essere trattati dalla parrocchia di 
appartenenza e, infine, seppelliti nei due grandi cimiteri urbani, nel rispetto 
dei giorni e degli orari prefissati nei dodici mesi dell’anno; le parrocchie 
urbane, gli ospedali e i ricoveri hanno diritto a posti riservati nei cimiteri; 
le sepolture private sono permesse esclusivamente lungo il recinto o nei 
portici del cimitero; non sono vietate lapidi sepolcrali, iscrizioni e statue, ma 
sono soggette alla approvazione dell’Architetto Reale, concessa o meno in 
relazione al loro decoro all’interno dello spazio funebre; particolari sepolture 
possono collocarsi all’interno delle chiese erette nei nuovi cimiteri, nei 
sotterranei delle quali saranno seppelliti i rappresentati del clero, distintisi in 
vita per dignità e i valorosi rappresentanti degli ordini militari, che non hanno 
un proprio luogo di sepoltura, mentre in altre celle sotterranee verranno 
tumulate le autorità cittadine.52 Il secondo, contenente le norme destinate alle 
diocesi, afferma: i cimiteri saranno costruiti in luogo aperto, poco distante 
dal centro abitato e con la dimensione che i governanti giudicheranno più 
idonea, in ogni caso relativa al numero di abitanti; al loro interno sarà una 

50  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 23 e Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 19.
51  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 23.
52  Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 20.

Fig. 27. Progetto del portico perimetrale 
della Ampliazione I del Cimitero 
monumentale di Torino, 1857 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro 
dei cimiteri di Torino, in «Atti e 
rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 
2007 Torino, p. 61)

Fig. 28. Pianta, sezioni e prospetti 
del Progetto della Ampliazione III 
del Cimitero monumentale di Torino 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro 
dei cimiteri di Torino, in «Atti e 
rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 
2007 Torino, p. 61)
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cappella, ove il parroco celebrerà le cerimonie funebri; i cimiteri saranno 
cinti da un alto muro e dotati di una porta forte e sicura; al loro centro sarà 
posta una croce alta affinché segnali, a coloro che transitano nella zona, 
la santità del luogo; conformemente alle prescrizioni del Rituale Romano 
ogni cimitero ospiterà, separata dagli adulti, una zona riservata ai bambini; 
nei cimiteri non saranno impiantati viti, né alberi, arbusti e piante, neppure 
quelli che possano servire da pasto per animali, né il fieno, né erba verde 
commestibile; non si potranno accatastare pietre, legname o materiali non 
consoni alla santità e al decoro del cimitero.53 L’arcivescovo dispone che i 
nuovi cimiteri della città di Torino debbano essere conclusi e benedetti entro 
il 1 gennaio 1778 e che i centri urbani non dotati di un cimitero extra muros 
siano tenuti ad erigerne uno entro il 1° gennaio 1780.54 Tali termini perentori 
non videro un frenetico avvio della attività edilizia e rimasero ampiamente 
disattesi, benché, in ottemperanza ai dettami della Carta Pastorale del 1777, 
nello stesso mese di novembre l’Architetto Regio Francesco Valeriano 
Dellala di Beinasco avesse consegnato i progetti relativi al cimitero di San 
Lazzaro e al cimitero di San Pietro in Vincoli (Figg. 31, 32).55 Il primo, detto 
anche di San Lorenzo, era situato ad est dell’abitato presso il corso del Po, su 
un terreno donato da Vittorio Amedeo III, coincidente con l’area prossima 
all’attuale zona di corso Cairoli; l’impianto cimiteriale fu distrutto intorno al 
1827, quando cedette il passo ai nuovi quartieri cittadini.56 
Il secondo sorgeva in area nord vicino alla Dora, su suolo di proprietà comunale. 
Quest’ultimo, visibile ancora oggi sebbene non più attivo, era impostato

 

53  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 23 e sg.
54  Ibidem, p. 24 e Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 20.
55  Ibidem, p. 21.
56  Ibidem, nota 16 p. 23.

Fig. 31. F. V. Dellala di Beinasco, 
progetto del cimitero di San Pietro 
in Vincoli a Torino, prospetto 
esterno e interno e sezione, 1777 
(foto: tratta dal web)

Figg. 29 e 30. 
Cimitero monumentale 
di Torino, Ampliazione III, 
vedute del portico 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara 
RONCHETTA, Denis ACTIS, 
Alessandro MARTINI, Definizione di 
criteri di intervento nella progettazione 
e nel restauro dei cimiteri di Torino, in 
«Atti e rassegna tecnica della Società 
degli Ingegneri e degli Architetti 
in Torino», nuova serie anno LXI, 
2, Dicembre 2007 Torino, p. 61)

Fig. 32. F. V. Dellala 
di Beinasco, progetto del cimitero 
di San Pietro in Vincoli a Torino, 
planimetria, 1777 
(foto: tratta dal web)
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su un impianto rettangolare circondato da portici, interrotti soltanto da 
una cappella sepolcrale posta alla mezzeria di uno dei lati corti, di fronte 
all’ingresso principale. L’area interna era suddivisa in un reticolo regolare 
di camere funerarie, in numero di nove sul lato maggiore e di cinque sul 
minore; 44 erano infatti le cripte voltate destinate ad ospitare le sepolture 
provenienti dalle parrocchie limitrofe, mentre una, la centrale, era riservata 
all’ossario comune. Nelle fosse venivano sepolti i corpi dei cittadini meno 
abbienti, mentre sotto le arcate perimetrali, ornate di lapidi e monumenti 
funerari, trovavano posto le tombe degli aristocratici e dei notabili torinesi. A 
ridosso della cappella sepolcrale, infine, era ricavato un luogo per sepolture 
esclusive, destinato ai membri della parrocchia di Corte.57 Chiaramente 
ispirato al modello napoletano di Fuga e ricco di rimandi ad architetture di 
Filippo Juvarra, il cimitero di San Pietro in Vincoli declinava le sepolture 
per classi e censo. In virtù di tali particolari connotazioni, esso fu compreso 
tra i progetti inviati nel 1781 a Carlo III di Borbone, appena asceso al trono 
di Spagna, affinché il sovrano potesse porre in essere anche nella corte 
spagnola la riforma delle sepolture, seguendo l’esempio delle principali 
città italiane. In particolare, furono trasmesse dal duca di Villahermosa le 
piante dei diversi livelli e le sezioni del cimitero torinese, redatte nel 1781 
dall’architetto Giuseppe Oglianico.58

Il cimitero storico di Torino è il Monumentale (Fig. 33): il complesso 
originario, definito Campo Primitivo (Fig. 34), nasce nella prima metà 
dell’Ottocento lontano dalla città, oltre la Dora e lungo il viale del Regio 
Parco (Fig. 36), secondo il progetto di Gaetano Lombardi risalente al 
1829 (Figg. 37, 38, 39, 40), anno della solenne inaugurazione. La città 
si espande con imponenza prevalentemente (Fig. 41) a partire dal 1880, 
approssimandosi al cimitero, al quale era connessa dalla continuità degli 
assi e degli spazi verdi, che accomunano, come attesta la storia, città dei 
vivi e città dei trapassati. Qui trovano riposo gli uomini illustri torinesi e 
le famiglie nobili. L’ingresso al cimitero era sul viale del Regio Parco; 
presto vi si insediarono attività commerciali e artigianali relative a 
fiori, marmi e oggetti. Il fronte principale, austero e semplice, ospita 
l’ingresso del cimitero storico disegnato da Lombardi (Figg. 37, 40). 

57  Ibidem, p. 21.
58  Si veda il precedente paragrafo. Si vedano, inoltre, Bertolaccini, Città e cimiteri, 
cit., p. 20 e Bertolaccini, Primi atti, cit., nota 17 p. 23.

Fig. 33. Cimitero monumentale di Torino, 
tappe degli ampliamenti: a. Campo 
Primitivo 1829, b. Prima e Seconda 
Ampliazione 1841, c. Terza Ampliazione 
1881, d. Quarta Ampliazione 1883, 
e. Quinta Ampliazione 1886, f. Sesta 
Ampliazione 1892 
(foto tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro 
dei cimiteri di Torino, in «Atti e 
rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 2007 
Torino, p. 58)
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Si tratta di un piccolo edificio inserito in un lungo muro, che reca 
impianto regolare e simmetrico, comprendente una cappella centrale. 
Questa è caratterizzata da due fronti differenti tra loro, uno prospiciente 
la città, l’altro il camposanto. La fiancheggiano due atri simmetrici 
coperti, delimitati da cancellate. Alle estremità sono due piccoli 
edifici simmetrici di due piani e due cancellate maggiori estreme, 
che separano il sistema di ingresso dal muro perimetrale.59 Alla metà 
dell’Ottocento Sada progetta un nuovo fronte, più imponente, che 
tuttavia non viene realizzato. La edificazione iniziale e gli interventi 
che nel tempo hanno interessato il sistema di ingresso, progettato da 
Gaetano Lombardi, hanno travisato il disegno originale delle altezze 
dei componenti centrale e laterali; inoltre, sono state tamponate alcune 
aperture ed è scomparsa una delle cancellate maggiori, mentre basse 
costruzioni incongrue sono state accostate, lungo il muro di cinta, ai 
fabbricati storici. Lombardi aveva definito anche il piazzale interno 
(Figg. 38, 39), costituito da una piccola corte cui i cortei funebri 
accedevano dalla cancellata. Le due città, dei vivi e dei morti, hanno 
in comune anche i modi dello sviluppo: come la città si era ingrandita 
sul prolungamento di assi rettori, così il cimitero si espande con varie 
ampliazioni (Fig. 33), accostate e collegate da viali.60 

59  Emanuele levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione di Garanzia per la 
Qualità delle Opere Cimiteriali, in «Atti e rassegna tecnica della Società degli Ingegneri 
e degli Architetti in Torino», nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 2007 Torino, p. 10. 
Definizione di criteri di intervento nella progettazione e nel restauro dei cimiteri di Torino 
è il titolo della ricerca svolta dal Dipartimento: rimando a Emanuele levi Montalcini, 
Riccarda riGaMonti, Chiara ronchetta, Denis actiS, Alessandro Martini, Definizione 
di criteri di intervento nella progettazione e nel restauro dei cimiteri di Torino, in «Atti 
e rassegna tecnica della Società degli Ingegneri e degli Architetti in Torino», nuova serie 
anno LXI, 2, Dicembre 2007 Torino, pp. 47, 49.
60  Si veda Sergio Pace, La città eroica. Memoria collettiva e crescita urbana a Torino 
(1856-1878), in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a 
cura di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, 
Skira, Milano 2007, pp. 266-277. Rimando, inoltre, a Elena dellaPiana, La costruzione 
monumentale delle capitali, tra l’Italia e i Savoia, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, 
Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, 
monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 278-287, a Massimiliano Savorra, 
Le memorie delle battaglie: i monumenti ai caduti per l’indipendenza d’Italia, in Maria 
GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della 
memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 289-
297 e a Daniela Ferrero, Visitare la patria. Le memorie sabaudo-risorgimentali attraverso 
la Guida d’Italia del TCI. Un percorso fra valori morali e valori artistici, in Maria GiuFFrè, 
Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria 
in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 325-331.

Fig. 34. Cimitero monumentale 
di Torino, Campo Primitivo, 
1829, veduta aerea 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara 
RONCHETTA, Denis ACTIS, 
Alessandro MARTINI,Definizione di 
criteri di intervento nella progettazione 
e nel restauro dei cimiteri di Torino, in 
«Atti e rassegna tecnica della Società 
degli Ingegneri e degli Architetti in 
Torino», nuova serie anno LXI, 2, 
Dicembre 2007 Torino, p. 59)

Fig. 35. Cimitero monumentale 
di Torino, Prima e Seconda 
Ampliazione, 1841, veduta 
aerea (foto: tratta da Emanuele 
LEVI MONTALCINI, 
Riccarda RIGAMONTI, Chiara 
RONCHETTA, Denis ACTIS, 
Alessandro MARTINI, Definizione di 
criteri di intervento nella progettazione 
e nel restauro dei cimiteri di Torino, in 
«Atti e rassegna tecnica della Società 
degli Ingegneri e degli Architetti in 
Torino», nuova serie anno LXI, 2, 
Dicembre 2007 Torino, p. 59)



227 Capitolo I

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

La Prima e la Seconda Ampliazione (Figg. 33, 42, 35) furono progettate 
dall’Architetto di Casa Reale Carlo Sada, rispettivamente nel 1841 e 
nel 1866.61 Nel 1881 si realizza la Terza Ampliazione (Fig. 28), due 
anni dopo la Quarta (Fig. 43), quindi la Quinta nel 1886 (Fig. 44) e 
la Sesta nel 1892 (Fig. 33). Durante il Novecento la nuova estensione 
cimiteriale avviene secondo un unico progetto (Fig. 46), analogamente 
al territorio urbano, definito dal Piano Regolatore. Labirinto degli 
ampliamenti successivi è la definizione che Mario Soldati assegna 
al Monumentale (Fig. 46), poiché è un sistema ad incastro di recinti 
cimiteriali di differenti dimensioni e forme, forgiati dagli spostamenti 
della Dora. Regolarità e geometria riguardano sia gli impianti, sia la 
simmetria di assi e percorsi, sia la ricorrenza di forme e misure negli spazi 
aperti. Questi compaiono ancora nello sviluppo novecentesco, come 
mostrano la griglia regolare dei viali, la omogeneità di aree, tipologie 
e manufatti. I recinti storici del cimitero erano definiti da un bordo che 
ospitava sepolture private. Nel Primitivo, progettato da Lombardi, era 
il muro perimetrale a nicchioni con le aiuole fronteggianti (Figg. 46, 
47, 48), nelle varie Ampliazioni sono protagonisti i portici secondo due 
modelli architettonici, uno severo, massiccio e classicheggiante, opera 
di Carlo Sada (Figg. 25, 26, 27), evidente nella Prima Ampliazione, 
l’altro eclettico e molto vario, non austero, attribuito a Carlo Ceppi 
e risalente a fine Ottocento (Figg. 28, 29, 30), evidente nella Terza 
Ampliazione. I porticati, recanti la netta divisione tra memorie e 
sepolture, marcano il carattere dello spazio aperto, poiché costituiscono 
quinte architettoniche sopraelevate, visibili da tutto il campo, eccetto 
nei punti con alberi e edicole troppo alti. Le aree centrali ospitavano, 
invece, semplici inumazioni o sepolture più imponenti: per quanto 
concerne gli spazi aperti, la percezione del campo quale unità chiusa 
da un bordo costruito è immediata esclusivamente negli ampliamenti, 
che sono unità minori, mentre è complessa nel Primitivo, poiché 
esteso, cinto da un muro perimetrale poco consistente e dissimulato 
dalle alberate, che impediscono di cogliere uno spazio delimitato. La 
morfologia originaria si è conservata nei perimetri, mentre è mutata 
in alcuni campi con la accumulazione di manufatti contrastanti, per 

61  Giambattista Quirico, Aldo elia, Cimitero Monumentale. Restauro delle Arcate 
della I e II Ampliazione, in «Atti e rassegna tecnica della Società degli Ingegneri e 
degli Architetti in Torino», nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 2007 Torino, p. 18.

Fig. 36. A. Rabbini, Topografia della città 
e territorio di Torino, stralcio, 1855 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda RIGAMONTI, 
Chiara RONCHETTA, Denis ACTIS, 
Alessandro MARTINI, Definizione di 
criteri di intervento nella progettazione 
e nel restauro dei cimiteri di Torino, in 
«Atti e rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2,
Dicembre 2007 Torino, p.58)

Fig. 37. G. Lombardi, 
Camposanto Generale di Torino, 
cappella mortuaria, ingresso 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro dei cimiteri 
di Torino, in «Atti e rassegna tecnica 
della Società degli Ingegneri e degli 
Architetti in Torino», nuova serie anno 
LXI, 2, Dicembre 2007 Torino, p. 59)
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ritmi e dimensioni, con le architetture perimetrali.62 Storicamente il 
sistema delle sepolture private nasce con una netta separazione tra 
memorie e sepolture: il Primitivo forniva una immagine semplice e 
austera, disegnata dal muro perimetrale ritmato da nicchioni ospitanti 
le memorie, mentre i corpi dei defunti erano ubicati nella fascia 
fronteggiante di aiuole, poiché l’esteso campo centrale ospitava 
esclusivamente le inumazioni pubbliche. Nelle Ampliazioni il muro 
perimetrale assumeva maggiore complessità: il porticato ospitava le 
memorie poste nelle arcate, mentre nel sotterraneo avevano luogo le 
tumulazioni. Tale modello fu iterato nei numerosi ampliamenti che, 
talvolta, venivano completati in tempi differenti pur nel rispetto del 
modello.63 La fascia perimetrale del Primitivo è marcata da un rigoroso 
manufatto, un muro in stile egizio ospitante nicchioni e coronato da 
timpani, che sono divenuti puramente decorativi nel momento in 
cui venne sopraelevato il muro (Figg. 45, 47, 48), rimanendo invece 
integri soltanto nel corpo di ingresso. Le sepolture, poste nella 
fascia fronteggiante, insistono su lotti molto lunghi, delimitati da 
un cordolo di pietra, oppure da cancellata o siepe, e separati verso il 
percorso anulare e verso il campo centrale da un bordo in bosso. Le 
memorie nei nicchioni sono le più antiche del Monumentale: ospitano 
epigrafi, complessi statuari e bassorilievi. Le tipologie ricorrenti di 
sepolture compaiono sia nel Primitivo sia negli ampliamenti: lapidi, 
pietre tombali, cippi, monumenti, edicole su terreno lastricato oppure 
inghiaiato oppure verde.64 I sotterranei sono ora più accessibili che 
nel passato e nei nuclei più antichi prendono luce da aperture nel 
pavimento, mentre nei nuclei successivi ricevono luce dal basamento 
del portico, che, talvolta, è molto alto per il dislivello del terreno.

La produzione artistica non è connessa ai vari ampliamenti che, 
nel cimitero torinese, definiscono il rapporto tra Campo Primitivo 

62  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 10. Si veda, 
inoltre, levi Montalcini, riGaMonti, ronchetta, actiS, Martini, Definizione di 
criteri, cit., p. 48.
63  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 10. Si veda, 
inoltre, levi Montalcini, riGaMonti, ronchetta, actiS, Martini, Definizione di 
criteri, cit., p. 50.
64  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 10. Si veda, 
inoltre, levi Montalcini, riGaMonti, ronchetta, actiS, Martini, Definizione di 
criteri, cit., p. 50 e sg.

Figg. 38, 39. 
Camposanto di Torino, ingresso attuale 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro 
dei cimiteri di Torino, in «Atti e 
rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, 
Dicembre 2007 Torino, p. 59)

Fig. 40. Camposanto di Torino, 
ingresso principale 
(foto: tratta da Elena ACCATI, 
Andrea VIGETTI, L’importanza 
della componente vegetale nella 
riqualificazione dei cimiteri cittadini, 
in «Atti e rassegna tecnica della Società 
degli Ingegneri e degli Architetti 
in Torino», nuova serie anno LXI, 2, 
Dicembre 2007 Torino, p. 69)
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e successive ampliazioni.65 Nell’Ottocento e nel primo Novecento 
le tumulazioni dipendono quantitativamente da fatti storici, che 
riguardano una città in accrescimento, e qualitativamente dalla 
evoluzione del linguaggio artistico e del concetto di decoro.66 

La Terza Ampliazione (Fig. 28) realizzata nel 1881 segue un preciso 
schema unitario per lotti definiti geometricamente, così come è 
geometricamente disegnata la forma dell’ampliamento stesso, che ha 
dimensioni ridotte e si innesta al bordo del Campo Primitivo. Presenta, 
inoltre, una geometria ruotata secondo la direzionalità del bordo, nuovi 
settori quadrati di dimensione contenuta, lotti seriali e manufatti coevi. 
È parimenti controllata la Seconda Ampliazione, che risulta però 
troppo piena. È invece andata incontro a un deterioramento la Prima 
Ampliazione, che aveva in origine due recinti con bordo di sepolture 
e con percorsi interni anulari, schema che è stato travisato con il 
frazionamento in sotto-settori e con l’aggiunta di manufatti ulteriori.67

Dal 1840 il ruolo dei porticati è un indicatore stilistico preciso, che 
scandisce il trascorrere del tempo e il mutare del gusto estetico: 
inizialmente il linguaggio guarda al classicismo, per la Prima 
Ampliazione costruita su progetto dell’architetto Carlo Sada e per 
le ampliazioni Seconda e Quarta (Fig. 43), cui fa seguito un gusto 
eclettico evidente nelle ampliazioni Terza (Figg. 28, 29, 30) e Quinta 
(Fig. 44), costruite su progetto dell’architetto Carlo Ceppi e sulla scia 
delle sue proposte progettuali. Il sistema dei porticati riguarda non 
solo, logisticamente, il percorso da compiere, ma anche la scelta della 
forma artistica da conferire alle tombe, che nascono sia nelle arcate 
interne che in quelle esterne dei porticati. Dal 1850 si ha la definizione 
tipologica e formale di una serie di tombe: esse sono inizialmente a 
nicchione, nel muro perimetrale del Campo Primitivo, e ad arcata nei 
porticati delle ampliazioni dalla Prima alla Quinta; poi si sviluppano le 

65  Fabio ManGone, Tra architettura e scultura: caratteri della “monumentomania” 
fra Ottocento e Novecento, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella 
SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e 
città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 261-266.
66  Giovanni luPo, Arte nel Cimitero Monumentale, in Di pietra in pietra. Memorie di storia 
e di arte nelle strade medioevali da Torino a Sestriere, Comune di Torino, Torino 2003, p. 71.
67  levi Montalcini L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 10. Si veda, 
inoltre, levi Montalcini, riGaMonti, ronchetta, actiS, Martini, Definizione di 
criteri, cit., p. 52.

Fig. 43. Camposanto di Torino, 
Quarta Ampliazione, progetto 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda RIGAMONTI, 
Chiara RONCHETTA, Denis ACTIS, 
Alessandro MARTINI, Definizione di 
criteri di intervento nella progettazione 
e nel restauro dei cimiteri di Torino, in 
«Atti e rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 2007 
Torino, p. 62)

Fig. 42. Camposanto di Torino, Prima e 
Seconda Ampliazione, progetto, 1883 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro dei cimiteri 
di Torino, in «Atti e rassegna tecnica 
della Società degli Ingegneri e degli 
Architetti in Torino», nuova serie anno 
LXI, 2, Dicembre 2007 Torino, p. 59)

Fig. 41. Piano Regolatore 
della Città oltre Dora, 1878 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro dei cimiteri 
di Torino, in «Atti e rassegna tecnica 
della Società degli Ingegneri e degli 
Architetti in Torino», nuova serie anno 
LXI, 2, Dicembre 2007 Torino, p. 58)



230 Capitolo I

L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud

edicole e i monumenti funebri, nelle aree del Campo Primitivo, delle 
ampliazioni dalla Prima alla Quinta e, in parte, della Settima e Ottava. 
Le memorie presenti nelle arcate hanno maggiore valore nei nuclei 
più antichi, ove le statue afferiscono al realismo e al simbolismo, 
oppure recano soggetti religiosi convenzionali, bassorilievi con figure 
architettoniche e busti, croci lapidee o dipinte su sfondo scuro.68 
Le tombe ispirate a classicismo ed eclettismo sono quelle poste 
nei nicchioni e nelle arcate dei porticati, mentre le tombe legate al 
simbolismo del Liberty e al Novecento sono prevalentemente poste 
nelle aree di tumulazione del Campo Primitivo e delle ampliazioni 
successive. Nel secondo Ottocento la produzione artistica scultorea 
guarda al verismo del decoro borghese: sono presenti alti esempi 
di fusione delle parti architettoniche e decorative prevalentemente 
nelle arcate interne dei porticati, ove massimo ruolo è affidato alla 
scultura. Gli apparati scultorei narrano veristicamente episodi della 
vita o della morte del committente oppure assumono la species di 
angeli del dolore, di languide figure femminili, che sono spesso opera 
di Giulio Monteverde. Per quanto concerne le edicole, la ricerca 
compositiva approda a nuove soluzioni formali, evidenti in strutture 
che compaiono negli anni Novanta dell’Ottocento e rimangono in 
auge fino agli anni Venti del Novecento: tronco-piramidali, incastri di 
volumi parallelepipedi, compenetrazioni di parti strutturali e scultoree, 
decorazioni caratterizzate da fluidità e continuità di segno grafico. 
Per i monumenti funebri, le forme figurative della statuaria guardano 
agli effetti volumetrici mossi e ai panneggi fluidi del simbolismo, al 
disegno sinuoso e al disegno geometrico. Le tombe degli anni Trenta 
e Quaranta del Novecento mostrano, invece, un carattere più sintetico 

68  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 10. Si veda, 
inoltre, levi Montalcini, riGaMonti, ronchetta, actiS, Martini, Definizione di 
criteri, p. 51.

Fig. 44. Camposanto di Torino, 
Quinta Ampliazione, progetto 
per il portico e per la cripta 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro 
dei cimiteri di Torino, in «Atti e 
rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 
2007 Torino, p. 62)

Fig. 45. G. Lombardi, 
Camposanto Generale di Torino, 
progetto per la fascia lungo 
il muro del Primitivo, 1828 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro 
dei cimiteri di Torino, in «Atti e 
rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 
2007 Torino, p. 60)
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rispetto a quello delle tombe Liberty: le edicole tendono a volumi 
cilindrici e parallelepipedi, ove l’ornato guarda agli ordini architettonici 
e alla scultura figurativa, per cedere poi il passo a modi essenziali di 
volume e decorazione, tipici del secondo Novecento. Nei monumenti 
funebri della prima parte del Novecento il linguaggio della statuaria 
riprende volumi e panneggi stilizzati tipici del coevo realismo, mentre 
la seconda metà del Novecento vede la comparsa dell’astrattismo.69 
Il Cimitero Monumentale di Torino accoglie una società che, a fine 
Ottocento, dà spazio al lavoro, alla iniziativa e all’imprenditoria. Una 
società che, assumendo progressivamente uno spazio sempre più 
ampio nel sociale, altrettanto ne esige all’interno del civico cimitero.70 

69  luPo, Arte nel Cimitero Monumentale, cit., p. 73.
70  Caterina Schiavon, Le orme della memoria, in Di pietra in pietra. Memorie di 
storia e di arte nelle strade medioevali da Torino a Sestriere, Comune di Torino, 
Torino 2003, p. 69 e sg.

Fig. 46. Camposanto di Torino, 
planimetria generale dell’assetto attuale 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro 
dei cimiteri di Torino in «Atti e 
rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 
2007 Torino, p. 58)

Fig. 47. Camposanto di Torino, 
nicchioni lungo il muro perimetrale 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro 
dei cimiteri di Torino, in «Atti e 
rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 
2007 Torino, p. 60)

Fig. 48. Camposanto di Torino, 
percorso perimetrale del Primitivo 
(foto: tratta da Emanuele LEVI 
MONTALCINI, Riccarda 
RIGAMONTI, Chiara RONCHETTA, 
Denis ACTIS, Alessandro MARTINI, 
Definizione di criteri di intervento nella 
progettazione e nel restauro 
dei cimiteri di Torino, in «Atti e 
rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», 
nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 
2007 Torino, p. 60)
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I.4.5 – Grandi città nell’Otto e Novecento in Italia: 
Verona, Piacenza, Ferrara, Brescia, Firenze, Livorno, 
Arezzo, Genova, Modena, Bologna, Milano 1

In Italia, esattamente come in Francia, la pianta circolare è alla base 
di numerosi impianti primo-ottocenteschi. Nel 1806-1808 Giuseppe 
Pistocchi propone per la città di Faenza un cimitero circolare con una 
suddivisione interna per cerchi concentrici, rispondenti alle diverse classi 
sociali. La pianta circolare compare anche nei progetti redatti nel 1804-
1820 da Luigi Trezza per il cimitero di Verona (Fig. 1), da Alessandro 
Strabucchi per il nuovo cimitero di Piacenza del 1818 (Fig. 2), da Luigi 

1  Evidentemente, sono stati oggetto di particolari interesse e trattazione da parte 
degli studiosi i principali cimiteri italiani. Per uno studio approfondito del caso di 
Palermo, rimando a Maria GiuFFrè, Monumento e città nella Palermo pre-unitaria, 
in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, 
Milano 2007, pp. 46-55, a Pierfrancesco Palazzotto, Architetture funerarie effimere a 
Palermo, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura 
di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, 
Skira, Milano 2007, pp. 56-65 e a Paola BarBera, Monumento e città nella Palermo 
post-unitaria, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a 
cura di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, pp. 298-305. La ricerca si estende fino a comprendere 
la dimensione regionale siciliana in Stefano Piazza, Nascita e sviluppo dei cimiteri 
siciliani in età borbonica, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella 
SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti 
e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 158-165, in Milena Gentile, Cimiteri e 
architettura funeraria nella Sicilia orientale, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, 
Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 212-217, in Gabriella 
cianciolo coSentino, Il Gran Camposanto di Messina, in Maria GiuFFrè, Fabio 
ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria 
in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 218-225. Sui 
campisanti veneziani rimando, invece, a Debora antonini, I cimiteri a Venezia all’inizio 
dell’Ottocento: per una preistoria del camposanto lagunare, in Maria GiuFFrè, Fabio 
ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria in 
Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 94-107. Per il 
caso di Lecce, si veda Gaetano cataldo, Il “Campo Santo” di Lecce, in Maria GiuFFrè, 
Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della 
memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 
150-157. Sulla situazione post-unitaria dei numerosi cimiteri nazionali rimando, tra gli 
altri, a Guido zucconi, I cimiteri monumentali alla svolta degli anni sessanta, in Maria 
GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura 
della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, 
pp. 177-181 e a Guido Montanari, Esercizi di stile per la “casa” dei morti, in Maria 
GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura 
della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, 
pp. 235-241

Fig. 1. L. Trezza, Progetto del Campo 
Santo da erigersi fuori dalle mura di 
Verona, planimetria e prospetto, 1804 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 30)

Fig. 2. A. Strabucchi, Cimitero per la 
città di Piacenza, planimetria, 1818 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 30)
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Bellincioni nel 1887 per il cimitero comunale di Capannoli (Fig. 3).2 

Nel 1774 Francesco III d’Este, duca di Modena e governatore 
della Lombardia, ritrattando  il diniego  pronunciato nel 1765 sullo 
spostamento del cimitero annesso all’Ospedale di Modena, fa impiantare 
un cimitero extraurbano fuori Porta Sant’Agostino, affidandone la 
progettazione a Giovan Francesco Zanini (Fig. 9). Sullo stesso sito, 
intorno al 1850, si installerà il Cimitero di San Cataldo, progettato da 
Cesare Costa (Figg. 4, 5, 6, 10, 11) e ampliato da Aldo Rossi (Figg. 

2  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 29.

Fig. 3. L. Bellincioni, Cimitero 
di Capannoli (PI), planimetria 
e prospetto, 1887 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 30)

Fig. 4. Cimitero di San Cataldo 
a Modena, aerofotogrammetria 
(foto: tratta da Nina AVRAMIDOU, 
Benedetta MAIO 
(a cura di), Guida Storica 
di S. Cataldo dal Settecento 
al Novecento. Repertorio storico, 
bibliografico, archivistico 
e documentario, Aracne editrice, 
Roma 2006, p. 9)

Fig. 5. C. Costa, A. Rossi, 
Cimitero di San Cataldo a Modena, 
planimetria attuale 
(foto: tratta da Nina AVRAMIDOU, 
Benedetta MAIO (a cura di), 
Guida Storica di S. Cataldo dal 
Settecento al Novecento. Repertorio 
storico, bibliografico, archivistico 
e documentario, Aracne editrice, 
Roma 2006, p. 12)

Fig. 6. C. Costa, Cimitero di San 
Cataldo a Modena, veduta generale 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 7. A. Rossi, G. Braghieri, Cimitero 
di San Cataldo a Modena, progetto, 1971 
(foto: tratta dal web)

Fig. 8. A. Rossi, G. Braghieri, Cimitero 
di San Cataldo a Modena, progetto, 1971 
(foto: tratta dal web)

Fig. 9. G. F. Zanini, Cimitero di San 
Cataldo a Modena, planimetria, 1776 
(foto: tratta da Nina AVRAMIDOU, 
Benedetta MAIO (a cura di), Guida 
Storica di S. Cataldo dal Settecento 
al Novecento. Repertorio storico, 
bibliografico, archivistico 
e documentario, Aracne editrice, 
Roma 2006, p. 35)
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Fig. 10. Cimitero di San Cataldo a 
Modena, veduta generale ove sono 
evidenti le misure conservative 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 11. C. Costa, 
Cimitero di San Cataldo a Modena, 
veduta generale 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 12. Cimitero della Certosa 
a Bologna, planimetria 
e distribuzione 
delle tipologie funerarie 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 15. Cimitero della Certosa 
a Bologna, veduta dal chiostro 
verso la cappella 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 13. Cimitero della Certosa 
a Bologna, ingresso principale 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 14. Cimitero della Certosa 
a Bologna, ingresso principale 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 16. Cimitero della Certosa 
a Bologna, 
veduta dal chiostro 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 17. Cimitero della Certosa 
a Bologna, veduta del portico 
precedente l’ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 18. Cimitero della Certosa 
a Bologna, Chiostro VI 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 20. Cimitero di Verona, 
veduta in una incisione ottocentesca 
(foto: tratta dal web)

Fig. 19. G. Barbieri, Progetto del 
Cimitero di Verona, planimetria, 1829 
(foto: tratta dal web)
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7, 8).3 In tal modo Francesco III d’Este espelle le sepolture dalla città, 
come auspicava Scipione Piattoli nel 1774, il cui trattato, tradotto in 
francese nel 1778 da Félix Vicq d’Azyr, biologo riformista, fu dedicato 
all’Estense.4  Bologna già dal 1801 aveva iniziato la trasformazione 
dei chiostri e dei cortili della Certosa in luoghi di sepoltura (Figg. 12, 
13, 14, 15, 16, 17, 18);5 segue il suo esempio Verona (Fig. 1), dove nel 
1806, dopo la redazione del progetto di Trezza, si decide di utilizzare 
il convento di San Bernardino, quale luogo di sepoltura delle classi 
abbienti, e viene a tal fine selezionato il progetto di Giuseppe Barbieri 
del 1829 (Figg. 19, 20). Anche Ferrara (Figg. 21, 22, 23) riadatta in 
cimitero l’antico monastero della Certosa.6

3  Sul caso Modena, rimando ai preziosi contributi di Nina avraMidou, Benedetta 
Maio (a cura di), Guida Storica di S. Cataldo dal Settecento al Novecento. Repertorio 
storico, bibliografico, archivistico e documentario, Aracne editrice, Roma 2006, e di 
Gilda GianciPoli, La casa dei morti. Il cimitero San Cataldo a Modena, di Aldo 
Rossi e Gianni Braghieri, in «IN_BO. Ricerche e progetti per il territorio, la città e 
l’architettura», 8, Bologna 2015.
4  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 23 e Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 19.
5  Sul caso bolognese rimando a Francesco ceccarelli, La “cittadella tumularia”. 
Progetti architettonici di Ercole Gasparini per il cimitero della Certosa di Bologna in 
età napoleonica, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta 
(a cura di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, pp. 74-83 e a Anna Maria Matteucci, La tradizione pittorica 
e plastica nei monumenti sepolcrali della Certosa di Bologna, in Maria GiuFFrè, Fabio 
ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria in 
Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 84-93.
6  La città e la Certosa sono raffigurati nel 1747 da Andrea Bolzoni, come mostra il 
documento relativo, esistente presso la Bibliothèque nationale de France François 
Mitterrand, al cui sito web rimando.

Fig. 21. Certosa di Ferrara, planimetria 
e alzato per mano di A. Bolzoni, 1747 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 34)

Fig. 25. R. Vantini, Cimitero 
Monumentale di Brescia, 
veduta dell’ingresso 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, 
Roma 2004, p. 35)

Fig. 22. Certosa di Ferrara ampliata in 
Camposanto, prospetto per mano di G. 
Pividor, 1851 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 34)

Fig. 23. Gran Claustro e Chiesa della 
Certosa di Ferrara, foto d’epoca 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 34)

Fig. 24. R. Vantini, Cimitero 
Monumentale di Brescia, 
planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, 
Roma 2004, p. 35)
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Nel 1807 la città di Brescia redige un piano per la edificazione dei 
cimiteri e nel 1808 acquista, fuori Porta Milano, un ampio terreno 
destinato ad accogliere le sepolture. Inizialmente il campo è recintato 
con un muro semplice per evitare profanazioni e soltanto una croce 
posta al centro ne ricorda la sacralità. Il rigorismo igienista che 
governa i primi atti del cimitero bresciano sarà presto soppiantato dal 
nuovo culto delle tombe, iniziato dall’opera dell’architetto bresciano 
Rodolfo Vantini (1792-1856), interpellato nel 1815 al fine di realizzare 
la cappella funeraria e, successivamente, di progettare un grandioso 
complesso unitario (Figg. 24, 25, 26). Il progetto (Fig. 24) è formato 
da un doppio recinto, variamente articolato in corpi di fabbrica a 
prevalente andamento longitudinale e in edifici a pianta centrale. Tra 
i margini porticati sono collocati i terreni per le inumazioni.7 Il fronte 
principale è caratterizzato dalla cappella circolare, posta al centro 
della composizione, mentre gli ingressi sono situati in corrispondenza 
delle percorrenze secondarie ed evidenziati da strutture autonome, 
tradotte con motivi tratti dalla architettura classica in linea con il 
vigente gusto neoclassico. Tra i vari elementi spicca una lanterna di 
derivazione francese, che indica l’inevitabile ultimo approdo: nel 
pensiero di Rodolfo Vantini il “faro lanterna” costituisce un richiamo 
alla vita futura ed indica che nel campo della morte brillano le 
anime dei trapassati. La lanterna del cimitero bresciano si accende 
soltanto nel giorno dedicato alla memoria dei defunti. Il Cimitero 
Vantiniano interpreta il tema della morte secondo il culto borghese 

7  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 34 e sg.

Fig. 26. R. Vantini, Cimitero 
Monumentale di Brescia, 
fronte principale 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 35)

Fig. 27. C. Barabino, Cimitero 
Monumentale di Staglieno a Genova, 
planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 36)

Fig. 28. Cimitero Monumentale 
di Staglieno a Genova, sezione 
trasversale e prospetto 
della Cappella dei Suffragi 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 36)

Fig. 29. Cimitero Monumentale di 
Staglieno a Genova, veduta generale 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 37)



237 Capitolo I

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

della celebrazione individuale, nel quale le sepolture dimostrano il 
distacco, ormai avvenuto, dalle teorie egualitarie di inizio Ottocento. 
In questo cimitero è agevole cogliere le analogie fra l’architettura e la 
società dell’epoca: alla gerarchizzazione degli spazi e dei percorsi, alla 
specializzazione degli edifici corrisponde una ripartizione, per classi 
e censo, delle sepolture. Ai poveri è destinata la terra, nella quale re-
inverare l’eterno ciclo della natura, ai ricchi le statue in marmo poste 
sotto i portici e le edicole funerarie dai partiti decorativi raffinati. La 
cappella per le cerimonie funebri è l’unico luogo in comune per ogni 
classe sociale.8 Tale ripartizione comparirà, come si vedrà nel capitolo 
seguente, anche nei cimiteri del Regno di Sardegna.

Nel 1835 Genova è duramente provata da una epidemia di colera. 
Per far fronte ad un numero sempre crescente di morti, l’architetto 
civico Carlo Barabino redige il primo progetto (Fig. 27) per un grande 
cimitero collettivo, da collocarsi fuori dal centro abitato, in località 
Staglieno. Alcuni giorni prima della approvazione del progetto egli si 
spegne, vittima del colera. L’incarico passa allora a Giovanni Battista 
Resasco, collaboratore del Barabino e nel 1840 viene approvato il 
progetto definitivo (Figg. 28, 29, 30, 31, 32, 33).9 Situato in un terreno 
che presenta sensibili differenze altimetriche, il cimitero sorge sul 
fondovalle e si sviluppa addossandosi alla collina retrostante (Figg. 29, 
33). Per superare tali dislivelli, l’area è suddivisa in piani, collegati da 
ampie scalinate. Le sepolture comuni avvengono in un grande campo, 
ubicato in area pianeggiante, mentre sulle pendici della collina trovano 
posto le edicole private, immerse nel verde di un fitto bosco (Fig. 31) 
e racchiuse in un emiciclo, al centro del quale spiccano il volume e la 
forza evocativa della Cappella dei Suffragi (Fig. 30). Resasco introduce 
magniloquenti elementi neoclassici nel sistema già saldamente 
improntato all’Illuminismo settecentesco. Rispetto al progetto di Carlo 

8  Ibidem, p. 36.
9  Ibidem. Per una approfondita trattazione del caso genovese rimando a Franco 
SBorGi, Il cimitero monumentale di Staglieno a Genova, in Sofía diéGuez Patao, 
Carmen GiMénez Serrano (a cura di), Arte y arquitectura funeraria (XIX-XX). Arte e 
architettura funeraria. Funeral art and architecture. Dublin, Genova, Madrid, Torino, 
Electa, Madrid 2000, p. 193-275 e a Antonella MaStrorilli, Giorgio PiGaFetta, Il 
Cimitero Monumentale di Staglieno a Genova: la memoria della città borghese tra 
Ottocento e Novecento, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella 
SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e 
città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 166-173.

Fig. 30. Cimitero Monumentale 
di Staglieno a Genova, statua della Fede 
di Santo Varni e Cappella dei Suffragi 
(foto: tratta da Franco SBORGI, 
Il cimitero monumentale di Staglieno 
a Genova, in Sofía DIÉGUEZ PATAO, 
Carmen GIMÉNEZ SERRANO 
(a cura di), Arte y arquitectura funeraria 
(XIX-XX). Arte e architettura funeraria. 
Funeral art and architecture. Dublin, 
Genova, Madrid, Torino, 
Electa, Madrid 2000, p. 194)

Fig. 31. Luigi Rovelli, Cimitero 
Monumentale di Staglieno a Genova, 
Tomba Raggio, 1896 
(foto tratta da Franco SBORGI, 
Il cimitero monumentale di Staglieno 
a Genova, in Sofía DIÉGUEZ PATAO, 
Carmen GIMÉNEZ SERRANO 
(a cura di), Arte y arquitectura funeraria 
(XIX-XX). Arte e architettura funeraria. 
Funeral art and architecture. Dublin, 
Genova, Madrid, Torino, 
Electa, Madrid 2000, p. 256)
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Barabino, infatti, apporta modifiche dettate dalla orografia del luogo: 
il piano delle sepolture è racchiuso da una infinita teoria di arcate, che 
formano un doppio porticato. In luogo della piramide centrale presente 
nel progetto di Carlo Barabino, inoltre, realizza una cappella funeraria 
ispirata al Pantheon (Fig. 30). Il percorso che, nel progetto iniziale, 
portava lentamente alla sommità della collina viene soppiantato da 
un ampio sistema gradonato, posto in asse con l’ingresso principale. 
La distinzione sociale tipica degli impianti cimiteriali ottocenteschi è 
ulteriormente confermata dalla frantumazione dello spazio, espressa 
nel doppio porticato e nella distribuzione gerarchica delle sepolture. 
Corrono parallelamente due gallerie: nelle arcate della prima, che dà 
verso l’interno del cimitero, sono ospitate statue e sepolture dei più 
facoltosi, mentre nella galleria che forma il recinto più esterno sono i 
colombari per i meno abbienti. Il campo delle sepolture è attraversato 
da due viali ortogonali, che si incontrano in un punto in cui si eleva la 
imponente statua della Fede (Fig. 30). Alle spalle della Cappella dei 
Suffragi (Fig. 30) si sviluppa il bosco (Fig. 31), che ospita le tombe 
di famiglia: sono solo 11 nel 1892, ma diverranno innumerevoli in 
pochi anni, tanto che il cimitero di Staglieno si trasformerà, come era 
accaduto in passato al Camposanto di Pisa, in un vero museo a cielo 
aperto.10

Tra le informazioni trasmesse a Madrid nel 1781 vi era anche 
l’ordinanza promulgata dal ducato di Milano il 24 ottobre 1767, con 
la quale si impediva il perdurare delle sepolture nelle chiese e nei 
sepolcreti della città e si richiedeva l’edificazione di un complesso 

10  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 36 e sg.

Fig. 32. Cimitero Monumentale di 
Staglieno a Genova, portico perimetrale 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 37)

Fig. 33. Cimitero Monumentale 
di Staglieno a Genova, 
veduta generale 
(foto: tratta dal web)
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cimiteriale collettivo suburbano.11 Si ripristini, per quanto sarà 
praticabile per maggior decenza delle chiese, l’uso di seppellire i morti 
fuori dalle chiese, disponendo a questo effetto il cimitero in sito aperto 
e lontano dall’abitato. Il brano è tratto dalla circolare dell’11 ottobre 
1768 inviata dalla Giunta Economale milanese ai Cancellieri, al fine 
di rendere l’editto esecutivo.12 Le prime ipotesi per la costruzione del 
cimitero unico di Milano, testimoniate da diversi progetti tra cui quelli 
di Carlo Riccardi (1772), di Giuseppe Piermarini (1781) e di Giovanni 
Antonio Bettolli (1781), prevedevano, all’interno di un più complesso 
sistema di organizzazione urbana, l’introduzione di un quadriportico 
nel grande quadro del Lazzaretto situato fuori Porta Orientale.13 
Ancora nel 1785 Leopoldo Pollack proponeva, inoltre, un singolare 
impianto a forma pentagonale, memore del lazzaretto del Vanvitelli. 
In quello stesso anno, però, l’amministrazione milanese stabiliva di 
accantonare l’idea di un unico grande impianto cittadino, a favore della 
apertura di un sistema di piccoli cimiteri extra muros, a servizio degli 
abitanti dei vicini quartieri. Nello stesso 1785 entrarono in funzione 
i nuovi cimiteri del Gentilino a Porta Ludovica, di San Giovannino 
alla paglia a Porta Vercellina, della Molazza a Porta Comasina, di 
San Gregorio a Porta Orientale; erano piccoli recinti predisposti per 
l’inumazione individuale, destinati ciascuno ad un settore urbano e 
alla corrispondente porzione esterna del Comune dei Corpi Santi, del 

11  Si vedano i paragrafi I.4.3 e I.4.4. Sul caso lombardo rimando a Ornella SelvaFolta, 
Oltre “la superstizione”: i cimiteri della prima metà dell’Ottocento nel Lombardo-
Veneto, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura 
di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, 
Skira, Milano 2007, pp. 128-149, a Ornella SelvaFolta, Il Cimitero Monumentale, il 
Famedio e la città di Milano, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella 
SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti 
e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 182-199, a Maria Antonietta Breda, 
Costruire un grande cimitero. Note sul cantiere del Monumentale di Milano, in Maria 
GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura 
della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 
2007, pp. 200-211, a Maria Antonietta criPPa, Ferdinando zanzottera, Dall’antico 
sistema cimiteriale al nuovo Cimitero Urbano di Monza, in Maria GiuFFrè, Fabio 
ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria 
in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 226-233 e, 
infine, a Anna Maria Fiore, L’ossario di Custoza, in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, 
Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 306-315.
12  Il brano è riportato in Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 21, p. 23 nota 18.
13  Ibidem, p. 21.

Fig. 34. Camposanto di Livorno con 
il progetto di un nuovo circondario di 
muro, planimetria tardo-settecentesca 
(foto: tratta da Gabriella OREFICE, 
Campisanti e “belle fosse” nella 
Toscana lorenese, in Maria GIUFFRÈ, 
Fabio MANGONE, Sergio PACE, 
Ornella SELVAFOLTA (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, p. 41)

Fig. 35. Nuovo Cimitero di Santa Maria 
Nuova a Firenze, alzato 
(foto: tratta da Gabriella OREFICE, 
Campisanti e “belle fosse” nella 
Toscana lorenese, in Maria GIUFFRÈ, 
Fabio MANGONE, Sergio PACE, 
Ornella SELVAFOLTA (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, p. 36)
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quale era stata ridefinita l’autonomia amministrativa con franchigie 
daziarie.14 La questione della realizzazione del cimitero collettivo di 
Milano si farà nuovamente attuale solo nel 1802, quando Carlo Amati 
presenterà un progetto per un impianto cimiteriale caratterizzato da 
un rigido recinto quadrato, al centro del quale si eleva una cappella 
sepolcrale piramidale di notevoli proporzioni. Malgrado questi episodi, 
la vicenda del cimitero milanese rimarrà di fatto bloccata ancora per 
diversi anni.15

La storia dei moderni cimiteri toscani risale al Motu Proprio dell’aprile 
1769, con cui il granduca Pietro Leopoldo ordina la costruzione di un 
nuovo impianto a Livorno (Fig. 34), da collocarsi fuori Porta a Pisa, 
un provvedimento che fa seguito alla sua visita in città, nel corso 
della quale ha modo di verificare le pessime condizioni dei luoghi 
di sepoltura.16 Il Granduca – rammenta lo storico Antonio Zobi17 – 
attesa la convinzione che l’uso d’inumare delle Sepolture nelle chiese 
e in altri recinti frequentati dai vivi era divenuto abuso intollerabile 
e pericoloso all’economia igienica, fatto aveva costruire ampio 
camposanto a sterro presso Livorno e similmente meditava di fare alle 
adiacenze della capitale.18 È questo il primo passo di un percorso che 
vede nel 1773 la promulgazione di una legge generale, che sancisce la 
realizzazione di impianti cimiteriali all’esterno dei circuiti murari di 
tutte le città e insediamenti del granducato. Sin dall’impianto si sceglie 
di definirne l’area in modo rigoroso e di impostare strutture e servizi 
su criteri funzionali, giusta le nuove concezioni igieniche illuministe 
sulle quali si fonda la contemporanea revisione dell’intero apparato 
ospedaliero dello Stato. Si attivano, pertanto, il dibattito medico-
scientifico e il processo di determinazione di nuove tipologie cimiteriali 
miranti a efficienza e efficacia, che codificano la razionalità degli 
spazi e la laicità della collocazione territoriale, piuttosto che ricercare 

14  Antonio acuto, Architettura del cimitero in Lombardia, in «Hinterland», 1984, 
29-30, p. 28, citato in Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 21, p. 23 nota 19.
15  Ibidem, p. 21.
16  Per una approfondita disamina della situazione toscana rimando a Gabriella 
oreFice, Campisanti e “belle fosse” nella Toscana lorenese, in Maria GiuFFrè, Fabio 
ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura della memoria 
in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, pp. 36-45.
17  Antonio zoBi, 2. Polizia Sepoltuaria, in Antonio zoBi, Storia civile della Toscana 
dal 1737 al 1848, Luigi Molini, Firenze 1850-1853, vol. II, p. 217-222.
18  Ibidem, p. 218 e sg.
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soluzioni formali di tipo monumentale.19 Il 19 luglio 1783 vengono 
emanate le nuove Istruzioni per la formazione dei campisanti a sterro, 
che ribadiscono la proibizione di approntare sepolture all’interno di 
chiese e conventi, imponendo l’obbligo di effettuarle in campisanti 
costruiti ad hoc lontano dai centri abitati. Le Istruzioni dimostrano 
ulteriormente le resistenze provenienti dall’ambiente ecclesiastico: le 
monache di clausura, infatti, si erano appellate al vescovo, dichiarando 
che la sepoltura fuori dalle mura del monastero avrebbe compromesso 
i loro voti e ottenendo, conseguentemente, di poter continuare a 
utilizzare a tale fine chiese e chiostri; l’allontanamento dei sepolcri 
dalle chiese indispone invece il clero, consapevole di una diminuzione 
delle pie elargizioni da parte dei suffraganti e decisamente schierato 
contro la realizzazione dei campisanti, ove non ancora costruiti. Al 
fine di mitigare la diffidenza verso le nuove leggi e di raccogliere 
consensi negli ambienti ecclesiastici, facendo seguito a pubblicazioni 
analoghe circa le sepolture nelle chiese, nel 1784 vengono pubblicati 
a Firenze Storia di Riti funebri e delle sepolture antiche e moderne 
ed osservazioni sui nuovi camposanti, studio di Modesto Rastrelli, 
e un libretto intitolato Della legittima Sepoltura dei Cristiani 
nell’Occidente, diffuso dalla Stamperia Granducale, anonimo, ma che 
si sa commissionato dallo stesso granduca all’abate Lorenzo Mehu. 
Nella prefazione di quest’ultimo, l’autore, lasciando ai Fisici di 
dibattere i problemi igienici, afferma infatti che intende dimostrare che 
non è conforme né alla Religione Cattolica né alla Pietà, ne all’antica 
disciplina della Chiesa seppellire i cadaveri in quei sagri luoghi, 
nei quali si adora la divinità, e contaminare con le loro pestilenziali 
esalazioni il santuario dell’Altissimo.20

A Livorno, il maggiore porto toscano, il problema è complicato dalla 
composita natura della popolazione, appartenente a nazioni e religioni 
differenti, che costringe a delicati equilibri di ubicazione e di distanza 
tra gli impianti: nel 1762 davanti al Fronte di Porta Murata si realizza 
l’essenziale sepolcreto rettangolare della nazione turca, dopo lunghe 
discussioni e proteste da parte di quest’ultima, che considerava il 
luogo prescelto eccessivamente lontano e disagevole da raggiungere. 

19  oreFice, Campisanti, cit., p. 37.
20  Ibidem, p. 41.
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Le uniche attrezzature presenti nel campo sono un pozzo e una stanza 
chiusa per lavare i corpi, semplicemente interrati secondo l’uso. 
Più complesso si presenta il problema per il camposanto (Fig. 34): 
divenuto ormai insufficiente il precedente, nel 1758 si propone di 
realizzare, presso le mura e accanto al cimitero della nazione olandese, 
un nuovo cimitero, caratterizzato dalla presenza di un lungo porticato 
a C destinato ad accogliere le sepolture e recante cappellina centrale.21 
Dopo i primi provvedimenti del 1773 cui si è già accennato, durante la 
sua seconda visita a Livorno, nel marzo 1774, Pietro Leopoldo riceve 
i deputati, i quali gli riferiscono di aver individuato il luogo atto a 
predisporre un nuovo camposanto adeguato alla città di Livorno, da 
realizzare secondo un disegno del conte Pellegrini e con la spesa di 
scudi 15 mila. Il progettista è il capitano veronese della cavalleria 
granducale Ignazio Pellegrini, la cui presenza in Toscana è documentata 
fra il 1753 e il 1776, impegnato prima a Pisa e poi a Firenze, ove avanza 
una serie di proposte progettuali per Palazzo Pitti. Pur non criticando 
esplicitamente il disegno, che prevede un impianto a pianta quadrata 
con cappelle angolari e un peristilio di 112 colonne doriche, il granduca 
Pietro Leopoldo raccomanda che si inizino a realizzare le sepolture, 
l’arca ed il muro circondario, perché qualora venissero a mancare 
i denari per realizzare le colonnate e le cappelle, sarebbe in ogni 
caso già compiuto il settore indispensabile al servizio pubblico.22 La 
realizzazione del cimitero è seguita da Ignazio Pellegrini sino al 1777, 
quando ci si accorge che al Camposanto i lavori sono fatti male, tanto 
che i problemi di infiltrazione d’acqua impediscono l’inumazione dei 
corpi. Malgrado le iniziali riserve, Pietro Leopoldo ora insiste perché le 
opere siano portate a compimento in breve tempo, usando parsimonia 
ma, al contempo, riservando una particolare attenzione al decoro 
dell’insieme.23 Se egli con rammarico reputa l’architettura dell’esterno 
molto brutta e cattiva e le volte dei loggiati deboli di fabbrica, tuttavia 
ordina che il cantiere non venga abbandonato, poiché in tal modo la 
grave spesa già fatta sarebbe tutta buttata via.24 Vi sono da ultimare e 

21  Ibidem, p. 39.
22  Ibidem.
23  Pietro Leopoldo d’aSBurGo lorena, Relazioni sul governo della Toscana, 
Olschki, Firenze 1974, vol. III, p. 249. 
24  Ibidem, p. 315.

Fig. 36. Nuovo Cimitero di Santa 
Maria Nuova a Firenze, planimetria 
(foto: tratta da Gabriella OREFICE, 
Campisanti e “belle fosse” nella 
Toscana lorenese, in Maria GIUFFRÈ, 
Fabio MANGONE, Sergio PACE, 
Ornella SELVAFOLTA (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, p. 36)

Fig. 37. Nuovo Cimitero di Santa 
Maria Nuova a Firenze, alzato 
(foto: tratta da Gabriella OREFICE, 
Campisanti e “belle fosse” nella 
Toscana lorenese, in Maria GIUFFRÈ, 
Fabio MANGONE, Sergio PACE, 
Ornella SELVAFOLTA (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, p. 36)

Fig. 38. Camposanto di Pinti o Cimitero 
della Misericordia a Firenze, 1747-
1898, ingresso principale 
(foto: tratta dal web)
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decorare le sette cappelle, soltanto tre delle quali erano allora agibili, 
da finire le pavimentazioni, sostituendo economici mattoni o pietre al 
costoso marmo previsto, da ultimare i tetti in lavagna e da definire 
le sepolture. Una descrizione del complesso e dei relativi difetti di 
esecuzione si deve a un ulteriore architetto veronese, Luigi Trezza, il 
quale nel 1795 si reca a visitare il cimitero livornese: Questa fabbrica 
è un quadrato perfetto, tiene nei suoi angoli quattro picciole cappelle 
rotonde con cupola coperta a squami di pesce con picciole pietre, come 
il campanile degli Angeli di Verona. Il suo interno è un loggiato con 
moltissimi sepolcri sotterranei con lapide che corrisponde al piano 
di detto loggiato o portico, i quali sono invero inutili, a motivo che il 
piano del loro fondo non lascia filtrare l’umidità per cui fu ordinato 
dal governo di abbandonarne l’uso per effetto di sanità e perciò 
furono interrati quelli usati e proibito di usare quelli rimasti vuoti, 
facendosi invece uso delle buche sul terreno scoperto senza eccezione 
di qualità di persona.25 Per ovviare all’impossibilità di utilizzare le 
sepolture sotto i loggiati e nelle cappelle, viene successivamente 
predisposto un progetto di ampliamento del cimitero, che prevede la 
strutturazione di nuovi recinti riservati alle sei confraternite livornesi 
(della Misericordia, del Suffragio, dei Catecumeni, di Santa Giulia, di 
Santa Barbara, di San Cosimo), alle quali erano assegnate le cappelle.26 

In alcuni casi la pratica di seppellire extra muros anticipa i provvedimenti 
normativi: a Firenze, infatti, donazioni di privati e dello stesso granduca 
permettono, fin dalla metà del Settecento, di eliminare l’antico cimitero 
presente all’interno dell’ospedale di Santa Maria Nuova, fra l’infermeria 
degli uomini e quella delle donne, e di realizzarne uno nuovo (Figg. 35, 36, 
37), su un terreno in campo aperto situato a nord-est della città, fuori Porta 
a Pinti lungo la strada fiesolana, destinato alla tumulazione delle salme dei 
malati ospedalizzati non richieste dai parenti.27 Il Camposanto di Pinti fu 
edificato nel 1747, ma dopo l’impianto del cimitero di Trespiano lo si 
riservò soltanto ad alcune tumulazioni particolari. Ubicato nella attuale via 

25  Luigi trezza, Itinerario di me Luigi Trezza nelle varie città e terre della Toscana, 
1795, citato in oreFice, Campisanti, cit., nota 23 p. 45. Trezza visita anche il 
cimitero degli Inglesi, definendolo quadrato e ricco di vasi sepolcrali di varie forme 
sopra terra, alcuni provvisti di colonne, ornati di marmo, recanti stemmi e iscrizioni. 
Trezza afferma, inoltre, che la irregolare distribuzione valorizza l’effetto pittoresco.
26  oreFice, Campisanti, cit., p. 41.
27  Ibidem, p. 37.

Fig. 39. Camposanto di Pinti o Cimitero 
della Misericordia a Firenze, 1747-
1898, veduta dell’interno 
(foto: tratta dal web)

Fig. 40. Camposanto di Pinti o Cimitero 
della Misericordia a Firenze, 1747-
1898, esedra porticata di ordine dorico 
(foto: tratta dal web)

Fig. 41. Camposanto di Pinti o Cimitero 
della Misericordia a Firenze, 1747-
1898, esedra porticata di ordine dorico 
(foto: tratta dal web)
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degli Artisti, ora nel pieno centro di Firenze, il camposanto è noto anche 
quale Cimitero della Misericordia, poiché nel 1838 fu concesso alla 
Arciconfraternita fiorentina della Misericordia e nel 1837-1839 fu affidato 
all’architetto Paolo Veraci, il quale lo modificò ed adornò more neoclassico 
nell’arco di un anno (Figg. 38, 39, 40, 41).28 Il semplice impianto originario 
acquista, così, una impostazione decisamente neoclassica, con la costruzione 
della cappella dedicata all’Immacolata Concezione e di due esedre porticate 
di ordine dorico, destinate alle tombe particolari.29 Al suo compimento si 
dedicò nel 1878-1898 l’architetto Michelangelo Maiorfi.30 Il nuovo 
impianto sostituisce l’antico cimitero dell’ospedale, che era costituito da un 
portico a pianta quadrata recante, sulla parete di fondo, una raffigurazione 
del Giudizio Universale.31 Interrogato nel 1773 dal Magistrato di Sanità in 
relazione alla costruzione di “belle fosse”, il Collegio Medico di Firenze 
cita, quali modelli, il cimitero dell’Ospedale di Milano, il Foppone, 
realizzato nel 1698, ma definito architettonicamente tra il 1726 e il 1731; 
cita inoltre il cimitero di Santo Spirito in Sassia (Paragrafo I.4.4, Fig. 2), 
progettato nel 1745 dal fiorentino Fuga e il camposanto di Santa Maria 
Nuova, costituito tra il 1747 e il 1748 (Figg. 35, 36, 37). Tali esempi sono 
oggetto di studio e valutazione, al fine di selezionare la qualità formale e la 
tipologia da conferire ai nuovi impianti: agli impianti milanese e romano si 
affianca il cimitero fiorentino, secondo un progetto che, per analogie di 
struttura e impostazione degli alzati, rimanda direttamente a quello romano 
e al suo autore Ferdinando Fuga, al quale può essere attribuito. Tra il 1747 
e il 1748 Fuga si trova nella propria città natale, ove svolge attività di 
consulenza per la corte fiorentina. Non è pertanto inverosimile un suo 
coinvolgimento nella progettazione del nuovo camposanto per il maggiore 

28  Federigo Fantozzi, Pianta geometrica della città di Firenze alla proporzione di 1 
a 4500 levata dal vero e corredata di storiche annotazioni dall’Architetto Federigo 
Fantozzi, Galileiana, Firenze 1843, p. 202. L’architetto, occupatosi in città di ulteriori 
costruzioni di pubblica utilità e di riorganizzazione urbana, aveva studio e dimora 
in Firenze, ove si spense nel 1841. Evidentemente il Veraci compare nelle fonti 
esclusivamente quale architetto, non essendo ancora comparsa la figura dell’ingegnere, 
che si delinea soltanto intorno al 1850. Si veda, inoltre, Daniela arGiroPuloS, Cimiteri 
d’Italia. Il “Cimitero dei Pinti” a Firenze: rudere o giardino della memoria? 
Una occasione da non sprecare, in «Oltre Magazine. Periodico di informazione 
dell’imprenditoria funeraria e cimiteriale», 6, Giugno 2008, Bologna 2008.
29  oreFice, Campisanti, cit., p. 43.
30  Foresto niccolai (a cura di), I provveditori della Misericordia nel corso dei 
secoli, All’Insegna del Giglio, Firenze 2010, p. 26 e sg.
31  oreFice, Campisanti, cit., nota 2 p. 45.

Fig. 42. Nuovo Cimitero 
di Santa Maria Nuova a Firenze, 
planimetria dei sotterranei 
(foto: tratta da Gabriella OREFICE, 
Campisanti e “belle fosse” nella 
Toscana lorenese, in Maria GIUFFRÈ, 
Fabio MANGONE, Sergio PACE, 
Ornella SELVAFOLTA (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, p. 38)

Fig. 43. Nuovo Cimitero di Santa Maria 
Nuova a Firenze, alzato dei sotterranei 
(foto: tratta da Gabriella OREFICE, 
Campisanti e “belle fosse” nella 
Toscana lorenese, in Maria GIUFFRÈ, 
Fabio MANGONE, Sergio PACE, 
Ornella SELVAFOLTA (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, p. 38)
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ospedale cittadino, di cui si conservano nel Gabinetto Disegni e Stampe 
degli Uffizi due disegni, relativi sia alla parte ipogea (Figg. 42, 43) sia agli 
alzati (Figg. 35, 37). Quale sistema di sepoltura viene selezionato quello 
delle fosse comuni e anonime, ubicate nei sotterranei (Fig. 42), alle quali si 
accede tramite 152 buche aperte nel soprastante piano di calpestio, metodo 
adottato da Fuga a Roma e a Napoli.32 I mezzi espressivi adottati da Fuga a 
Firenze conferiscono al progetto di Santa Maria Nuova eleganza e grazia, 
direttamente proporzionali alle risorse impiegate, come dimostra la ricerca 
di monumentalità, derivante dalla scelta di una disposizione a pianta 
centrale ottagona (Fig. 36), cinta da un circuito murario dal perimetro 
mistilineo, nel quale si aprono quattro ingressi, caratterizzati dal medesimo 
modellato architettonico. Le analogie tra i progetti romano e fiorentino 
riguardano, inoltre, i grandi vasi fiammeggianti di terracotta, elementi 
decorativi presenti in un disegno relativo al cimitero romano, anch’esso 
conservato agli Uffizi.33 Accantonata, in quanto ritenuta eccessiva per le 
reali esigenze dell’ospedale fiorentino, l’idea di realizzare una installazione 
imponente e parimenti abbandonato il metodo delle fosse, la realizzazione 
si limita a un semplice campo rettangolare (Fig. 44) per sepolture in piena 
terra, la cui costruzione inizia il 25 aprile 1747, per terminare, con una 

32  Ibidem, p. 37.
33  Ibidem, p. 37 e nota 7 p. 45.

Fig. 44. Nuovo Cimitero di Santa Maria 
Nuova a Firenze, planimetria, 1765 
(foto: tratta da Gabriella OREFICE, 
Campisanti e “belle fosse” nella 
Toscana lorenese, in Maria GIUFFRÈ, 
Fabio MANGONE, Sergio PACE, 
Ornella SELVAFOLTA (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, p. 40)

Fig. 45. Nuovo Cimitero di Santa 
Maria Nuova a Firenze, alzato, 1765 
(foto: tratta da Gabriella OREFICE, 
Campisanti e “belle fosse” nella 
Toscana lorenese, in Maria GIUFFRÈ, 
Fabio MANGONE, Sergio PACE, 
Ornella SELVAFOLTA (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, p. 40)
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solenne inaugurazione, il 2 maggio 1748. Tale primo campo è ulteriormente 
ampliato nel 1765, anno in cui viene cinto da mura (Fig. 45), mentre il 
piano viene rialzato di circa due braccia, al fine di agevolare le tumulazioni 
a sterro. Malgrado alcune limitate eccezioni, tra le quali spicca la 
realizzazione grossetana, in tale prima fase in Toscana si realizzano 
principalmente campisanti a sterro, caratterizzati dalla iterazione di un 
semplice impianto, che varia esclusivamente per grandezza e che è 
finalizzato alla organizzazione delle funzioni, mentre è quasi totalmente 
privo di elementi architettonici o decorativi di rilievo. L’impegno maggiore 
è invece profuso nell’affrontare in modo scientifico il problema della scelta 
del luogo: lo dimostra la nuova necropoli di Firenze, dove l’indagine per la 
individuazione della migliore collocazione è affidata nel 1773 ai medici 
Giovanni Targioni Tozzetti e Saverio Manetti, agli ingegneri Giuseppe 
Salvetti e Benedetto Fortini.34 Dai rapporti relativi ai sopralluoghi effettuati 
nei dintorni della città si evince che il luogo ritenuto più idoneo è un vasto 
terreno collinare, di cui si apprezzano le qualità salubri e la posizione 
ventilata, situato lungo la Strada Bolognese a una certa distanza dalla città. 
Sull’esempio dell’antico camposanto di Prato, la commissione suggerisce 
che l’ingresso non avvenga direttamente dalla Strada Maestra, ma da un 
vestibolo recante alberi; indica, inoltre, quali essenze da preferire, cipressi 
e allori, dimostrando una attenzione non comune al problema 
dell’inserimento nell’ambiente, che nel Settecento trova, generalmente, 
limitate applicazioni.35 Fra le localizzazioni alternative, inoltre, viene 
proposta l’area della Fortezza di San Miniato al Monte, che secondo alcuni, 
per la presenza della basilica romanica, potrebbe tacitare le obiezioni di 
coloro che lamentano l’allontanamento delle sepolture dai luoghi di culto, 
poiché la devozione della popolazione fiorentina considererebbe il nuovo 

34  Ibidem, p. 38.
35  Ibidem, p. 39.
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cimitero quale equivalente delle sepolture nelle chiese parrocchiali.36 Come 
nei casi italiani ed europei trattati nei precedenti paragrafi, le rimostranze 
all’applicazione delle normative del granduca Pietro Leopoldo sono accese, 
al punto da richiedere continui richiami alla loro osservanza, come accade 
puntualmente anche a Firenze, dove un ordine ufficiale di allontanamento 
delle sepolture dalla città viene ribadito nel 1775, anno in cui ci si preoccupa 
di avere informazioni circa le ultime realizzazioni compiute negli altri Stati 
italiani: in particolare, la Segreteria di Stato richiede l’invio della pianta e 
del regolamento a stampa del nuovo camposanto di Modena, costruito a 
seguito della legge sull’argomento emanata da Francesco III d’Este, duca 
di Modena e governatore della Lombardia, il 2 luglio 1774. Al fine di 
migliorare le precarie condizioni igieniche della capitale Firenze, con la 

36  L’ipotesi di una necropoli monumentale sulla collina fiorentina rimane sulla carta. 
Si torna infatti a discuterne nel 1845, quando l’Opera Pia di San Miniato conferisce 
l’incarico all’architetto anconetano Niccolò Matas, il quale lavorava allora al progetto 
dei prospetti fiorentini di Santa Croce e di Santa Maria del Fiore. Lo stesso Matas 
fornisce la chiave di lettura della propria proposta, individuandone la matrice nel genius 
loci e nella pietas pubblica. L’esigenza di dialogare con la particolare collocazione 
paesaggistica e con il complesso basilicale lo inducono, infatti, a scegliere una 
soluzione poco invasiva rispetto agli spazi preesistenti, basata sulla accentuazione del 
disegno della cinquecentesca fortezza medicea, sottolineato, verso Firenze, da lunghi 
filari di cipressi e, verso le colline, da continue pareti porticate destinate ad ospitare le 
sepolture. Sovradimensionato rispetto alle richieste della committenza, orientata ad 
occupare esclusivamente le aree dei bastioni, il progetto viene abbandonato. Alcuni 
anni dopo vi si impianta il Cimitero Monumentale delle Porte Sante, che non stravolge 
la conformazione del sito. Cfr. oreFice, Campisanti, cit., p. 43.

Fig. 46. L. Nottolini, Progetto 
per la cappella Orsetti nel Cimitero 
di Sant’Anna a Lucca, 1822 
(foto: tratta da Gabriella OREFICE, 
Campisanti e “belle fosse” nella 
Toscana lorenese, in Maria GIUFFRÈ, 
Fabio MANGONE, Sergio PACE, 
Ornella SELVAFOLTA (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. 
Cimiteri, monumenti e città. 1750-
1939, Skira, Milano 2007, p. 43)
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legge del 2 gennaio 1777 si vieta definitivamente l’uso di seppellire i morti 
nelle chiese, prescrivendo di surrogare gli antichi sepolcri con decenti e 
congrui recinti lontani dall’abitato. Risale allo stesso anno l’apertura del 
nuovo Cimitero Ebraico, costruito fuori Porta San Frediano a ridosso delle 
mura arnolfiane, su terreno di proprietà granducale.37 Dopo lunghe ricerche 
da parte dei medici Giovanni Targioni Tozzetti e Saverio Manetti, degli 
ingegneri Giuseppe Salvetti e Benedetto Fortini, viene selezionata la zona 
collinare presso la chiesa di Trespiano, ove si avvia la costruzione della 
grande necropoli su progetto dell’ingegnere granducale Giuseppe Salvetti. 
Destinata a ricevere le spoglie dei cittadini fiorentini, la città dei morti è 
realizzata a spese dello Stato granducale e donata, una volta ultimata, alla 
comunità fiorentina. Per ovviare alle difficoltà che la lontananza del nuovo 
camposanto dal centro della città presentava, si ipotizza l’allestimento di 
una stanza mortuaria in un’area appartata dell’ospedale di Bonifacio.38 Per 
quanto invece concerne una ulteriore città toscana, Arezzo, già nel 1663 era 
stato aperto un cimitero di grandi dimensioni a oriente della cinquecentesca 
Fortezza Medicea, affidato ai rettori della Fraternità di Santa Maria della 
Misericordia de’ Laici. Ristrutturato una prima volta nel 1768, l’impianto 
viene ampliato, rivolgendo maggior cura agli spazi e alle diverse funzioni, 
a partire da luglio 1783, quando Pietro Leopoldo invia i suoi architetti a 
progettare e seguire i lavori: Bernardino della Porta per il camposanto e 
Angiolo Lorenzo de’ Medici per la chiesa. Dell’imponente pianta cruciforme 
inizialmente ideata, si realizza solo l’ampio recinto rettangolare per le 
tumulazioni a sterro, mentre è abbandonata la costruzione dei due bracci, 
che vengono sostituiti da esedre porticate destinate a ospitare i sepolcri dei 
cittadini illustri.39

Per quanto concerne Grosseto, la città è inserita nelle imponenti 
operazioni di bonifica, avviate nei territori maremmani al fine di fugare 
il pericolo delle ricorrenti epidemie: tale urgenza induce a percorrere 
la strada dell’allontanamento dal centro abitato del nuovo cimitero, 
dato che i due cimiteri esistenti, appartenenti all’Opera del Duomo 
e all’Ospedale, sono ormai inservibili. Del progetto è incaricato 
Leonardo Ximenes, in quel momento responsabile dei lavori nella 

37  Ibidem, p. 39.
38  Ibidem, p. 42.
39  Ibidem, p. 38.
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zona, il quale ricorda: Per salvare la città dall’infezione S.A.R. mi 
ordinò che facessi la proposizione e disegno del nuovo camposanto 
con una muraglia circondaria ben alta e una cappella propria per 
celebrarvi la S. Messa.40 Nel cimitero viene ancora utilizzato il metodo 
delle fosse comuni, 21 in tutto, capaci, ognuna, di 30 sepolture.41

Dal momento della inaugurazione del cimitero fiorentino si nota una certa 
accelerazione, non omogenea, nelle realizzazioni sul territorio toscano: i 
nuovi impianti, infatti, per quanto numericamente rilevanti, si dispongono 
secondo una modalità eterogenea, in quanto le comunità, sobillate dal 
clero locale, oppongono ancora forti resistenze ad abbandonare gli 
antichi sepolcreti. Sull’esempio della necropoli fiorentina, nella quale 
non è alcuna concessione alla dimensione monumentale o puramente 
architettonica, i campisanti toscani si presentano essenziali nell’impianto 
e privi di particolari ricerche formali, dato che la priorità è accordata 
alla funzionalità e alla razionale organizzazione delle parti. Si tratta, 
generalmente, di semplici recinti a pianta rettangolare definiti da mura, 
che sottolineano la separazione rispetto all’ambiente circostante; gli 
impianti recano un unico vano, che funge da stanza mortuaria, ove sono 
quasi del tutto assenti il riferimento al credo religioso e gli elementi 
decorativi, poiché la qualità formale dell’insieme deriva unicamente 
dalla misura e dalla essenzialità delle scelte progettuali. A tali direttive è 
improntato il cimitero costruito nel 1783 dallo stesso Giuseppe Salvetti 
fuori Porta Nuova, a un miglio dalle mura della città di Pisa. A riprova 
della succitata essenzialità, soltanto fra il 1815 e il 1819 l’impianto è 
impreziosito da una chiesa voltata, recante pavimento marmoreo, adorna 
di due cappelle, di locali annessi e di ampi porticati per le sepolture 
privilegiate. Estremo rigore osserva anche il progetto del camposanto di 
San Gimignano, realizzato nel 1785 su disegno di un ulteriore architetto 
granducale, Pietro Conti, il quale delinea un lungo rettangolo accostato 
alle mura della città, sul cui asse sono ubicati, da un lato, l’ingresso 
e, dall’altro, la cappella perfettamente circolare, nobilitata da semplici 
paraste e da finestre ellissoidali. In alcuni impianti si riscontra, tuttavia, 
sia la dimensione celebrativa sia l’aspetto propriamente architettonico, 

40  Leonardo XiMeneS, Memorie intorno alla visita fatta da S.A.R. nella pianura di 
Grosseto, 1767, citato in oreFice, Campisanti, cit., p. 38.
41  Ibidem, p. 38.
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che si estrinseca principalmente nella aspirazione alla unità formale. 

Nel 1782, scartata per Foiano della Chiana l’ipotesi di un essenziale 
campo esagonale presentata da padre Peuntinger, l’architetto 
chiancianese Leonardo da Vegni sceglie una soluzione di ascendenza 
illuminista, basata sull’accostamento di forme geometriche, quali il vasto 
campo rettangolare per le sepolture a sterro e l’ampia esedra porticata 
che lo delimita sul fondo, conferendo all’insieme una insolita scala 
monumentale, sovradimensionata rispetto al piccolo centro nell’aretino. 
Risale agli ultimi anni del granducato di Pietro Leopoldo uno dei 
più innovativi impianti toscani settecenteschi: si tratta del cimitero 
realizzato a Portoferraio, ove è presente una ampia area verde, la cui 
progettazione non è dettata dalla ricerca di una dimensione paesaggistica 
ma, more illuminista, da logiche di carattere igienico. Il luogo prescelto 
non è qui esterno al centro abitato, poiché ragioni di sicurezza militare 
suggeriscono di adottare un terreno marginale, posto lungo un tratto 
dell’imponente cinta muraria, il cosiddetto Fronte di Terra, collocato 
fra la spianata interna e il fosso del Ponticello, all’altezza del Bastione 
della Pentola. Una scelta che impone una pianta rettangolare allungata, 
di cui è asse portante il grande viale costituito da una piantata di gelsi, 
essenza scelta per le spiccate caratteristiche depuratrici dell’aria; il 
viale conduce all’ingresso, definito da un ampio portico a tre arcate 
che introduce alla cappella, alla stanza mortuaria e ai campi a sterro 
delle sepolture. Nella prima metà dell’Ottocento in Toscana il dibattito 
intorno al problema della costruzione dei nuovi luoghi di sepoltura 
considera le ragioni igieniche dell’espulsione dei cimiteri dalle città e, 
al contempo, le aspettative delle classi sociali più elevate. Infatti, nel 
1838 Melchiorre Missirini ribadisce i pericoli derivanti dalla presenza 
di sepolcreti all’interno della città, ma alcuni anni dopo Stanislao 
Grottanelli de’ Santi propone giustificazioni storiche alla presenza di 
sepolture privilegiate nelle necropoli, facendosi portavoce di istanze 
sociali che divengono sempre più pressanti. Analizzando il caso di 
Lucca, il cimitero di Sant’Anna acquisisce monumentalità soltanto nel 
1822: in quell’anno, infatti, l’architetto Lorenzo Nottolini interviene 
sul tempietto centrale dell’ingresso originale, erigendo una imponente 
cappella privata commissionata dalla contessa Domenica Orsetti (Fig. 
46), per la progettazione della quale egli riprese un proprio disegno 
relativo all’impianto chiesastico destinato alla città irlandese di Limerick, 
richiestogli nel 1817 dai Padri Domenicani irlandesi di Roma.42

42  Ibidem, p. 42 e sg.
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I.5 – La trattatistica

Essa dimostra il ruolo e l’importanza del tema architettonico 
cimiteriale nell’epoca e nella cultura accademica moderna, alla luce 
della relazione costante che il cimitero intesse con l’impianto urbano.1 
Nell’epoca illuminista, caratterizzata dalla ampia diffusione delle idee, 
vengono pubblicati trattati, mémoires, raccolte di esempi e manuali, 
contraddistinti da un linguaggio sempre più specialistico e rigoroso, 
intesi quali strumenti finalizzati alla divulgazione di nuove modalità 
costruttive. Nella società tardo-settecentesca vige un atteggiamento di 
ottimistica fiducia nel progresso umano: l’individuo è ritenuto infatti 
capace di investigare, riformare e rifondare ogni istituzione attraverso 
l’esperienza e la analisi del reale.2 La cultura costruttiva studia con 
attenzione le città descritte dai viaggiatori, quelle tratteggiate dal bulino 
degli incisori, le città indagate dai medici ippocratici e interessate dalle 
scoperte scientifiche, le descrizioni di poeti e philosophes. Si inserisce 
in questo contesto la polemica contro l’inumazione in città, quale 
pratica che contravviene a qualsiasi regola di Polizia, vis sostenuta 
dall’abate Laugier nelle sue Observations sur l’architecture, trattato 
del 1765 (Fig. 1).3 Tra i trattatisti è opportuno menzionare Pierre Patte, 
autore delle Mémoires sur les objets le plus importants de l’architecture, 
pubblicato a Parigi nel 1769 (Fig. 2), Francesco Milizia (Fig. 3), 
Claude-Nicolas Ledoux (Fig. 4), Antoine-Chrysostome de Quatremère 
de Quincy (Figg. 5, 6), Vincenzo Marulli e Léonce Reynaud (Fig. 7).4

Pierre Patte elabora un’idea di città che si basa sulla stretta 
corrispondenza tra arte e tecnica, ove le questioni urbane sono 
ingranaggi di una macchina che funziona solo attraverso una profonda 
conoscenza e razionalizzazione di ogni sua componente. Riflettendo 
sul malessere percepito nella città contemporanea, egli elabora una 
nuova organizzazione spaziale: ritiene infatti che dalla percezione di 
un fenomeno urbano si possa legittimare la previsione di mutamento 
dei comportamenti sociali e pensare di riformare la società, iniziando 

1  Paolo PortoGheSi, Presentazione, in Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 5 e sg.
2  Ibidem, p. 41.
3  Marc-Antoine lauGier, Observations sur l’architecture, Desaint, La Haye 1765, 
pp. 173-174.
4  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 41.

Fig. 1. Marc-Antoine Laugier, 
Observations sur l’architecture, 
Desaint, La Haye 1765, frontespizio 
(foto: tratta da Bibliothèque nationale 
de France François Mitterrand)
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con la ridefinizione dei suoi spazi. La città si deve leggere, a suo 
avviso, attraverso i progetti per marciapiedi, fogne, fontane pubbliche, 
illuminazione stradale, edifici per ricovero e per sepolture. Patte assegna 
ai cimiteri un ruolo di grande rilevanza nel rinnovato disegno della 
città: per risolvere le questioni urbane, è infatti anzitutto necessario 
riconoscere i principali responsabili del malessere pubblico, ragion per 
cui cimiteri e ospedali devono essere allontanati, decentrati, poiché 
creano il disordine che impedisce di godere del piacere estetico della 
città. La corruzione del corpo umano è considerata quale anticipazione 
della corruzione dell’organismo urbano. Nel trattato egli mette in 
luce gli aspetti negativi della città esistente ed espone i principes 
che possono realmente apportare un auspicabile cambiamento nella 
struttura della città. Egli svolge il suo racconto per diadi oppositive, 
contrapponendo il presente, malsano, al futuro, salubre. Nell’esporre 
con chiarezza i principi fondamentali che possano rimuovere i mali 
dalla città, egli elabora un plan général che investe ogni settore della 
stessa: eliminate le cinte murarie dalla forza espansiva della società 
industriale, queste sono sostituite da grandi rangées d’arbres oltre i 
quali, passati i sobborghi residenziali, vengono edificati magazzini, 
mattatoi, fabbriche. I quartieri vengono cinti da un canale navigabile, 
che è al contempo chiusura dei quartieri e barriera difensiva, nonché 
via di comunicazione veloce. Le infezioni e le minacce di epidemie 
sono i nemici della città: onde evitare contagi, cimiteri e ospedali sono 
collocati ben oltre il canale.5 Nel dibattito dell’epoca la posizione di 
Pierre Patte risulta estremamente innovativa: appurata la necessità di 
allontanare le sepolture dai centri abitati, Patte inizia a porsi questioni 
organizzative e spaziali. Successivamente, trasferita sul tavolo del 
progettista, l’idea di cimitero potrà divenire architettura. Si riportano 
di seguito le sue idee. I cimiteri dovranno essere situati fuori dalle città, 
in luoghi ben areati perché non possano nuocere e circondati da mura 
di circa 20 piedi di altezza, così che i vapori elevatisi nella atmosfera 
non possano causare alcuna infezione nell’aria. Intorno alle mura dei 
cimiteri sarà permesso, a coloro che lo richiederanno, di costruire 
porticati e gallerie elevati, con i caveau sottostanti per accogliere le 
sepolture particolari di famiglia. Nella prospettiva di moltiplicare le 

5  Ibidem, p. 42 e sg.

Fig. 2. Pierre Patte, 
Mémoires sur les objets le plus 
importants de l’architecture, Rozet, 
Paris 1769, frontespizio 
(foto: tratta da Bibliothèque nationale 
de France François Mitterrand)

Fig. 3. Francesco Milizia, 
Principj di Architettura Civile, 
Jacopo de’ Rossi, Finale 1781, 
frontespizio 
(foto: tratta dal web)
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tombe, i muri di questi caveau saranno forati da numerosi ranghi di 
sepoltura disposti uno sotto l’altro, avranno sei piedi di profondità nel 
muro e circa due piedi quadrati di apertura all’interno di detto caveau. 
Mano mano che ogni sepoltura sarà riempita, la sua entrata sarà chiusa 
ermeticamente con una grossa pietra circolare oppure con una tavola di 
marmo che fungerà da tomba, sulla quale sarà inciso il nome del defunto, 
le sue qualità, l’età e l’anno della morte. Attraverso questo metodo i 
caveau diverranno, successivamente, tavole genealogiche di grande 
interesse per le famiglie. Dal momento che tutti i porticati saranno 
contigui e regneranno i lunghi muri dei cimiteri, i caveau sottostanti 
occuperanno verosimilmente tutta la lunghezza di tali porticati; la 
porzione destinata a ogni famiglia sarà separata semplicemente da 
griglie, al fine di garantire ovunque una libera circolazione dell’aria. I 
corpi vi verranno calati da tombe collocate sotto i porticati. Le famiglie 
potranno liberamente ornare queste gallerie di iscrizioni, di medaglioni 
con ritratti, busti, figure, obelischi e al centro di ogni cimitero ci sarà 
una cappella. Se non verrà attuato tale programma di allontanamento 
dei cimiteri dalla città, conciliando i voleri della chiesa e del popolo, 
Pierre Patte ritiene che il piano generale di renovatio urbis andrà 
incontro a un fallimento. Allontanandosi dalla tradizione letteraria 
architettonica della seconda metà del Settecento, Patte si preoccupa 
principalmente di sottolineare i fattori comportamentali che avrebbero 
reso possibili i mutamenti spaziali e non ricorre alla geometria né al 
disegno, al fine di rendere più comprensibili le proprie idee.6 

Dopo Patte,  Francesco Milizia   nel 1781 pubblica i Principj di Architettura 
Civile, ove afferma che la pianta della città deve essere articolata in 
maniera che la magnificenza del totale sia suddivisa in una infinità 
di bellezze particolari.7 Qualunque sia il disegno della città, secondo 
Milizia, è importante che esso sia regolare, preferibilmente circolare o 
poligonale. Nel suo programma assumono grande importanza quattro 
elementi: porte, strade, piazze e architetture civili, ovvero le fabbriche 

6  Ibidem, p. 43.
7  Sul celebre trattato e sulla figura intellettuale del Milizia rimando a Maria Luisa 
Scalvini, Voce italiana, echi europei. Francesco Milizia, il monumento e la memoria, 
in Maria GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), 
L’architettura della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, 
Skira, Milano 2007, pp. 11-16.

Fig. 4. Claude-Nicolas Ledoux, 
L’Architecture considérée sous 
le rapport de l’art, des moeurs 
et de la législation, H. L. Perronneau, 
Paris 1804, frontespizio 
(foto: tratta da Bibliothèque nationale 
de France François Mitterrand)
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destinate alla comodità e ai vari usi degli uomini raccolti in civile società.8 
Egli dedica ai Cimiterj il paragrafo III del capitolo XV, che intitola 
Degli edifici per la salute e per altri bisogni pubblici,9 ove dimostra 
di porre il bene pubblico quale finalità primaria della Architettura.10 
Afferma che da tanto tempo la filosofia ha bandito sepolture e cimiteri 
dalle chiese e dalle città, al fine di evitare contaminazioni; stigmatizza 
inoltre la inumazione sotto la pavimentazione degli edifici chiesastici, 
consentita da editti vescovili; infine, auspica che il pregiudizio venga 
meno, lasciando trionfare la ragione, il cui cammino è sempre lento, 
per quanto questa dimostri un utile grande ed evidente.11 Egli tratta la 
questione cimiteriale quale componente di embellissement de la ville, 
aspetto caro alla cultura francese a lui così familiare, subordinandola  
ai principi di igiene e salubrità sotto l’egida della ragione.12 Milizia 
loda infatti l’opera intellettuale di alcuni architetti illuminati, i quali 
allontanano i cimiteri dalla città per ubicarli sopra alture remote, 
scoperte, esposte a settentrione, progettandoli nella maniera seguente.13 
Egli prescrive l’adozione di un ampio recinto quadrato o di qualunque 
altra figura curva o mistilinea, circondato internamente da portici con 
archi scemi o co’ piedritti a bugne vermicolate; genere d’ornamento 
analogo alla corruzione de’ corpi umani. Sopra i muri del recinto nel 
fondo dei portici fingansi consimili arcate, nello sfondato delle quali 
contengansi i cenotafi delle famiglie benemerite della patria e al di 
sotto sieno le catacombe particolari per la loro sepoltura. Al di sopra 
dei portici siano delle logge per le ossa de’ fedeli. La copertura di 
esse logge sia di ardesia, la cui tinta fosca risalta nel tutto insieme 
un’aria lugubre da annunciare al primo colpo d’occhio un soggiorno 
di tenebre. Nel mezzo dell’atrio s’inalzi una piramide rustica entro cui 
sia una cappella sepolcrale. Ai quattro angoli dell’atrio scoperto, e in 
un certo sfondato, sieno tante catacombe colle aperture a tramontana, 

8  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 43 e sg.
9  Scalvini, Voce italiana, cit., p. 12.
10  Milizia è il primo trattatista ad esaltare il ruolo della figura femminile, cui dovrebbero, 
pur nella consapevolezza della finalità primaria costituita dall’utile e dal bene pubblico, 
essere dedicati numerosi monumenti celebrativi e funerari. Rimando a Francesco Milizia, 
Principj di Architettura Civile, Jacopo de’ Rossi, Finale 1781, pp. 350 e sg.
11  Ibidem, pp. 289-290.
12  Il principio guida è lo spirito della Encyclopédie, che aveva illuminato Laugier 
nelle Observations. Si veda Scalvini, Voce italiana, cit., p. 12.
13  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 44.

Fig. 5. Antoine-Chrysostome 
de Quatremère de Quincy, 
Encyclopédie Méthodique. Architecture, 
Panckoucke, Paris 1788, frontespizio 
(foto: tratta da Bibliothèque nationale 
de France François Mitterrand)
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e co’ muri coronati da appoggi guarniti di urne sepolcrali e circondati 
da cipressi. Al di sopra della volta sotterranea di questa catacombe 
s’inalzi un subasamento sormontato da una croce aggruppata con 
attributi mortuari. Il suolo dell’aia sia due o tre piedi al di sotto di 
quello de’ portici, e questo sia meno elevato di quello delle strade 
che vi introducono. Questa inuguaglianza, unitamente coll’esteriore 
corrispondente all’interno, accresce l’immaginazione di soggiorno 
terribile.14 Intuendo vantaggi e pregi, Milizia prefigura, accanto al 
modello quadrangolare, il cimitero in forma circolare o mistilinea, 
in nome della bellezza e della comodità, cui aggiunge, schierandosi 
contro la interdizione comune alla presenza delle piante nei recinti 
cimiteriali, la comparsa dei cipressi intorno alle tombe analogamente 
a quanto accadeva nella antichità. La eliminazione degli impedimenti 
alla circolazione dell’aria si era infatti spinta, inizialmente, fino a 
vietare la presenza delle piante all’interno dei recinti cimiteriali, poiché 
nel tardo Settecento si riteneva che le fronde degli alberi ostacolassero 
il flusso dell’aria e che le radici determinassero il mantenimento di 

14  Milizia, Principj, cit., pp. 290-291.

Fig. 6. Antoine-Chrysostome 
de Quatremère de Quincy, 
Dictionnaire historique d’Architecture, 
Le Clere, Paris 1832, frontespizio 
(foto: tratta da Bibliothèque nationale 
de France François Mitterrand)

Fig. 7. Léonce Reynaud, 
Traité d’Architecture,Carilian-Goeury 
et Dalmont, Paris 1850, 
frontespizio 
(foto: tratta da Bibliothèque nationale 
de France François Mitterrand)
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una umidità pericolosa nel terreno.15 Milizia apporta un contributo 
innovativo, proiettato verso la contemporaneità: il modello di impianto 
cimiteriale ideale che egli sostiene, filtrato attraverso considerazioni 
sociali, politiche, economiche, igieniche, non è ricercato nei modelli 
del passato, ma nelle elaborazioni che vedevano la luce in Francia sul 
finire del Settecento.16 Egli infatti anticipa di un anno le ricerche che da 
Capron (Paragrafo I.4.3 Fig. 5), Etienne-Louis Boullée (Paragrafo I.4.3 
Figg. 8, 9, 10) e Claude-Nicolas Ledoux (Paragrafo I.4.3 Figg. 11, 12) 
arrivano sino a Giuseppe Barbieri (Paragrafo I.4.5 Fig. 19) e, quindi, 
a Luigi Trezza (Paragrafo I.4.5 Fig. 1).17 Inoltre, in anticipo sui tempi, 
egli teorizza la incinerazione, affidandone astutamente il sostegno, 
all’interno del trattato, ad un personaggio anonimo: Egli vuole che tutti 
i cadaveri indistintamente, e senza altre cerimonie inutili si trasportino 
fuori di città, e si brucino in siti appartati. Ei si ride di que’ catafalchi, 
che si marmottano di faci, di parche, di obelischi, di piramidi, e di tante 
altre insulsaggini della enigmatica mitologia, impropria per noi, che 
abbiamo l’onore di vivere venti secoli dopo la morte de’ favoleggiatori 
Pagani.18 Milizia conosce le Observations di Laugier della Cinquième 
Partie, recante le pagine intitolate Des monuments à la gloire de Grands 
Hommes, come dimostra nel suo trattato.19

Nel 1804 Claude-Nicolas Ledoux pubblica L’Architecture considérée 
sous le rapport de l’art, des moeurs et de la législation, la cui redazione 
inizia verosimilmente nei giorni violenti della Rivoluzione e si conclude 
con il primo volume, l’unico portato a termine, una sorta di viaggio 
immaginario tra le architetture della città di Chaux, raccontato in 125 
incisioni e 240 pagine di testo. Egli fornisce indicazioni e precetti su 
politica, governo, legislazione della città e realizzazione di edifici, 
ponendosi, al contempo, quale guida dei cambiamenti che intende 
apportare al costume degli abitanti, attribuendosi la funzione di artefice 
totale, che lo conduce a occuparsi, indistintamente, di ogni forma e 
modo di essere dell’uomo sulla terra.20 A Chaux (Paragrafo I.4.3 Figg. 

15  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 29.
16  Ibidem, p. 44.
17  Bertolaccini, Primi atti, cit., p. 21.
18  Milizia, Principj, cit., p. 291.
19  lauGier, Observations, cit., pp. 226-249 e Milizia, Principj, cit., p. 292 e sg. A mio 
parere entrambi i trattatisti sono a conoscenza della cinquecentina trattata in I.1.1.
20  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 44 e sg. 
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11, 12), accanto al nucleo iniziale formato dalla salina e dagli edifici 
per la amministrazione degli impianti, compaiono chiesa, mercato, 
borsa, casa per commercio, istituzioni comunitarie, bagni pubblici, 
ospizio e cimitero. Partecipe del dibattito in corso, tra il 1780 e il 1785 
Ledoux realizza il progetto per la chiesa con impianto a croce greca, al 
centro del quale è sopraelevato, su un piano, l’altare principale. Il lento 
incedere all’interno delle navate e la luce che proviene dall’alto evocano 
il sublime, mentre i volumi puri e imponenti dell’edificio indicano 
la sua intenzione di concepire il luogo di culto quale entità edilizia 
centralizzata, riferimento per la intera comunità di Chaux. Negli angoli 
del recinto esterno alla chiesa egli prevede zone separate per sepolture 
di uomini, donne, bambini e bambine. L’impostazione dell’organismo 
segue il principio della differenziazione e separazione degli opposti: la 
parte superiore della chiesa è dedicata al culto e ai riti della vita, per 
cui ospita un altare funzionale al matrimonio e al battesimo, mentre 
la cripta, inferiore, cui si accede tramite lunghe rampe esterne, ospita 
soltanto funzioni funebri. Benché al tempo della progettazione della 
chiesa egli non concepisca ancora un cimitero autonomo, non ammette 
comunque la presenza contemporanea e contestuale di vivi e morti. 
Intorno al 1785, in seguito alla chiusura di numerosi luoghi di sepoltura 
urbani, Ledoux redige il progetto per il cimitero di Chaux (Paragrafo 
I.4.3 Figg. 11, 12), nel quale abbandona le forme del passato, per 
tentare di realizzare al meglio gli ideali artistici della Rivoluzione.21 Il 
séjour de la tranquillité assume, quale tema progettuale, un altissimo 
valore simbolico, poiché con la sepoltura la terra accoglie l’uomo, al 
fine di reiterare l’eterno ciclo della vita. Nel pensiero di Ledoux i corpi 
senza vita sono arsi dalle fiamme che, in virtù della incinerazione su 
un comune catafalco, riportano i corpi dei defunti al principio della 
uguaglianza.22 Ledoux progetta una necropoli, scavata nella terra come 
le catacombe romane: tre ordini di gallerie sotterranee, impostati lungo 
i raggi di una circonferenza, conducono a un imponente spazio sferico, 
che affiora dal terreno soltanto per metà (Paragrafo I.4.3 Figg. 11, 12). 
La sfera è lievemente illuminata dall’alto attraverso una piccola apertura 
alla sommità, mentre l’interno è buio, annebbiato dal fumo dei brâisers 

21  Ibidem, p. 45 e sg.
22  Ibidem, p. 47.
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dévorateurs de la matière che circondano il catafalco. Egli considera 
il cimitero uno spazio sferico immenso, sospeso tra terra e cielo. La 
sfera è il solido geometrico in cui nessuna dimensione predomina sulle 
altre: simboleggia uguaglianza, purezza e ragione; è il mondo, il sole, 
la luna; è il modello cosmologico della volta celeste; è l’immagine 
della morte e della eternità, dell’infinito e del sublime.23 Il cimitero di 
Chaux progettato da Ledoux mostra una impressionante prossimità al 
cenotafio (Paragrafo I.4.3 Figg. 8, 9, 10) che Boullée dedica a Newton 
appena un anno prima, nel 1784.24 Egli ricorda che i re di Egitto hanno 
innalzato le piramidi quale sepoltura disdegnosa della umanità e che 
l’idea della fiamma, che si assottiglia a causa della pressione dell’aria, 
ha determinato la forma delle piramidi, che si assottiglia verso l’alto. 
La Elévation du cimetière de la ville de Choux è una fantasiosa opera 
che egli incide per L’Architecture considérée sous le rapport de l’art, 
des moeurs et de la législation. Essa imita una veduta dal cimitero e 
mostra il moto dei pianeti nel cielo: l’immagine astronomica indica il 
luogo delle anime, il champ de bonheur da raggiungere attraverso una 
lunga e difficile salita, il cimitero dello spirito che segue al cimitero 
del corpo. Nel progettare il cimitero Ledoux si muove sul doppio 
registro della parola e dell’immagine: il disegno quale rappresentazione 
della idea di un organismo diventa testo d’architettura, così come la 
ricerca di riferimenti astratti e atemporali si trasferisce dal codice 
linguistico al codice iconografico. Quali simboli del processo logico di 
riduzione estrema, Ledoux sceglie le geometrie semplici del cerchio e 
della sfera, che per la loro forza comunicativa diverranno prototipi di 
successive elaborazioni progettuali. La semplificazione geometrica e la 
rinuncia all’ornamento, a favore di ampie superfici pure, traducono in 
architettura un pensiero politico basato sul concetto di ordine sociale. 
L’Architecture considérée sous le rapport de l’art, des moeurs et de 
la législation conferma la centralità, dagli ultimi anni del Settecento, 
della definizione di organismi cimiteriali quale campo privilegiato di 
sperimentazione, da parte di architetti e teorici, di nuovi temi progettuali 
per il disegno della città moderna.25

23  Ibidem, p. 48.
24  Si veda il paragrafo I.1.
25  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 48 e sg 
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Nel 1787 Antoine-Chrysostome de Quatremère de Quincy riceve 
l’incarico di redigere, per la Encyclopédie Méthodique, impresa 
editoriale di ampia portata mirante a conferire ordinamento metodico 
a vari dizionari tematici, il Dictionnaire historique d’architecture, 
dizionario di architettura che sarà pubblicato a Parigi soltanto nel 
1832. Gli viene concessa ampia autonomia nella scelta e nella 
trattazione delle voci, ordinate alfabeticamente a costituire un corpus 
organico di nozioni e precetti relativi all’architettura. Rispetto alla 
Encyclopédie, il Dictionnaire è più unitario, privo di ridondanti 
dissertazioni e più agile nel lessico, depurato da termini aulici e 
retorici; l’elenco alfabetico delle singole voci può essere considerato 
un progetto fondativo della disciplina in piena regola con lo spirito 
enciclopedico del secolo dei Lumi.26 Tra gli organismi della società 
moderna, Quatremère de Quincy pone il cimitero: un dormitorio, un 
luogo comune di inumazione, quale le costumanze moderne e religiose 
ce lo presentarono dopo lo stabilimento del cristianesimo. La semplice 
idea di cimitero limitata ad una campagna mortuaria, potrebbe sulle 
prime parere estranea all’architettura in modo da non meritare un 
cenno nel presente dizionario. Ma dimostreremo in appresso e con 
esempi e con ragioni di utilità e di convenienza sociale, più di quello 
che per avventura si crede, di far entrare l’architettura anche negli 
edifici di cimiteri, di quelli segnatamente che appartengono a grandi 
città. Qualunque sia la diversità di nomi che troviamo assegnati 
dall’antichità alle pratiche ed ai monumenti sepolcrali, questi nomi in 
gran parte, e con essi le molteplici scoperte fatte da diversi anni, non 
ci fanno conoscere nulla che affatto somigli a ciò che noi chiamiamo 
nelle costumanze moderne cimiterio, vale a dire luogo consacrato alla 
inumazione pubblica di tutti gli abitanti di una città, di un quartiere, di 
un territorio qualunque.27 Superata la analogia antica tra spazio delle 
sepolture e charnier, egli definisce il cimitero, secondo l’etimo greco, 
quale dormitorio, luogo in cui si dorme l’eterno sonno, séjour de la mort. 
Nel dizionario è una precisa descrizione dei modelli da seguire per la 
ideazione di nuovi cimiteri. Proprio come avviene a Napoli nel cimitero 
di Fuga, afferma lo studioso, la vasta superficie cimiteriale dovrebbe 

26  Ibidem, p. 49.
27  Ibidem, p. 49 e sg.



260 Capitolo I

L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud

contenere le numerose varietà di sepolcri, ove si impiegherebbero le 
diverse maniere di tumulazione; vi si praticherebbero fosse comuni 
e fosse particolari, riservate a coloro provvisti dei mezzi per pagarle; 
le gallerie contornerebbero il recinto, avrebbero sotterranei e tombe 
particolari, riservati a coloro i cui mausolei, cenotafi e monumenti 
occuperebbero le mura delle gallerie; le arcate stesse potrebbero essere 
locali atti a ospitare i sarcofagi, come accade nelle gallerie della chiesa 
di San Francesco di Rimini di Alberti che, seguendo immediatamente 
il Camposanto di Pisa, è il maggiore esempio per gli architetti che 
saranno incaricati di portare a esecuzione il progetto.28 Il modello 
architettonico cimiteriale è individuato da Quatremère de Quincy negli 
esempi italiani: il cimitero è un vasto recinto, all’interno del quale le 
sepolture avvengono in fosse comuni ed è circondato da gallerie che 
ospitano statue, sarcofagi e lapidi, arricchiti con elementi tratti dalla 
scena naturale, secondo le contemporanee ricerche sul rapporto tra 
architettura e paesaggio. Il recinto pisano, così, si dilata enormemente, 
al fine di ospitare al proprio interno un parco, ove, all’ombra di una 
fitta vegetazione, le tombe non sono monumenti della vanità umana, 
ma messaggi di dolce malinconia per coloro che restano.29 Gli alberi 
piantati nei cimiteri designano, con le loro caratteristiche, il luogo 
in cui si trovano e purificano l’aria: le piante, infatti, diminuiscono 
le esalazioni cattive, oppure le rendono meno perniciose; inoltre, gli 
alberi inducono a trattenersi nel cimitero, ove tutti i monumenti sono 
atti a commuovere, e invitano a ricordi e a riflessioni. Le essenze che 
verranno piantate nei cimiteri o nei loro dintorni, al fine di amplificare 
la santa malinconia del luogo, annunceranno il cordoglio che pervade 
la scena: le conifere e le resinose si adattano, più degli altri, a tale 
ubicazione, in virtù del loro aspetto oscuro e rude. Gli alberi potranno 
elevarsi isolati sulle fosse, oppure essere accostati in gruppi e boschetti 
oscuri; potranno segnalare le tombe di alcune personalità importanti; 
alla loro ombra si allestiranno sedute solitarie, in modo tale da condurre 
lo sguardo del visitatore su una iscrizione di particolare interesse. Un 
simile cimitero può essere ideato esclusivamente da un progettista che 
sia in grado di percepirne e apprezzarne risorse e effetti. Il suo insieme 

28  Ibidem, p. 50. La importanza del Tempio Malatestiano è evidenziata anche in I.1.
29  Ibidem, p. 50 e sg.
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compone un quadro grande, serio e maestoso che, senza avere nulla di 
terribile né di respingente, sarà capace di attivare l’immaginazione e di 
portare all’anima i sentimenti della pietà, della tenerezza e della dolce 
malinconia.

Nel 1808 viene pubblicato a Firenze il trattato Su l’Architettura e 
la nettezza delle città. Idee, redatto dal teorico napoletano Vincenzo 
Marulli. Esule volontario da Napoli, percorre l’Europa, soggiornando 
a lungo in Germania e Inghilterra, per rientrare in Italia nel 1804. 
Egli definisce il proprio trattato quale una raccolta di idee e mira alla 
diffusione dei principi atti a migliorare la vita associata nella città, 
chiamata ad assumere, quale principio guida sul quale modulare 
la forma urbis, le mutate esigenze proposte dall’uomo moderno. Il 
capitolo VII è intitolato Idee, che riguardano i seliciati, le fontane, 
i ponti, i bagni pubblici, i lavatoi, ed i cimiteri e definisce tutti gli 
elementi che possano recare salubrità e benessere sia alla città sia ai 
cittadini. Il corpo umano, quando ha cessato di vivere tramanda un 
fetore pestifero: sicché sembra, che la natura abbia voluto renderci 
necessaria la religione delle sepolture. Ma né la natura, né la religione 
prescrivono, che quelle sieno fatte in mezzo ai luoghi abitati: bensì la 
religione ci detta il contrario: giacché esalano anche da’ sepolcri aliti 
mal sani; e che più durano, ov’è minore la ventilazione o l’azione 
del freddo.30 Egli sottolinea che la presenza delle sepolture in città 
costituisce un problema di sanità pubblica, da affrontare insieme 
ad altre opere ugualmente volte a ripristinare l’igiene e la salubrità. 
Tale questione necessita dunque di una regolamentazione, attraverso 
un corpo normativo che riguardi nella sua interezza la cosa urbana. 
Debbono adunque due o più cimiteri, secondo la grandezza della 
popolazione, essere formati fuori della città, al settentrione di essa; 
poiché il corrompitore vento meridionale non meni all’abitato le sue 
esalazioni. Parmi, che la miglior figura, la quale si possa dare ad uno 
spazio destinato a quest’uso, si la quadrata, o almen la rettangola. 
Un sentiero cinga il quadrato dell’aja, e due si dirigono a croce 
verso il centro di esso; dove sopra rotonda base si erga la statua del 
Salvatore, nell’atto della resurrezione: idea quanto sacra, altrettanto 
consolatoria al pensier della morte. Questi sentieri debbono essere 

30  Ibidem, p. 51.
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capaci del passaggio di un carro mortuario; e sebbene siano angusti 
(e ciò per non perdere dello spazio) pure se si facciano al cimitero 
due porte, in due lati diversi, l’una d’ingresso, e l’altra d’uscita, i 
carri non vi s’incontreranno mai, ma si seguiranno. A differenza 
dei trattatisti del Settecento, Marulli non riserva alcun interesse alla 
questione estetica e deriva la distribuzione dell’impianto cimiteriale 
dal cimitero napoletano di Ferdinando Fuga: offre indicazioni 
geometriche, definisce i tracciati e i rapporti gerarchici tra le parti, 
ma non si sofferma sul carattere dell’edificio, sullo stile o linguaggio 
da adottare. Gli interessa esclusivamente definire i criteri generali 
compositivi, una sorta di regolamento ante litteram per l’edilizia 
cimiteriale. Egli continua: Risulta dalla disposizione de’ sentieri in 
croce di sopra data, che l’aja del cimitero rimarrebbe divisa in quattro 
compartimenti eguali. Ora in tre compartimenti e mezzo sieno a regola 
d’arte formati tanti fossi sepolcrali, quanti sono i giorni dell’anno 
bisestile; affinché ciascun giorno si faccia uso di un fosso; il quale non 
sia riaperto, che dopo un anno, ed un giorno. Nella metà del quarto 
compartimento potranno i ricchi comperare degli spazi per farvi delle 
sepolture gentilizie: ed il prezzo corrisponda non all’aja, che si vende, 
ma alla ricchezza o alla nobiltà di chi compra. Della terra poi tolta 
da tanti scavi si formi un terrapieno intorno all’aja, fatto a scaglioni: 
sopra i quali potranno essere disposte all’aria le ossa inaridite. 
Sopra il terrapieno si faccia un sentiero piano, adombrato da alberi 
di agrumi, e se il clima nol permetta, da robinie, da bigonie, o da 
altre piante fiorifere le quali attrarranno l’esalazioni del luogo e non 
le lascieranno passar oltre. E quivi potranno anche essere collocate 
delle inscrizioni, e de’ monumenti, che l’ammirazione pubblica, o 
l’amicizia, o l’amor familiare consacra alla memoria de’ trapassati. 
Si badi alfine di rendere la superficie dell’aja alquanto inclinata da 
una parte, affinché vi abbia scolo l’acqua della pioggia; e per mezzo 
di condotti, che attraversino sotto il terreno, esca fuori. Accantonati 
definitivamente i preconcetti che avevano accompagnato le ipotesi 
progettuali del Settecento, Marulli esige che la natura partecipi della 
scena funebre. Infatti qui, accanto a robinie e begonie, compaiono per 
la prima volta nella storia in un recinto cimiteriale i mediterranei alberi 
di agrumi. Tutti i cadaveri dovrebbero essere trasportati ai pubblici 
cimiteri, chiusi in casse mortuarie, coperte di una coltre guernita degli 
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emblemi della religione, e della morte: e simili casse, se appartengano 
a pubblici ospizi, potranno contenere più corpi insieme. Sieno desse 
collocate sopra carri neri, tirati da uno, o da due, o da quattro cavalli 
morelli; e seguiti, se si vuole, da carrozze, che menino de’ sacerdoti, 
degli amici, o de’ familiari dell’estinto. Le casse, i carri mortuari, ed 
i corrispondenti cavalli sieno dati in affitto dalle società de’ becchini. 
Sia nel tempo stesso proibito di trasportare i cadaveri scoperti; usanza 
contraria alla decenza, ed alla salute pubblica: giacché pel suo mezzo 
si può disseminare per la città il vaiuolo, od altro male contagioso. 
Per ognuno poi, che si seppellisce, s’è portato un carro mortuario, 
tirato da un cavallo solo, dovrà essere pagato all’amministrazione 
del cimitero una moneta stabilita. S’è portato al carro tirato da due 
cavalli, venga pagato il quadruplo di quella. Se da 4 cavalli, si paghi il 
decuplo: e se sia il carro accompagnato da altre carrozze, abbenché a 
due cavalli, si paghi il decuplo per ognuna. Ma per quelli che vengano 
dagli ospedali, o dai pubblici collegi di gratuita educazione, non 
sia pagata cosa alcuna: ed in questo modo la ricchezza, e la vanità, 
contribuiranno pe’ poveri al mantenimento de’ cimiteri. L’interesse 
di Marulli per i cimiteri si inserisce pertanto in un programma di 
renovatio urbis definito, che contempla la ristrutturazione degli edifici, 
la creazione di condotti, scarichi, ponti, fontane e l’allontanamento 
dei luoghi di sepoltura dall’abitato. Disinteressato ad interpretazioni 
estetiche e ad enfasi retorica, chiarisce quali debbano essere gli elementi 
irrinunciabili dei cimiteri: recinto, esposizione ai venti dominanti, 
percorsi, porte, spartizione del terreno in fosse comuni, canalizzazioni 
interne, natura, monumenti funebri.31

Ingegnere e Professore di Architettura alla École Polytecnique, Léonce 
Reynaud scrive il Traité d’architecture nel 1850. Nel terzo volume 
egli studia particolari tipologie edilizie relative all’organizzazione 
della città: il capitolo dedicato alle Tombeaux ripercorre la storia delle 
sepolture e descrive la disposizione di un nuovo cimitero. Al momento 
in cui Léonce Reynaud scrive, sono numerosi gli impianti cimiteriali già 
realizzati nelle città o in via di conclusione, tra i quali il Père Lachaise: 
una completa assenza di ordine, carattere e dignità, passeggiate che 
sembrano tracciate per la gradevolezza dei curiosi, i disparati più 

31  Ibidem, p. 51 e sg.
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scioccanti, monumenti abbandonati a una rovina prematura, le tombe 
dei nostri grandi uomini, che sono gloria della Francia, confusi nella 
massa, esposti come gli altri alle intemperie degli agenti atmosferici e 
condannati a una immediata distruzione. Le ultime preghiere, gli addii 
supremi dei parenti, amici e dei cuori riconoscenti, in quali condizioni 
possono avere luogo?32 Egli denuncia la deprecabile condizione di 
degrado nella quale versa il celebre cimitero parigino, aperto alle 
sepolture solo da pochi decenni, ove le tombe sono abbandonate 
all’incuria e all’immediata rovina. Sostiene pertanto la necessità di 
riprendere l’architettura funeraria del passato, il carattere delle antiche 
tombe e il concetto di monumento, inteso quale testimonianza della 
memoria collettiva.33 La venerazione per i morti appartiene a tutti i tempi 
e a tutti i gradi della civilizzazione. Noi vogliamo marcare l’angolo di 
terra ove abbiamo pietosamente deposto i resti di una persona che ci 
stava cara, noi vogliamo una testimonianza del nostro culto per una 
memoria venerata. Le tombe, il rispetto che le circonda, l’importanza 
che noi conferiamo loro. Talvolta un sentimento meno disinteressato 
presiede alla loro costruzione: cioè ci si vuole preparare un ultimo 
asilo e dare soddisfazione al desiderio che proviamo tutti di lasciare 
qualche ricordo di noi. L’uomo si riposa sulla morte per annunciare 
che egli ha vissuto. Una completa storia delle tombe sarebbe quella 
delle varie società umane, e farebbe rivivere le razze, i nomi, i fatti, i 
costumi, le credenze e le usanze. Un carattere domina in tutte le tombe 
della antichità: la morte non vi è accompagnata da nessuna immagine 
rattristante, ella vi si presenta, piuttosto, come una continuazione 
della vita con le più felici e gioiose condizioni. In questi belli stemmi 
le donne hanno i loro gioielli e i loro specchi, i bambini i loro giochi, 
ciascuno trova gli oggetti che gli erano più cari. Giunge un’epoca 
nella vita che è stata troppo frequentemente chiamata in questi tristi 
recinti, i quali sono divenuti troppo pieni di ricordi preziosi, motivo per 
cui il pensiero vi trova una attrazione e una grande importanza riveste 
tutto ciò che li concerne.34 A differenza dei trattatisti settecenteschi, 
egli affronta il tema delle sepolture e della architettura funeraria 
con un severo pragmatismo, che non contempla ad atteggiamenti 

32  Ibidem, p. 52 e sg.
33  Ibidem, p. 53.
34  Ibidem.
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consolatori, chiarendo invece, immediatamente, le regole compositive 
per la collocazione dell’impianto sul terreno: Vorremmo vedere, nei 
nostri cimiteri, vasti portici disposti con la distinzione severa e degna 
che conviene ai monumenti funerari. I portici devono contornare il 
recinto e possono moltiplicarsi all’interno seguendo diversi disegni 
per contribuire tutti all’effetto generale. Se il terreno è in pendenza 
pronunciata, essi dovranno addossarsi a terrazzamenti a più piani gli 
uni sotto gli altri e si abbracceranno con un unico colpo d’occhio. 
Una disposizione naturale molto favorevole è quella costituita dalla 
sommità della collina: la cappella mortuaria si eleverebbe sul punto 
culminante e al disotto, come protetti da essa, si disporrebbero i portici 
successivi, disposti circolarmente. Si avrebbe qualcosa di analogo ai 
tumuli della antichità, ma incomparabilmente più vasto e eretto non 
per un uomo e una circostanza soltanto, ma per una città intera e una 
successione di secoli. Che nobile e toccante spettacolo sostituirebbe 
quello che noi abbiamo sotto gli occhi i giorni di grande affluenza.35 
Descrive inoltre le forme di sepoltura, temporanee o perpetue secondo 
il volere del defunto: In tutta la estensione del campo di riposo, saranno 
stabiliti caveaux disposti in maniera da ottimizzare lo spazio che oggi 
è sprecato in modo inquietante. Ogni corpo otterrà soltanto lo spazio 
indispensabile in un alveolo in muratura e sarà ricordato nel caveau 
soltanto dal nome e dalla data. Sotto i portici si disporranno invece le 
sepolture concesse alla perpetuità, che saranno addossate ai muri. Gli 
spazi scoperti saranno destinati alle sepolture temporanee, ma ogni 
defunto vi avrà il proprio epitaffio monumentale a prescindere dalla 
sua posizione sociale. È infine ben stabilito il rapporto tra la natura e 
l’architettura funebre, chiarito il concetto che gli alberi sono inseriti di 
diritto nel paesaggio funerario ottocentesco: Piantagioni sempre verdi, 
accuratamente tenute, boschetti di arbusti in fiore nella bella stagione, 
saranno disposti lungo i portici e tempereranno, senza distruggerla, 
la austerità del luogo.36 Léonce Reynaud menziona anche le relazioni 
consolidate con le istituzioni ecclesiastiche: il corteo si dirigerà, 
sviluppandosi solennemente sotto i portici, verso la cappella e verso 
una sala speciale. Là, in condizioni adatte, si reciteranno le preghiere, 

35  Ibidem, p. 53.
36  Ibidem.
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pronunceranno i discorsi, faranno gli ultimi addii. 

Il trattato del 1850 dimostra che i principi su cui si basano i moderni 
impianti collettivi sono, oramai, accettati quali regole definitive 
e testimonia il passaggio, compiutamente avvenuto, dalla ricerca 
dei principi alla codificazione del modello. I trattati e i manuali che 
seguiranno, infatti, perseguiranno l’intento di riprodurre modelli 
progettuali di facile interpretazione e, dunque, riproposizione: i 
modelli saranno pertanto il Camposanto di Pisa, il Cimitero napoletano 
di Ferdinando Fuga, il Cimitero del Père Lachaise parigino, il Cimitero 
di Genova, il Cimitero del Verano a Roma, il Cimitero Vantiniano di 
Brescia. Diventerà, invece, sempre più precisa e puntuale la descrizione 
degli annessi e delle cappelle funerarie. La cultura architettonica del 
secondo Ottocento troverà il proprio punto di riferimento non tanto 
nei trattati, quanto nelle pubblicazioni periodiche, che in poco tempo 
assumeranno il ruolo privilegiato di strumento di diffusione delle idee 
formali, stilistiche, costruttive e tecniche relative alla architettura 
funeraria. Alla definizione dei grandi impianti cimiteriali, di fatto, si 
sostituisce il tema della cappella di famiglia, della architettura a scala 
ridotta, delle tombe e dei monumenti funerari.37

37  Si veda Olga GhirinGhelli, I repertori a stampa fra Ottocento e Novecento, in Maria 
GiuFFrè, Fabio ManGone, Sergio Pace, Ornella SelvaFolta (a cura di), L’architettura 
della memoria in Italia. Cimiteri, monumenti e città. 1750-1939, Skira, Milano 2007, 
pp. 251-259. Si veda, inoltre, Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 54.
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I.6 – I cimiteri nei Concorsi accademici (1765-1846)

Espulsi dalla città i luoghi di sepoltura, i progettisti dei primi 
impianti cimiteriali tendono inizialmente a conformare i campi aperti 
giusta criteri di semplicità e sicurezza, spesso privi di traduzione 
architettonica: ad un nuovo cimitero sono indispensabili un recinto, 
quadrato o rettangolare, una croce e una cappella sepolcrale. Tuttavia, 
si inizia presto a elaborare immagini progettuali consone ad interpretare 
la solennità del tema: alle geometrie semplici si sostituiscono 
composizioni più libere, intersezioni di più figure, imperniate su un 
unico centro regolatore. La progettualità architettonica si concentra sul 
recinto cimiteriale, perimetro invalicabile e simbolico, sugli accessi, 
porte attraverso le quali celebrare i riti di passaggio, sui percorsi 
esterni, viali di collegamento con la città, su quelli interni, direzionalità 
principali e secondarie, sul centro della figura geometrica, punto 
privilegiato protetto dal timore sacro, su edifici principali, cappella 
sepolcrale, sepolture particolari, portici perimetrali e, quindi, sulla 
strutturazione planimetrica del suolo attraverso una maglia geometrica 
ortogonale, matrice organizzativa e regolatrice dell’intero impianto. 
Tale struttura ordinata si applica sia alla città che al cimitero, in un 
continuo scambio di rimandi e citazioni, come è accaduto nel Seicento 
e nel Settecento ai piani per Torino, Bergamo e Messina; esprime 
inoltre con chiarezza la volontà, propria di questo periodo storico, 
di considerare la società e ogni suo elemento non quale risultante di 
fenomeni casuali e spontanei, ma quale insieme disciplinato di fatti e 
eventi, che obbediscono a leggi scientifiche. Nei progetti accademici i 
sepolcri sono posti all’interno di una architettura grandiosa e sublime, 
come quella evocata da Jacques-François Blondel,1 ostentata nei 
cenotafi di Etienne-Louis Boullée (Fig. 1 e Paragrafo I.4.3 Figg. 8, 
9, 10) o nelle poetiche visioni di Hubert Robert (Fig. 2). In un’epoca 
nella quale prevale il culto dell’uomo e delle sue gesta, il monumento 
funebre assume una funzione pedagogica: quale monumentum, evoca 
l’orrore della morte e riconduce l’uomo alle idee morali, poiché 
finalizzato al ricordo e all’insegnamento. Monumentalità e disadorna 

1  Architetto e urbanista francese, divenne professore nel 1762 e si impegnò nella 
elaborazione teorica fino al 1774, anno della sua morte.

Fig. 1. E.-L. Boullée, Progetto per un 
cenotafio di genere egizio, prospetto 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 55)

Fig. 2. H. Robert, Piramidi, 1760 circa 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 55)
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purezza geometrica informano i progetti, provocano emozione e 
incutono timore, mentre la luce evoca la presenza del divino: perduta 
ogni funzione religiosa, l’edificio sepolcrale diviene occasione per una 
panteistica celebrazione della natura, ove l’elemento architettonico, 
depurato e sublimato, attinge al repertorio formale e simbolico del 
mondo antico, al fine di comunicare, attraverso architetture scarnificate 
e fuori scala, veri e propri messaggi civili.2

I.6.1 – I concorsi della Académie Royale d’Architecture 
di Parigi tra il 1765 e il 18003

Nel 1763 Jacques-François Blondel istituisce, per gli allievi della 
Académie Royale d’Architecture, il prix d’émulation, competizione da 
svolgere quattro volte all’anno in preparazione del Grand Prix annuale. 
Nel luglio 1765, pochi mesi dopo la proclamazione dell’Arrêt del 21 
maggio 1765, la Accademia parigina bandisce il primo prix d’émulation 
sul tema della progettazione di un cenotafio dedicato alla memoria di 
Enrico IV, collocato al centro di uno spazio sepolcrale e circondato da 
gallerie, ove avrebbero trovato posto le sepolture di uomini meritevoli. 

2  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 54.
3  Ibidem, p. 54 e sgg.

Fig. 3. J.-L. Desprez, Cimitero per 
una grande parrocchia parigina con 
cenotafio dedicato ad Enrico IV, Prix 
d’émulation 1766 (primo premio), 
planimetria e sezione trasversale 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 56)

Fig. 6. L. Dufourny, Cimitero 
con cenotafio dedicato ad Enrico IV, 
Prix d’émulation 1778 
(primo premio), prospetto 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 57)

Fig. 4. J.-L. Desprez, Cimitero per una 
grande parrocchia parigina con cenotafio 
dedicato ad Enrico IV, Prix d’émulation 
1766 (primo premio), Temple pour les 
funérailles des Rois, prospetto 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 56)

Fig. 5. J.-L. Desprez, Cimitero per una 
grande parrocchia parigina con cenotafio 
dedicato ad Enrico IV, Prix d’émulation 
1766 (primo premio), Temple pour les 
funérailles des Rois, sezione 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 56)
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Abbandonati i Saints Innocents e le tumulazioni cittadine, il cenotafio 
in oggetto deve emergere con fierezza in ragione di una rinnovata 
visione della morte e dei riti commemorativi, che neghi la concezione 
della morte quale umiliazione. Nel 1766 Louis Jean Desprez vince il 
prix d’émulation: al centro di un recinto quadrato, formato da gallerie 
destinate alle Sepoltures des Grands Hommes, si trova il Temple pour 
les funérailles des Rois, riservato alle sepolture reali e circondato da 
quattro campi, che sono Cimitières publics destinati alle sepolture 
dei ceti meno abbienti (Figg. 3, 4, 5). Le varie classi sociali sono qui 
rappresentate con pari dignità: il cimitero di Jean Desprez risponde 
alle esigenze di salubrità e costituisce un modello rappresentativo 
della società emergente. Nella graduale sequenza di piani, tra i diversi 
elementi del progetto, egli formula la rappresentazione dell’aldilà, cioè 
dell’itinerario del mortale destino umano. Traendo spunti compositivi da 
modelli vari, da riferimenti formali e da fonti iconografiche, produce un 
esempio, tra i primi, di architettura cimiteriale laica, non più conforme 
ai dettami della visione cristiana, come lo stesso Jean Desprez dichiara, 
dedicando la propria opera a Voltaire. Nel 1778 l’Académie propone 
un ulteriore prix d’émulation: la commissione giudicatrice, della quale 
è membro anche Etienne-Louis Boullée, dichiara vincitore del primo 
premio Léon Dufourny, il quale progetta un cenotafio piramidale, al 
centro di un recinto perimetrale recante una teoria di nicchie aperte 
verso un ambulacro continuo (Figg. 6, 7). La monotonia del partito 
perimetrale è funzionale ad introdurre con enfasi la piramide funeraria 
che, contrariamente al moto discendente evocato da Jean Desprez, 
emerge con fierezza dal basso. Qui ogni elemento, quale il recinto 
quadrangolare, la galleria, il portico ellittico dell’ingresso, apre verso 
l’esterno, rimanda a un mondo che è altro, al di là del presente.4

Nel Grand Prix del 1785 la Académie propone un monumento sepolcrale 
per il sovrano di un grande impero, posto all’interno di un recinto nel 
quale si dispongano le sepolture personali dei grandi uomini della 
nazione. Alla commissione giudicatrice partecipa, nuovamente, Etienne-
Louis Boullée, il quale probabilmente redige il programma del concorso. 
Il primo premio è assegnato a Jean Charles Moreau (Figg. 8, 9), il quale 
presenta una ulteriore declinazione del tema del monumento funerario 

4  Ibidem, p. 57.

Fig. 7. L. Dufourny, Cimitero 
con cenotafio dedicato ad Enrico IV, 
Prix d’émulation 1778 
(primo premio), planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 57)

Fig. 8. G.-C. Moreau, Monumento 
sepolcrale per il sovrano di un grande 
impero situato all’interno di un recinto 
cimiteriale, Grand Prix 1785 
(primo premio), planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 58)

Fig. 9. G.-C. Moreau, Monumento 
sepolcrale per il sovrano di un grande 
impero situato all’interno di un recinto 
cimiteriale, Grand Prix 1785 
(primo premio), sezione 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 58)



270 Capitolo I

L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud

posto al centro di un recinto quadrangolare. La sua composizione è 
severa e priva di qualsiasi apparato decorativo; appare per molti versi 
debitrice al cenotafio che Boullée aveva dedicato a Newton nel 1784. 
Appare estremamente interessante, inoltre, il progetto di Pierre François 
Fontaine (Figg. 10, 11, 12), allievo di Etienne-Louis Boullée che si 
aggiudicò il secondo premio nel concorso del 1785. Il progettista dichiara 
di aver pensato di collocare l’edificio sulla sommità di Montmartre e 
di avere indicato, tramite vari livelli di portici sovrapposti, le file che 
distinguevano le sepolture dei sovrani e quelle dei grandi uomini. Nel 
progettare la facciata, aveva inoltre immaginato l’effetto di un fulmine 
che colpiva la cima della piramide circolare. Pierre François Fontaine 
organizza l’architettura funebre quale sequenza di lente discese verso 
l’interno della terra, attraversando una duplice galleria di nicchie per 
tumulazioni e accedendo, quindi, ad un livello sotterraneo tramite un 
percorso ipogeo. La forma circolare dell’impianto riprende una ricca 
iconografia classica, che nel cerchio vede raffigurati il mondo, la volta 
celeste, i templi cosmici e la città. Al contempo, è simbolo del progresso 
scientifico, della rivoluzione copernicana e delle scoperte di Newton. Al 
centro del recinto circolare si erge la cappella conica, una sorta di tumulo 
e di camera sepolcrale dell’antichità.

Nel 1799 Louis Gasse partecipa al Grand Prix de Rome, con un progetto 
grandioso per un Elysée ou Cimetière public, impianto immerso nella 
natura impostato su un quadrato con esedre semicircolari su tre lati, al 
centro del quale si eleva un maestoso monumento sepolcrale piramidale 
(Figg. 13, 14). Il tema della morte quale memoria e quale viaggio 
all’interno della terra trova nel progetto di Gasse ulteriore elaborazione: 
un grande fornice, bocca oscura e profonda scavata nello spessore del 
muro, annuncia, dal prospetto principale, la presenza di un mondo 
sotterraneo. Canali voltati e percorsi interrati conducono al centro 
del recinto, ove dal buio dei sotterranei, circondati da loculi come le 
catacombe romane, improvvisamente riappare la luce, intensa, riflessa 
sulla superficie pura di una semisfera. Il portato simbolico del percorso 
vede unicamente nel giudizio finale l’ancora di salvezza dalla oscurità 
della morte. Il monumento funerario di Gasse è una piramide con pronai 
dorici dipteri, che si eleva solitaria su un alto basamento; intorno, lungo 
il perimetro del cimitero, quattro filari di cipressi conferiscono ulteriore 
risalto all’architettura del sacello; alla purezza del solido geometrico 

Fig. 10. P.-F. Fontaine, Monumento 
sepolcrale per il sovrano di un grande 
impero situato all’interno di un recinto 
cimiteriale, Grand Prix 1785 
(secondo premio), veduta 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 59)

Fig. 11. P.-F. Fontaine, Monumento 
sepolcrale per il sovrano di un grande 
impero situato all’interno di un recinto 
cimiteriale, Grand Prix 1785 
(secondo premio), sezione 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 59)

Fig. 12. P.-F. Fontaine, 
Monumento sepolcrale 
per il sovrano di un grande impero 
situato all’interno 
di un recinto cimiteriale, 
Grand Prix 1785 (secondo premio), 
planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 59)
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fanno da contraltare due piccole cappelle, poste quali fondali visivi 
dell’asse secondario di percorrenza (Figg. 13, 14). Nel progetto di Gasse 
nulla è concesso alla pietas, poiché il cimitero è organizzato quale spazio 
laico dedicato alla celebrazione dei valori civili.

Nel 1800, un anno dopo la morte di Etienne-Louis Boullée, la Académie 
propone un nuovo Grand Prix, avente ad oggetto la progettazione di un 
cenotafio dedicato a Newton, omaggio all’opera del maestro appena 
scomparso. Il bando prescrive che la sfera del cenotafio contenga 
un globo che raffiguri il sole e l’urna con le ceneri di Newton, i due 
elementi che caratterizzano le varianti del progetto di Boullée. C. Gay 
vince il concorso con un progetto che adotta un globo luminoso, posto 
al centro di una sfera collocata in una piramide gradonata, simbolo 
dell’incedere gravoso nel cammino della conoscenza.

I.6.2 – I progetti della Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando a Madrid tra il 1787 e il 18465

Il 3 aprile 1787 Carlo III emana la Real Cédula, che ristabilisce la antica 
usanza di seppellire esclusivamente extra muros.6 Il piano reale di 
riforme, tuttavia, viene presto bloccato dalla negligenza delle autorità, 
dalla opposizione di alcune classi sociali e dalla esiguità dei fondi. 
Alcuni giorni dopo la emanazione della Cédula, la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando a Madrid bandisce un concorso per la 
progettazione di un cimitero fuera del poblado.7 Concorsi sul tema 
della architettura funebre erano stati già banditi nel 1781 e nel 1784, 
quando il tema era stato un cementerio para un pueblo de quatro mil 
vecinos, con los ornatos correspondientes: planta, corte y fachada, 
todo geómetrico. La accademia madrilena è costantemente attiva 
nella definizione di un ideale impianto cimiteriale: prueba de pensado 
e prueba de repente sul tema della progettazione di un cimitero 
extraurbano verranno infatti riproposte fino al 1846. Sono attualmente 
conservati presso il Gabinete de Dibujos della Real Academia de 

5  Ibidem, p. 59 e sgg.
6  Rimando al paragrafo I.4.3.
7  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 59.

Fig. 13. L.-S. Gasse, Elysée ou 
cimetière public, Grand Prix 
de Rome 1799, planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 60)

Fig. 14. L.-S. Gasse, Elysée ou 
cimetière public, Grand Prix 
de Rome 1799, prospetto e sezione 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 60)
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Bellas Artes de San Fernando a Madrid ben 34 progetti per cimiteri, 
datati 1787-1846. Il corpus dei disegni, 84 elaborati, può essere 
cronologicamente suddiviso in tre grandi gruppi, ognuno dei quali 
mostra caratteri interni di omogeneità. Il blocco 1787-1789 comprende 
schemi planimetrici e soluzioni architettoniche semplici, traduzioni 
letterali del tema assegnato. Il corpus 1799-1817 annovera elaborazioni 
più complesse e articolate, che rivolgono particolare attenzione alla 
risoluzione della questione delle sepolture. Nell’insieme 1827-1846 
si riscontrano, invece, libertà e individualità stilistica, unitamente ad 
una ricerca più evoluta nella composizione dei volumi e dei singoli 
elementi architettonici. 

Il progetto di cimitero più antico del primo gruppo è datato 22 maggio 
1787 e firmato da Evaristo de Castillo (Fig. 15). È un semplice recinto 
quadrangolare circondato da una galleria porticata, che racchiude il 
campo delle inumazioni. La cappella sepolcrale costituisce il fondale 
dell’asse principale di percorrenza, mentre l’ingresso è privo di 
definizione architettonica. La essenzialità dell’impianto traduce i 
principi della Real Cédula.

Due anni più tardi, il progettista Francisco Orsolino inserisce nella 
composizione cimiteriale una certa complessità (Figg. 16, 17). Il 
suo progetto, datato 28 febbraio 1789, è il trait d’union tra le più 
scarne progettazioni tardo-settecentesche e le successive elaborazioni 
neoclassiche. Orsolino rivolge particolare attenzione alla suddivisione 

Fig. 15. E. de Castillo, Progetto 
per un cimitero extra muros, 1787, 
planimetria e sezione 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 60)

Fig. 16. F. Orsolino, 
Progetto per un cimitero, 
1789, planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 61)

Fig. 17. F. Orsolino, Progetto per un 
cimitero, 1789, prospetto e sezione 
longitudinale della cappella funeraria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 61)
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funzionale degli spazi: a seconda delle diverse forme di sepoltura (a 
terra, in nichos sepulcrales, in fosse comuni) imposta piccoli ambiti 
cimiteriali particolari, racchiusi da un unico recinto perimetrale. 

La pianta rettangolare di Orsolino è suddivisa secondo assi principali 
e linee secondarie di simmetria, il fitto reticolo delle quali permette 
una più articolata ripartizione dello spazio. La cappella sepolcrale è 
addossata all’ingresso principale, mentre passaggi laterali lungo il 
fronte porticato conducono a due campi di inumazione, con quatros 
poros para uno por deponer los huestos, circondati da gallerie per 
inumazioni in loculi; al centro dei campi è una croce, mentre alle spalle 
della cappella è l’abitazione del cappellano. Il progetto mostra una 
contaminazione di generi e stili: la pianta è improntata alla architettura 
claustrale cistercense, mentre il prospetto principale presenta motivi 
classici e la cappella sepolcrale è fiancheggiata da alte torri campanarie 
con cupole a bulbo, retaggio del tardo barocco spagnolo.

Nel 1799 alla prima classe di architettura è assegnata la seguente prueba 
de pensado: un piano generale che indichi la popolazione di Madrid 
e dei dintorni, nel quale si segnalino le aree idonee alla realizzazione 
di impianti cimiteriali. La documentazione dovrà contenere piante, 
facciate e analisi geometriche, compresa la disposizione dei cimiteri, 
recante annesse motivazioni fisiche. Il 30 giugno 1799 Pedro Nolasco 
Ventura presenta tre progetti per cimiteri (Figg. 18, 19, 20), ottenendo 
il primo premio. La prima pianta è rettangolare (Fig. 18) e reca 

Fig. 18. P. Nolasco Ventura, Cimitero 
per la città di Madrid, Prueba de 
pensado clase I 1799 (primo premio), 
prima planimetria presentata 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 62)

Fig. 19. P. Nolasco Ventura, Cimitero 
per la città di Madrid, Prueba de 
pensado clase I 1799 (primo premio), 
seconda planimetria presentata 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 63)

Fig. 20. P. Nolasco Ventura, Cimitero 
per la città di Madrid, Prueba de 
pensado clase I 1799 (primo premio), 
terza planimetria presentata 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 64)
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lungo l’asse principale una cappella mononavata arretrata, così da 
non interrompere la continuità del portico interno. La pianta è a sua 
volta ripartita in tre zone, a loro volta suddivise in moduli inferiori, 
che creano cinque distinti campi di inumazione dedicati alle diverse 
parrocchie madrilene. Il recinto perimetrale è una galleria continua di 
loculi, destinata alle sepolture dei sacerdoti e delle persone illustri. 
Il corpo posteriore, lateralmente alla cappella cimiteriale, ospita 
residenze per sacerdoti e per addetti al cimitero. Il secondo progetto 
(Fig. 19) riprende la geometria della pianta precedente, ribaltandone 
l’assialità. Maggiore enfasi è attribuita alla cappella cimiteriale, 
trinavata e dotata di portico tetrastilo. Il cimitero è suddiviso in tre 
parti, con assi trasversali e longitudinali di percorrenza tradotti in viali 
alberati. Le cappelle per le confraternite, che nel primo progetto erano 
all’interno dei campi di inumazione laterali, vengono ora collocate nel 
recinto perimetrale. 

Pedro Nolasco Ventura opera sistematicamente uno sdoppiamento 
delle percorrenze principali, mai poste lungo gli assi trasversali, che 
sono invece dedicati alle visuali privilegiate verso le cappelle delle 
confraternite, l’ingresso e la cappella cimiteriale. Il terzo progetto (Fig. 
20) è imperniato su un campo quadrato di inumazioni, circondato da 
gallerie e concluso lateralmente da due emicicli. Nella parte terminale, 
in asse con l’ingresso, è la cappella cimiteriale, affiancata da abitazioni 
di prelati e custodi. Prolungando le gallerie che circondano il campo 
quadrato, oltre la cappella fino a costeggiare le abitazioni, egli realizza 
due ingressi secondari per l’accesso dei carri funebri.

Il progetto di Leonardo Clemente del 1808 riprende il recinto quadrato, 
concluso da una cappella cimiteriale a croce greca, quale terminale 
dell’asse di simmetria dell’impianto. Particolare enfasi è attribuita 
all’ingresso principale, ove colonne di ordine gigante sorreggono 
un frontone centrale, mentre torri sovrastate da cupole marcano gli 
angoli del recinto. Clemente disegna inoltre un livello sotterraneo di 
sepolture, in loculi disposti come nelle antiche catacombe romane. Al 
centro del campo quadrato di inumazione si eleva un pantheon (Fig. 
21): si tratta di una sepoltura piramidale dedicata agli uomini illustri 
e conclusa da un cupolino, la lanterne des morts, struttura piramidale 
che orienta e regola la intera composizione.

Fig. 21. L. Clemente, Progetto 
per un cimitero con famedio, 1808, 
pantheon per gli uomini illustri 
della nazione, prospetto e pianta 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 65)
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Ben diversi dallo scarno recinto progettato nel 1787 da Evaristo de 
Castillo, i progetti della Accademia madrilena redatti tra fine ‘700 e primo 
‘800 dimostrano una colta adesione al magistero didattico e al modello 
francese, elaborato con nuova coscienza critica. Lo stile è riconducibile 
ai dettami dei più illustri maestri quali Juan de Villanueva, direttore 
dell’Accademia, e Ventura Rodriguez, Professore di Architettura, 
entrambi protagonisti dei progetti dei principali cimiteri madrileni. 

Nel 1808-1813 la Spagna è impegnata nella guerra di Indipendenza 
contro la Francia, donde una battuta d’arresto dell’attività accademica. 

I concorsi sul tema ripartono soltanto nel 1830: Francisco Enriquez y 
Ferrer presenta il suo primer ensayo de invención de arquitectura (Fig. 
22). Egli svolge un tema di elevato valore simbolico: propone una 
moltiplicazione dei recinti, per cui da un perimetro esterno rettangolare, 
continuo e compatto, si passa ad un secondo margine interno quadrato, 
costituito da una galleria porticata per loculi. 

Il passaggio dalla città dei vivi alla città dei morti è pertanto reso graduale, 
mediante la celebrazione di un vero rito di transizione e iniziazione. 

La porta principale conduce ad un vestibolo dal quale, tramite un 
portico diptero tetrastilo, si accede al camposanto. Al centro del campo 
d’inumazione compare una cappella cimiteriale a croce greca, che 
presenta ad ogni lato un accesso introdotto da un portico tetrastilo. 

Il campo ospita inoltre quattro obelischi, eretti alla memoria degli uomini 
illustri e quattro piramidi, nelle quali sono custodite le ceneri delle glorie 
nazionali. Sul retro del cimitero, raccolte intorno a un grande patio, sono 
le aule adibite a sale per autopsie, sperimentazioni e imbalsamazione 
dei cadaveri. Vent’anni dopo, nel 1850, Francisco Enriquez y Ferrer 
progetterà nel cimitero di San Isidro il patio de la Purísima Conception 
(Paragrafo I.4.3 Fig. 33), ove riprenderà alcuni tratti del precedente 
progetto, come il tema del monumento sepolcrale isolato, del parco 
funebre nel quale passeggiare ricordando, della città dei morti quale 
scenario del ricordo. 

I suoi progetti mostrano l’influenza dei disegni francesi e italiani sui 
progettisti madrileni della prima metà dell’Ottocento: Francisco Enriquez 
y Ferrer e Francisco Bolarín y Gómez, infatti, mutuano le proprie idee 

Fig. 22. F. Enriquez y Ferrer, 
Progetto per un cimitero, 
1830, planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 65)

Fig. 23. F. Bolarín y Gómez, 
Cemeterio para Murcia, 
1831, planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, 
Roma 2004, p. 65)
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dall’Eliseo romantico e dal Père Lachaise parigino. Francisco Bolarín y 
Gómez riprende, nel progetto cimiteriale per la città di Murcia (Fig. 23), 
l’esempio neoclassico costituito dal Cimitero di San Michele, disegnato 
nel 1808-1813 da Giannantonio Selva su richiesta del 1807 del Bonaparte, 
quale Cimitero della Isola di San Cristoforo della Pace, posta tra Venezia 
e Murano (Figg. 24, 25, 26, 27, 28, 29), quello dell’ingegnere Giuseppe 
Pietro Dal Bosco progettato nel 1824-1825 per Trento (Figg. 30, 31, 32)8 e 
il progetto di Vantini per Brescia (Paragrafo I.4.5 Figg.24, 25, 26) del 1815. 

Il progetto di Francisco Bolarín y Gómez (Fig. 23) del 28 febbraio 1831 
è impostato su pianta quadrata, ove in corrispondenza dell’accesso, 
degli angoli, dei terminali dei percorsi e del centro, sono posizionati 
edifici singolari per valore architettonico e simbolico. Un portico diptero 
esastilo porta all’edificio di ingresso, costituito da un vestibolo centrale 
e da due ampie sale laterali. Alla estremità opposta dell’asse principale 
di percorrenza un imponente colonnato a esedra definisce il sacrario 

8  Sulla nascita del camposanto di Trento rimando a Daniele FoGli, Relazione 
illustrativa, in Daniele FoGli, Piano Regolatore Cimiteriale del Comune di Trento, 
Trento 2003. In particolare, la sezione storica è indagata nelle pp. 25-31. I lavori di 
impianto del cimitero iniziano nel 1826 e la struttura viene inaugurata nel 1827. Il 
disegno originario prevede un quadrante perimetrato da logge, con colonne monolitiche 
doriche in pietra bianca di Trento. Al centro di ogni lato del quadrante è una cappella 
fiancheggiata da due cappelle minori, simili a quelle ubicate agli angoli. Il lato nord, in 
asse al viale d’ingresso, ospita la cappella principale dedicata al Redentore, progettata 
sul modello del Pantheon. Nei porticati alle campate corrispondono edicole, che 
ospitano i monumenti funebri privati, mentre lo spazio del quadrante, attraversato da 
viali con cipressi, ospita il camposanto. L’aspetto attuale è la risultante del raddoppio 
del quadrante decretato nel 1889, quando si stabilì l’ampliamento.

Fig. 24. G. Selva, Cimitero di San 
Michele o dell’Isola di San Cristoforo 
della Pace a Venezia, planimetria, 
1808-1813 
(foto: tratta da sito web del Museo 
Correr di Venezia)

Fig. 25. G. Selva, Cimitero di San 
Michele o dell’Isola di San Cristoforo 
della Pace a Venezia, prospetto e 
sezione, 1808-1813 
(foto: tratta da sito web del Museo 
Correr di Venezia)

Fig. 26. G. Selva, Cimitero di San 
Michele o dell’Isola di San Cristoforo 
della Pace a Venezia, planimetria, 
1808-1813 
(foto: tratta da sito web del Museo 
Correr di Venezia)



277 Capitolo I

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

militare, mentre gli angoli e i terminali dell’asse secondario ospitano i 
famedi degli uomini illustri nazionali. Come nel progetto di Francisco 
Enriquez y Ferrer (Fig. 22), le inumazioni avvengono a terra o attraverso 
quattro grandi bocche di fossa. Al centro del campo di inumazione si 
erge la cappella cimiteriale perimetrata da quattro portici, disposti in 
modo tale che, celebrandovisi il sacrificio della Messa, attraverso questi 
si vedesse, in caso di maltempo, l’interno delle gallerie. La cappella, 
circolare, ospita le sepolture di vescovi e dignitari ecclesiastici. Nel 1830 
Manuel Mendoza progetta per la città di Saragozza un cimitero a pianta 
ottagonale, circondato da gallerie porticate (Fig. 33). Si accede al campo 
delle inumazioni attraverso un vestibolo ottagonale, fiancheggiato sia 
da abitazioni per il custode e per i prelati sia da locali di servizio. Al 
centro del campo si eleva la cappella ottagonale con portico perimetrale. 
Su quattro lati esterni Mendoza colloca i loculi per le sepolture degli 
ecclesiastici di alto rango, mentre nell’atrio dispone sei spazi particolari 
che ospitano sepolture di vescovi e abati. L’impianto ottagonale è una 

Fig. 29. G. Selva, Cimitero di San 
Michele o dell’Isola di San Cristoforo 
della Pace a Venezia, 
planimetria e prospetto del fabbricato 
destinato a religiosi e becchini, 
1808-1813 
(foto: tratta da sito web 
del Museo Correr di Venezia)

Fig. 27. G. Selva, Cimitero di San 
Michele o dell’Isola 
di San Cristoforo della Pace a Venezia, 
planimetria, prospetto, sezione della 
Cappella e della Sacrestia, 
1808-1813 
(foto: tratta da sito web 
del Museo Correr di Venezia)

Fig. 28. G. Selva, Cimitero di San 
Michele o dell’Isola di San Cristoforo 
della Pace a Venezia, planimetria e 
prospetto del piano terreno e del piano 
superiore del fabbricato destinato a 
religiosi e becchini, 1808-1813 
(foto: tratta da sito web 
del Museo Correr di Venezia)

Fig. 30. F. Ranzi, Pianta antica 
di Trento, 1868, particolare 
(foto: tratta da Daniele FOGLI, 
Relazione illustrativa, in Daniele FOGLI, 
Piano Regolatore Cimiteriale 
del Comune di Trento, Trento 2003, p. 26)
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declinazione della pianta circolare, selezionata da numerosi progettisti 
tra Sette e Ottocento per motivazioni igieniche e simboliche.9

Seguendo tali principi, anche Juan Bautista Peyronnet nel 1837 propone 
un impianto cimiteriale semicircolare (Fig. 34). Un imponente porticato 
di colonne doriche conduce al campo di sepolture, che è perimetrato 
da gallerie porticate e al centro ospita un pantheon, la cui definizione 
architettonica ricorda le ricostruzioni dei templi presenti lungo le vie 
di accesso a Roma, progettate da Giovanni Battista Montano., autore 
delle ricostruzioni dei templi presenti lungo le vie di accesso a Roma.

I.6.3 – I Concorsi Clementini alla Accademia di San Luca 
a Roma tra il 1805 e il 183510

Nel 1805 l’Accademia di San Luca bandisce un Concorso Clementino 

9  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 66 e sg.
10  Si tratta del più importante tra i concorsi banditi dalla celebre accademia. Avviato 
nel 1702 e tenutosi fino al 1869, trae la intitolazione dal fondatore Clemente XI; il 
concorso si teneva ogni tre anni, coinvolgendo pittori, scultori e architetti, in cerimonie 
che si svolgevano in Campidoglio alla presenza del Pontefice. Nello specifico della 
classe di architettura, ritengo estremamente utile visionare i 980 disegni d’architettura 
presentati per i Concorsi Clementini, catalogati e resi accessibili online dalla Bibliotheca 
Hertziana, la quale nel 2000 ha ideato e progressivamente implementato la banca 
dati Lineamenta. Quale oggetto dei concorsi si proponevano temi di composizione 
concernenti la dimensione urbana, così come rilievi dal vero di manufatti architettonici 
o disegni di loro dettagli: si veda Rosa Maria GiuSto, La “prattica” del disegno nel 
progetto formativo dell’accademia di San Luca, in «I + Diseño. Revista científico-
académica internacional de Innovación, Investigación y Desarrollo en Diseño», Vol. 
II, 2, 2010, Málaga 2010, pp. 52-59. Ai concorsi accademici romani partecipavano i 
migliori architetti del parterre settecentesco italiano, tra i quali Ferdinando Fuga, al 
punto che Paolo Marconi ritiene che l’architettura rivoluzionaria tardo-settecentesca 
abbia avuto il proprio humus naturale nella scuola romana, piuttosto che in quella 
parigina. Secondo Rosa Maria Giusto, invece, è più attendibile l’ipotesi che vorrebbe 
Boullée e Ledoux i pionieri della nuova architettura tardo-settecentesca. Rimando a 
Paolo Marconi, Disegni architettonici, in Carlo PietranGeli, Gaetana Scano, Paolo 
Marconi, L’Accademia Nazionale di San Luca, De Luca Editore, Roma 1974, citato 
in GiuSto, La “prattica”, cit., p. 54. Si vedano, inoltre, Distribuzione de’ premi del 
concorso Clementino celebrata sul Campidoglio il dì 24 di aprile 1836 dall’insigne 
e pontificia Accademia romana di San Luca essendo presidente il Cav. Gaspare Salvi 
Conte Palatino professore della classe di architettura, Stamperia Boulzaler, Roma 
1836; Vincenzo Stanziola, Il disegno di Pietro Bianchi per il Concorso Clementino del 
1709, in «Paragone. Rivista mensile di arte figurativa e letteratura fondata da Roberto 
Longhi. Arte», anno LXVI, 121 (783) maggio 2015, Servizi Editoriali, Firenze 2015. 
Nello specifico del tema cimiteriale, rimando invece a Bertolaccini, Città e cimiteri, 
cit., p. 67 e sgg., p. 72 nota 61.

Fig. 31. G. P. Dal Bosco, Cimitero 
di Trento, 1824-1825, planimetria 
(foto: tratta da Daniele FOGLI, Relazione 
illustrativa, in Daniele FOGLI, Piano 
Regolatore Cimiteriale del Comune 
di Trento, Trento 2003, p.25)

Fig. 33. M. Mendoza, Cimitero per la 
città di Saragozza, 1830, planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 66)

Fig. 32. Cimitero di Trento, veduta 
(foto: tratta dal web)
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per la seconda classe di architettura, sul tema della progettazione di un 
complesso cimiteriale destinato ad una grande città. Il bando individua 
l’oggetto in un camposanto formato da un vasto recinto, corredato 
di portici perimetrali adibiti a depositi con camere sepolcrali. Esso 
dovrà ospitare al centro una cappella isolata, per celebrarvi le funzioni 
funebri e per contenere le memorie degli uomini distintisi nelle arti 
e nelle scienze per origine, dignità e carattere. Alla fabbrica dovrà 
essere conferito un carattere corrispondente al tema, producendo la 
pianta, il prospetto, le sezioni e alcuni dettagli, che evidenzino tale 
facies. Il documento si pone in una linea di continuità con le direttive 
napoleoniche relative alla costituzione degli organismi cimiteriali, 
nonché con la tradizione accademica francese dei prix d’émulation. 
I premi del Concorso Clementino del 1805 vengono assegnati in 
Campidoglio con cerimonia solenne, cui prende parte il principe 
della Accademia Andrea Vici, unitamente agli esperti di architettura 
Giuseppe Valadier e Giuseppe Camporesi, protagonisti delle vicende 
legate alla progettazione dei cimiteri romani.11 Gioacchino Conti vince 
il primo premio, avanzando la proposta di uno schema lobato con 
cappella centrale quale famedio per gli uomini illustri (Figg. 35, 36, 
37). L’impianto riprendeva, verosimilmente, il progetto che nel 1799 
era stato proposto al Grand Prix de Rome da Louis Gasse per un Elysée 

11  Rimando al paragrafo I.4.4.

Fig. 34. J. B. Peyronnet, Cimitero, 
1837, planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. 
Dall’eredità medievale alla 
codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, 
Roma 2004, p. 66)

Fig. 35. G. Conti, Cimitero per una 
grande città, Concorso clementino 
seconda classe 1805 (primo premio), 
planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 68)

Fig. 37. G. Conti, Cimitero per una 
grande città, Concorso clementino 
seconda classe 1805 (primo premio), 
sezioni della cappella 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 68)

Fig. 36. G. Conti, Cimitero per una 
grande città, Concorso clementino 
seconda classe 1805 (primo premio), 
prospetto della cappella 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 68)
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ou cimetière public (Figg. 13, 14). A differenza del precedente francese, 
ancora improntato alla architettura rivoluzionaria, Conti declina il 
tema more neoclassico. L’ingresso è introdotto da un lungo colonnato 
dorico e avviene per passaggi successivi, che si compiono transitando 
da una esedra minore a un grande vestibolo. Il perimetro interno è 
ritmato da una alternanza di arcate sorrette da pilastri e colonne; 
oltre tale ambulacro continuo, nello spessore murario del recinto si 
aprono nicchie, celle e aule polimorfe destinate a sepolture particolari. 
Al centro del campo di inumazione si eleva la cappella sepolcrale a 
pianta circolare, voltata a cupola con cassettoni, sintesi tra il Pantheon 
romano e la Rotonda di Palladio (Figg. 35, 36). Gioacchino Conti 
mostra una totale adesione allo stile in voga coevo, a detrimento della 
originalità della elaborazione personale: non propone, infatti, alcuna 
soluzione innovativa alla problematica critica delle sepolture, mentre 
itera sostanzialmente modelli del passato che, in ogni caso, già allora 
erano ritenuti obsoleti.

Nel medesimo concorso il secondo premio è assegnato a Giovanni 
Passinati (Figg. 38, 39). Seguendo le indicazioni del bando, egli 
concepisce il progetto quale unione di due geometrie diverse, al centro 
della quale impianta una grande cappella sepolcrale. Assume quale 
modello l’architettura imperiale romana: il campo rettangolare di 
inumazione ricorda infatti la pianta basilicale, ove sono evidenziate, 
come se fossero colonne, le bocche di fossa. Il recinto è interpretato 
quale successione di ambienti, generati da diverse geometrie e 
aperti su un ambulacro continuo, mentre all’esterno, in una teoria di 
nicchie ricavate nello spessore murario, sono posti antichi sarcofagi. 
L’architettura civile romana pagana informa ogni elemento della 
composizione, ma l’immagine finale è ricondotta al lessico neoclassico 
senza una adeguata disinvoltura e appare, pertanto, condizionata da un 
eccessivo formalismo.12

Il progetto presentato da Francesco Paccagnini, che mostra soluzioni più 
complesse e articolate, vince invece il terzo premio (Figg. 40, 41, 42). 
Il recinto cimiteriale quadrato si erge su un piano rialzato, cui si accede 
tramite scalee, espediente che consente di gestire più livelli altimetrici. 

12  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 68.

Fig. 38. G. Passinati, Cimitero per una 
grande città, Concorso clementino 
seconda classe 1805 
(secondo premio), planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 68)

Fig. 39. G. Passinati, Cimitero per una 
grande città, Concorso clementino 
seconda classe 1805 
(secondo premio), prospetto 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 68)
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Il piano seminterrato è infatti destinato alle tumulazioni in colombari, 
mentre il campo centrale, anch’esso lievemente ribassato rispetto 
all’edificio perimetrale, non ospita sepolture, bensì quattro fontane 
monumentali; al di sotto della cappella sepolcrale la costruzione scende 
ulteriormente in profondità, per ospitare una grande aula semisferica, 
cenotafio per uomini illustri. Gli assi di simmetria della figura geometrica 
sono segnalati dalla presenza di quattro identici edifici di ingresso, dai 
quali originano le gallerie perimetrali, mentre ogni angolo del recinto 
ospita piccoli templi, preceduti da portici esastili. Rispetto agli altri 
due progettisti premiati, Francesco Paccagnini dimostra una maggiore 
conoscenza del dibattito del tempo sulla questione delle sepolture: 
abbandona, infatti, l’adozione di fosse comuni e propone loculi posti 
sotto il piano principale del cimitero, protetti ed aerati dall’esterno, 
oppure sepolture in sarcofagi marmorei. È estremamente interessante 
la cappella sotterranea, concepita secondo il tardo purismo illuminista. 
Molti elementi del progetto di Francesco Paccagnini rimandano al 
disegno di Moreau (Figg. 8, 9) per il Grand Prix del 1785, a ulteriore 
conferma del condizionamento dei giovani architetti italiani da parte 
delle coeve elaborazioni sul tema cimiteriale formulate in Francia.

Il primo dicembre 1834, stanti la minaccia di una violenta epidemia 
di colera e la proibizione di utilizzare i cimiteri cittadini, l’Accademia 
di San Luca bandisce un Concorso Clementino per la prima classe di 
architettura, sul tema di un Grandioso Cimitero atto per una numerosa 

Fig. 40. F. Paccagnini, Cimitero 
per una grande città, Concorso 
clementino seconda classe 1805 
(terzo premio), planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 69)

Fig. 41. F. Paccagnini, Cimitero 
per una grande città, Concorso 
clementino seconda classe 1805 
(terzo premio), sezioni e prospetto 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 69)

Fig. 42. F. Paccagnini, Cimitero per una 
grande città, Concorso clementino seconda 
classe 1805 (terzo premio), sezione e 
prospetto della cappella funeraria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 69)
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popolazione di una grande capitale, con chiesa e suoi accessori di 
sufficiente ampiezza per celebrarvi i sacri uffici di espiazione delle 
anime dei defunti. La chiesa si innalzerà nel centro del campo di 
inumazione, ed alquanto elevata sopra maestose gradinate dal piano 
di esso esteso campo, sotto del quale sarà posto simmetricamente un 
numero non minore di 600 tombe o sepolture comuni. Nell’interno 
perimetro di questo edificio saranno disposti maestosi portici, o doppi 
o di semplice ambulazione, lungo i quali verranno in bell’ordine 
collocate o con iscrizioni o con monumenti le memorie delle famiglie 
più illustri. Dove la più conveniente disposizione dell’icnografia 
lo ammetta, quattro distinti e grandi ambienti s’innalzeranno per 
contenere i sepolcri de’ quattro primari ordini dello stato, cioè 
dell’ecclesiastico, del governativo, dello scientifico e artistico, del 
militare. Ciascuno di tali ambienti sarà in comunicazione con i portici 
anzidetti e sarà o centro o fine de’ medesimi. Sotto questi distinti 
luoghi e sotto la chiesa e i portici saranno i sotterranei illuminati 
superiormente tanto che basti praticarli. Si disporranno in essi ad 
uno o a più ordini i colombari per collocarvi separati sepolcri. Le 
abitazioni per le persone addette al cimitero saranno due, l’una per gli 
ecclesiastici e mansionarii, l’altra pel custode e per gli altri inservienti. 
Verranno collocate esse abitazioni sulla piazza esterna del cimiterio, a 
lato e a poca distanza del principale prospetto il quale deve annunziare 
grandiosamente la importanza di questo edificio e conservare in tutte 
le sue parti il carattere conveniente alla serietà e gravità del suo uso e 
conseguentemente il solo stile greco o il romano del secolo di Augusto 
è da adottarsi. Gli accademici intendono fornire, come dimostra il 
bando, attraverso la progettazione di un Grandioso Cimitero, una 
risposta adatta a tempi e esigenze di una città quale è Roma, allora 
ancora priva di un luogo di sepoltura collettivo posto al di fuori del 
centro abitato. Gli elaborati vengono consegnati il 30 novembre 1835 
e la aggiudicazione dei premi avviene il 17 dicembre. Il principe della 
Accademia è Gaspare Salvi,13 mentre consiglieri per l’architettura sono 
Giuseppe Valadier, Giulio Camporese e Clemente Foschi, protagonisti 

13  Rimando a Distribuzione de’ premi del concorso Clementino celebrata sul 
Campidoglio il dì 24 di aprile 1836 dall’insigne e pontificia Accademia romana di 
San Luca essendo presidente il Cav. Gaspare Salvi Conte Palatino professore della 
classe di architettura, Stamperia Boulzaler, Roma 1836.
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delle vicende architettoniche legate alla realizzazione del cimitero del 
Verano. Felice Cicconetti si aggiudica il primo premio (Figg. 43, 44, 
45), con un progetto memore del disegno realizzato da Gioacchino 
Conti nel 1805 e del progetto di Gasse del 1799 (Figg. 13, 14). Si tratta 
di un impianto quadrato perimetrato da gallerie porticate con emicicli 
su tre lati, al cui centro è la cappella sepolcrale, mentre l’ingresso è 
preceduto da un fabbricato aggettante e ulteriori portali si aprono al 
centro dei lati dell’impianto, conducendo con porticati alla cappella 
centrale che ricorda il Pantheon. Le inumazioni sono ubicate in loculi 
posti su un piano interrato e nella terra delle esedre, mentre percorsi 
sotterranei connettono il perimetro con la parte ipogea della cappella. 
Al centro di ogni quadrante dell’impianto principale si apre una bocca 
di fossa comune.

Fig. 43. F. Cicconetti, Grandioso 
cimitero per una città capitale, 
Concorso clementino prima classe 
1835 (primo premio), 
planimetria 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca, 
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 70)

Fig. 44. F. Cicconetti, Grandioso 
cimitero per una città capitale, 
Concorso clementino prima classe 
1835 (primo premio), 
studi per il prospetto principale 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,  
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 70)

Fig. 45. F. Cicconetti, Grandioso 
cimitero per una città capitale, 
Concorso clementino prima classe 
1835 (primo premio), 
sezione e prospetto principale 
(foto: tratta da Laura BERTOLACCINI, 
Città e cimiteri. Dall’eredità medievale 
alla codificazione ottocentesca,
Edizioni Kappa, Roma 2004, p. 70)
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I.7 – La manualistica alla luce del progresso normativo

Finalità dei manuali è fornire, analogamente a quanto si svolgeva 
nel periodo medioevale, come testimonia il Livre de portraiture di 
Villard de Honnecourt, un repertorio di modelli cui attingere in fase di 
progettazione. Tra i manuali compaiono i testi di Luigi Gasparrelli, il 
quale intende fornire ai tecnici un valido strumento di lavoro, ricco di 
spunti e di idee per la progettazione. Il manuale vuole inoltre costituire 
un catalogo da presentare ai clienti, perché possano poi esprimere al 
tecnico, in modo chiaro, idea, aspettativa e desiderio dei committenti, i 
quali, spesso, non sono provvisti delle conoscenze tecniche necessarie 
per esporre al progettista i propri desiderata.1 È decisamente più 
recente e meno orientato all’aspetto artistico Il codice del cimitero 
2014. Guida normativa e raccolta giurisprudenziale, che esamina i 
provvedimenti di rango normativo ed attuativo in materia di cimiteri e 
demanio cimiteriale.2

Credo sia anzitutto fondamentale, ai fini della realizzazione di una 
opera edilizia funeraria, la conoscenza delle norme nazionali di 
carattere tecnico e sanitario da rispettare. Un breve excursus normativo 
annovera, infatti, in successione: il R. D. 9 dicembre 1926 n. 2389 
convertito in legge 15 marzo 1928 n. 883 e il D. M. 15 novembre 1927, 
relativi entrambi alla “Polizia mortuaria in caso di disastri tellurici o di 
altra natura”; il R. D. 27 luglio 1934 n. 1265 “Testo unico delle leggi 
sanitarie. Titolo VI”; il R. D. 21 dicembre 1942 n. 1880 “Regolamento 
di polizia mortuaria”; il D. P. R. 21 ottobre 1975 n. 803 modificato con 
D. P. R. 25 settembre 1981 n. 627 “Regolamento di polizia mortuaria”. 
La norma oggi in vigore è invece il D. P. R. 10 settembre 1990 n. 285, 

1  Luigi GaSParrelli, Edilizia sacra e funeraria. Nozioni di arte sacra. Chiese. 
Tempietti e monumenti votivi. Nozioni di edilizia funeraria. Monumenti, cippi, 
edicole funerarie. Esempio di cimitero. Dizionarietto di termini tecnici. Disposizioni 
legislative. 9 disegni e 328 tavole, Editore Ulrico Hoepli, Milano 1961. Si veda, inoltre, 
Luigi GaSParrelli, Costruzioni funerarie. 50 esempi di cappelle, edicole, cippi, 
stele, sarcofaghi, monumentini e colombari cimiteriali. Simbolismo, iconografia ed 
epigrafia funeraria. Norme regolamentari. Esempio di cimitero. Ad uso di progettisti 
e costruttori 181 tavole di disegno, Editore Maggioli, Rimini 1990. Rimando infine 
a Patrizio loStritto, Guido FlaMiGni, Enzo corrado, La progettazione delle opere 
cimiteriali. Guida tecnica ed amministrativa, Editore Maggioli, Rimini 1988.
2  Il codice del cimitero 2014. Guida normativa e rassegna giurisprudenziale, Exeo 
Edizioni, Padova 2014.
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intitolato “Approvazione del Regolamento di Polizia Mortuaria”.3 
La legge, che consta di 108 articoli, riserva il Capo IX agli aspetti 
concernenti i cimiteri. Questo detta le Disposizioni generali sul servizio 
dei cimiteri, norme che, in minima parte, iterano le disposizioni del R. 
D. 27 luglio 1934 n. 1265 “Testo unico di leggi sanitarie”. Gli apporti 
che, invece, da questo prendono le distanze sono contenuti negli 
articoli 50, 52, 53. La parte successiva della norma presenta ulteriori 
elementi innovativi: il Capo X regola gli aspetti che riguardano la 
costruzione dei cimiteri, i piani cimiteriali e le disposizioni tecniche 
generali, che si dimostrano parimenti ricchi di novità agli articoli 54-
60 e 62-63. Il Capo XI riguarda, invece, la Camera mortuaria, agli 
articoli 64 e 65. Il Capo XII è relativo alla Sala per le autopsie e 
consta del solo articolo 66, mentre il Capo XIII regola, all’articolo 
67, l’Ossario comune. Il Capo XIV regola la Inumazione agli articoli 
68-75, che contengono elementi di novità. La Tumulazione è l’oggetto 
del Capo XV, al quale si associa una speciale ed approfondita 
attenzione alla scelta della Cremazione, oggetto del successivo Capo 
XVI, evidente frutto della progressiva diffusione della pratica in 
epoca contemporanea, sulla base di precisi presupposti scientifici e 
ideologici. Esumazione ed estumulazione sono trattate nel Capo XVII, 
mentre il Capo XVIII tratta delle Sepolture private nei cimiteri. La 
norma dedica una inedita attenzione al problema della Soppressione 
dei Cimiteri, trattato al Capo XIX, a ai Sepolcri privati fuori dai 
cimiteri, oggetto del Capo XXI. A conferma della capillare diffusione 
della cremazione interviene in campo normativo la Legge nazionale 
30 marzo 2001 n. 130, recante “Disposizioni in materia di cremazione 
e dispersione delle ceneri”. La potestà legislativa in materia cimiteriale 
comprende, inoltre, il concorso degli enti locali e, nello specifico, dei 
Comuni e delle Regioni. I cimiteri appartengono infatti al demanio 
comunale, ambito all’interno del quale la amministrazione locale ha 
competenza sulla gestione dei siti e dei servizi ivi erogati, ai sensi 
della vigente normativa, in funzione dell’esigenza di garantire l’igiene 
e la salute pubblica. I cimiteri sono forniti di personale comunale 
addetto all’accoglienza, alla vigilanza e alla custodia, alla pulizia e al 
giardinaggio, così come alla localizzazione di tombe e loculi. Ulteriori 

3  Pubblicato nella Gazz. Uff. 12 ottobre 1990, n. 239, S.O. 
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risorse umane sono impegnate in servizi tecnici ed autorizzativi, 
concernenti la edilizia cimiteriale pubblica, compresa la manutenzione 
ordinaria e straordinaria, la polizia mortuaria, le attività necroscopiche 
e quelle relative all’obitorio.4 Gli aspetti che riguardano l’argomento 
della edilizia cimiteriale e della sua qualità sono parimenti affidati al 
Comune, il quale ha l’incarico del rilascio delle autorizzazioni alle 
imprese private che intendano eseguire lavori all’interno dell’area 
cimiteriale, così come è tenuto alla periodica attivazione delle procedure 
necessarie all’esproprio e alla assegnazione delle tombe abbandonate. 
Infine, spetta al Comune il rilascio dell’autorizzazione per l’esecuzione 
di lavori e arredo delle lapidi. Per quanto invece concerne le Regioni, 
nell’ultimo quindicennio queste sono intervenute con provvedimenti 
miranti ad attualizzare la normativa e a rendere la disciplina conforme 
ai bisogni dei propri cittadini. Per quanto concerne il caso Sardegna, la 
RAS annovera tra le proprie attività affidate all’Assessorato dei lavori 
pubblici la programmazione e il coordinamento delle opere pubbliche 
di interesse degli enti locali, quali edilizia di culto, sanitaria, cimiteriale 
e, più in generale, edilizia di interesse locale.5 La RAS ha emanato la 
L.R. 22 febbraio 2012 n. 4, recante “Norme in materia di enti locali e 
sulla dispersione ed affidamento delle ceneri funerarie”.6 Per quanto 
infine riguarda gli sviluppi più recenti nel contesto italiano, al fine di 
uniformare la materia cimiteriale su base nazionale, in data 12 maggio 
2015 è stato assegnato alla Dodicesima Commissione Permanente di 
Igiene e Sanità del Senato il Disegno di Legge n. 1611 “Disciplina delle 
attività funerarie”, attualmente in corso di esame, che costituirebbe 
una nuova regolamentazione statale di dettaglio.7

Chiariti i riferimenti normativi, la manualistica si concentra finalmente 
sulla edilizia sacra e funeraria, nella consapevolezza di doversi interfacciare 
con il preesistente monumentale ed artistico, che riguarda sia le grandi 

4  Rimando ai vari siti web dei comuni, ove sono trattate le competenze in capo 
alla PA locale. Si veda, quale esempio, il sito http://www.comune.cagliari.it/portale/
demografici/at13_cimiteri.
5  Per quanto concerne la Regione, sempre a titolo esemplificativo, rimando al sito
https://www.regione.sardegna.it/regione/assessorati/lavoripubblici/.
6  Conferenza delle Regioni e delle Province autonome 16/29/CR08/C7, Documento 
per la Commissione Igiene e Sanità del Senato della Repubblica nell’ambito 
dell’esame del Disegno di Legge di iniziativa parlamentare dal titolo “Disciplina 
delle attività funerarie” (S 1611), Roma 3 marzo 2016, p. 1 nota 1.
7  Ibidem. 



287 Capitolo I

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

città e i relativi cimiteri monumentali, sia le realtà cimiteriali di media 
o piccola entità. In tale interazione i progettisti si trovano impegnati nel 
difficile compito di conciliare le esigenze estetiche e quelle funzionali, 
di carattere igienico-costruttivo. Ulteriore responsabilità in capo ai 
progettisti è la traditio della propria arte e del proprio sapere costruttivo 
alle generazioni future, che recepiscono tale patrimonio provvisto di 
datazione precisa, inedito punto di forza che svela l’evoluzione dell’arte 
e i progressi della scienza nell’arco dei secoli. 

Alcuni manuali recano un pregiudizio relativo ai centri minori, sia 
urbani sia rurali, i cui cimiteri, giudicati qualitativamente modesti, non 
sarebbero impreziositi da manufatti di pregio artistico.8 Mi pare un 
giudizio che non trova riscontro nella realtà analizzata e che il presente 
studio si impegna a eradicare, dal momento che sia l’ambiente dei 
grandi cimiteri sia la realtà dei piccoli sono talvolta deturpati da 
costruzioni prive di qualità. Nondimeno, sono ricchi di opere d’arte 
i cimiteri monumentali delle grandi città, così come quelli dei piccoli 
centri abitati e delle relative frazioni, come il secondo capitolo del 
presente studio dimostrerà. Nella edilizia cimiteriale, così come in 
tutte le attività costruttive, è evidentemente opportuno uno studio 
preventivo, senza il quale possono erigersi costruzioni di modesta 
qualità. Queste sono spesso basate su un facile empirismo ed eseguite in 
assoluta libertà da maestranze che affrontano il tema cimiteriale senza 
alcuna guida tecnica, talvolta sulla scia della imitazione di particolari 
decorativi, quali basamenti e cornici, dei monumenti preesistenti nel 
medesimo contesto.

Nel campo della piccola edilizia è oltremodo indispensabile un 
approfondito studio preventivo: la progettazione di grandi opere, 
infatti, disponendo di illimitati mezzi finanziari, è agevolata dall’avere 
libero accesso a materiali pregiati e a manodopera specializzata, che 
permettono di raggiungere qualsiasi risultato statico ed estetico, mentre 
nelle piccole opere edili, realizzate con esiguità di mezzi, il risultato 
decoroso e adeguato si può raggiungere soltanto se la progettazione 
è frutto di un profondo studio, che valorizzi opportunamente ogni 
caratteristica dei materiali di cui si può disporre, al fine di ottenere 

8  GaSParrelli, Prefazione, in GaSParrelli, Edilizia sacra e funeraria, cit. 
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opere che possano soddisfare l’occhio dell’osservatore profano e, 
al contempo, la critica del competente.9 Le grandi opere vengono 
generalmente commissionate ad artisti di chiara fama e ad architetti, 
mentre le piccole opere edili sono normalmente affidate a tecnici e 
a impresari costruttori. Questi ultimi, talvolta privi di esperienza 
specifica in materia e retribuiti con compensi scarsi, non possono 
eseguire lo studio approfondito e progettano adottando spunti 
ricavati da soluzioni illustrate in pubblicazioni del settore, incorrendo 
così nell’errore, prevalentemente quando le idee vengono tratte da 
pubblicazioni relative alla grande architettura. Infatti certe soluzioni, 
spesso artisticamente ardite, sono adatte a grandi costruzioni, mentre 
sono risibili se applicate, con le consequenziali deformazioni, a piccole 
opere che richiedono, invece, soluzioni decorosamente semplici. 

Le pubblicazioni manualistiche redatte nella seconda metà dello 
scorso secolo si immettevano all’interno di un mercato librario, nel 
quale abbondavano pregevoli pubblicazioni illustranti le grandi opere, 
mentre difettavano quelle relative alle opere di minori dimensioni e, 
quando esistenti, non erano sempre frutto di attento studio, né esposte in 
modo comprensibile a costruttori di modesta cultura. La manualistica 
del secondo Novecento intendeva, pertanto, apportare un contributo a 
tale branca “sofferente” della bibliografia, fornendo esempi di piccole 
costruzioni sacre e funerarie, con il fine di mettere a disposizione di 
chi avrebbe dovuto fattivamente realizzarle una raccolta di soluzioni 
semplici, pratiche ed esteticamente gradevoli, illustrate con chiarezza. 
L’attuale mercato librario è, a mio avviso, estremamente differente: 
comprende infatti patrimonio cartaceo e digitale, rendendo decisamente 
copiosa ed immediatamente disponibile la mole di documentazione 
offerta online a piccoli, medi e grandi costruttori o progettisti. Questi 
hanno così pari accesso ad una democratizzazione del sapere costruttivo 
e dei modelli architettonici, che declinano differentemente in base alla 
propria cultura e formazione, producendo, nel risultato finale, edilizia 
di maggiore o minore qualità.

Entrando finalmente nel merito delle prescrizioni e della struttura 
manualistiche, è noto che i progettisti chiamati a disegnare i cimiteri 

9  Ibidem.
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hanno sempre avuto a disposizione, fin dall’Ottocento, una serie 
di indicazioni atte a distinguere tra terreni adatti (si tratta di terreni 
pozzolanici, calcarei, silicei, di trasporto, asciutti e sciolti, recanti 
falda freatica a profondità di almeno 2,5 metri) e terreni inadatti (si 
tratta di rocce, terre compatte, argille, sabbie, terre inconsistenti e 
ghiaiose, terre franose, soggette a inondazioni o recanti falda freatica 
a profondità inferiore a 2,5 metri) all’impianto cimiteriale.10 I manuali 
prescrivono, inoltre, che la distanza dai centri abitati non sia inferiore 
ai 200 metri e che la ubicazione veda i cimiteri opportunamente isolati 
dalla rete stradale (ma provvisti di un agevole accesso) ed impiantati 
a valle dei centri abitati, al fine di favorire lo scarico delle acque 
superficiali. Gli impianti dovranno sorgere in posizione ventilata, 
soleggiata, sottovento rispetto ai centri abitati ed in località provviste 
di acqua potabile. La manualistica propone un forte decentramento 
degli impianti, in quanto dichiara che ogni cimitero non dovrebbe 
servire più di 100.000 abitanti. Il livello del piano di inumazione si 
individua a metri 2 sotto il piano di campagna, mentre per la concezione 
architettonica si prescrive che questa sia monumentale e organica per i 
grandi cimiteri, semplice e decorosa, invece, per i piccoli. In una linea 
di piena continuità con le speculazioni teoriche ottocentesche, piuttosto 
che settecentesche, i manuali ritengono sia opportuna e conveniente 
una configurazione planimetrica quadrata o rettangolare. Sorprende, 
ma soltanto parzialmente, rilevare la assenza di riferimenti, da parte 
della manualistica, alla planimetria circolare, estremamente apprezzata 
nel secondo Settecento. Ogni impianto deve essere delimitato da una 
apposita recinzione, costituita da un muro alto non meno di metri 2,5.

I manuali quantificano, inoltre, la superficie occorrente per i cimiteri a 
carattere intensivo e per quelli di tipo estensivo: 

1.  Area per inumazioni: deve essere 10 volte quella occorrente 
al seppellimento delle salme dovute alla media decennale dei 
decessi. Essa si aggira intorno al 16% e giunge fino al 28% della 

10  Il suolo cimiteriale deve essere sciolto sino alla profondità di metri 2,50 o capace di 
essere reso tale con facili opere di scasso; deve essere asciutto o dotato di un adatto grado 
di porosità relativa e di capacità per l’acqua, atti a consentire un utile andamento del 
processo di mineralizzazione dei cadaveri. Tali condizioni possono essere artificialmente 
realizzate con opere di colmata o di taglio con terreni estranei che, rispettivamente, ne 
aumentino la profondità o ne correggano lo stato di aggregazione fisica.
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popolazione, di cui il 73% di adulti e il 27% di bambini. Area 
unitaria occorrente: metri quadri 3,5 per adulti, metri quadri 2 per 
bambini, comprese le strisce di separazione tra le salme.

2.  Area per viali di ripartizione: deve essere il 50% dell’area calcolata 
nel punto precedente.

3.  Area per sepolture private: deve essere determinata in base al 
prevedibile numero di sepolture e all’area unitaria occorrente 
(metri quadri dai 6 ai 20).

4.  Area di riserva per mortalità eccezionali dovute a epidemie, 
terremoti et similia. Deve essere 1/6 dell’area calcolata al punto 1.

5.  Area per viali principali: strade, aiuole, edifici, etc.  Deve essere 
1/6 della somma delle aree calcolate ai precedenti punti 1, 2, 3.

6.  Area per reparto contagiosi e indecomposti: da fissare a corpo. 

7.  Area per reparto confessionali non cattolici: da fissare a corpo.

La superficie occorrente per i cimiteri a carattere estensivo deve invece 
ospitare ampli giardini e zone di verde; deve inoltre essere il doppio di 
quella occorrente per i cimiteri a carattere intensivo. 

La manualistica norma, quindi, gli edifici cimiteriali, prescrivendo che 
questi debbano prevedere: 

1.  Ingresso: deve essere intonato alla grandezza del cimitero e 
prevedere una separazione, nei cimiteri importanti, per pedoni e 
per carri. Deve prevedere un locale di pronto soccorso, ubicato in 
posizione poco appariscente.

2.  Uffici: devono prevedere una Direzione con un locale per l’uscere, 
un’area di amministrazione con ampi armadi per archivi, un ufficio 
tecnico con locale per riunione della Commissione di Vigilanza, i 
servizi igienici.

3.  Locali di servizio: devono prevedere una camera di osservazione 
recante dispositivi atti a mantenere la temperatura ad un livello variabile 
tra 2 e 12 gradi centigradi, con pareti e pavimento impermeabili e 
lavabili, posizionata in adiacenza di un locale per custode, provvisto 
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di dispositivi per percepire qualsiasi manifestazione di vita; devono 
prevedere, inoltre, una camera mortuaria di superficie proporzionata al 
numero giornaliero di decessi, con pareti e pavimento impermeabili e 
lavabili, con adiacenti camera per autopsia e locale per il medico legale.

4. Locali per magazzini e deposito: devono ospitare attrezzi da 
giardiniere, concimi, sementi, materiali di demolizione.

5.  Alloggio per il custode: deve essere previsto nei cimiteri dei 
centri abitati con popolazione superiore ai 5000 abitanti e posto in 
maniera da garantire una facile sorveglianza degli ingressi.

6.  Locali per ricovero diurno: devono prevedersi per ospitare operai 
addetti al cimitero.

7.  Oratorio o chiesa per uffici funebri: deve essere proporzionato 
alla grandezza del cimitero, ubicato in posizione dominante e 
accessibile ai carri, con piccola sacrestia e locale per il Sacerdote.

8.  Ossario per deposito dei resti di esumazione: deve essere calcolato 
in base al suo uso per 50 anni, alla media annuale dei decessi, alle 
dimensioni delle cellette (cm. 20 x 20 x 60) e alla altezza del locale, 
non maggiore di 3 metri. Deve essere costruito in modo da essere ben 
areato e con accorgimenti opportuni per evitare la condensazione 
della umidità.  

9.  Colombari: devono essere disposti preferibilmente lungo il muro 
di cinta, con altezza non maggiore di 3 metri, provvisti o meno di 
portico anteriore.

La manualistica detta inoltre le seguenti norme tecniche per le sepolture 
private:

•  Ventilazione: deve essere atta a evitare la condensazione della 
umidità su pareti e soffitti, in particolare per le aree ubicate al 
disotto del piano di campagna, che, a maggior ragione, vanno 
isolate dal terreno circostante mediante intercapedini e vespai. 

•  Coperture: devono assicurare una perfetta impermeabilità e un 
facile scarico delle acque di pioggia verso l’esterno, eliminando 
impluvi e canali, soggetti a facile ostruzione.
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•  Spessore di pareti esterne di loculi: se le pareti sono eseguite in 
muratura ordinaria, lo spessore deve essere non inferiore a 40 
centimetri, mentre se sono eseguite in cemento armato, non inferiore 
a 10 centimetri.

• Totale esclusione di materiali lignei o di scarsa resistenza.

•  Rivestimenti di pareti esterne: devono essere realizzati con materiali 
adatti, resistenti e non gelivi, di spessore sufficiente, ben ancorati 
e connessi alle strutture murarie con tenute di metallo inossidabile 
(cotto, marmi, pietre dure, etc., con esclusione di intonachi, che 
si distaccano facilmente dalle murature se non sono eseguiti con 
accorgimenti opportuni).

•  Loculi: devono essere di dimensioni sufficienti, cioè non meno 
di metri 2,10 x 0,85 x 0,65 per gli adulti e di metri 1,50 x 0,65 x 
0,50 per i bambini. Devono essere disposti in maniera da rendere 
facile la esumazione, che deve avvenire senza toccare altre salme 
deposte in loculi adiacenti. Devono avere le pareti rivestite di 
intonaco idrofugo liscio e il pavimento alquanto inclinato verso 
punti di compluvio, per favorire lo scarico nel terreno, mediante tubi 
terminanti ad oltre un metro sotto il piano di campagna, dei residui 
liquidi di decomposizione. Devono essere chiusi anteriormente con 
un muretto di spessore non inferiore a 12 centimetri, esternamente 
rivestito di intonaco idrofugo e di lastra marmorea di spessore non 
inferiore a 3 centimetri oppure di lastra di cemento a triplice battente.

•  Porte di ingresso: devono essere di larghezza non inferiore a metri 
0,85 e di altezza non inferiore a metri 1,60.

•  Altari destinati alla celebrazione: devono essere ubicati in maniera 
da avere il bordo della mensa a distanza non minore di 1 metro 
dalle salme. Nelle edicole presentate dai manuali di Gasparrelli non 
sempre si rispetta tale distanza, poiché si prevede la realizzazione 
di altari non destinati alla celebrazione. Per renderli atti alla 
celebrazione, sarà infatti necessario prevedere una maggiore 
larghezza degli spazi compresi tra i loculi.

•  Ai sensi dell’art. 94 del D. P. R. 10 settembre 1990 n. 285 i progetti 
di costruzione di sepolture private devono essere approvati dal 
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sindaco, sentita la Commissione comunale per l’edilizia e il 
coordinatore sanitario della unità sanitaria locale competente. In 
ogni caso le sepolture private non possono avere diretto accesso 
dall’esterno del cimitero.

La manualistica riporta, inoltre, numerosi esempi di edicole funerarie 
e cappelle cimiteriali, corredati di disegni illustrativi e esecutivi, cioè 
planimetrie, prospetti e sezioni, studiati con semplicità e razionalità, 
prevedendo l’utilizzo di materiali comuni reperibili sul mercato e 
di manodopera non particolarmente specializzata. Si precisano gli 
elementi caratterizzanti, relativi sia all’area totale occorrente sia 
all’area coperta, la altezza massima della costruzione, il numero e 
la dimensione di loculi e cellette-ossari, lo stile architettonico. Sono 
forniti esempi di sarcofaghi, loculi, stele e monumenti cimiteriali, 
nonché esempi pratici di calcolo e progettazione di cimiteri nel rispetto 
della normativa vigente, con il calcolo analitico dell’area totale 
occorrente e delle aree parziali, con la planimetria dell’insieme e delle 
varie zone che lo compongono secondo le rispettive destinazioni, con 
disegni planimetrici e prospettici di fabbricati e dipendenze. I manuali 
prevedono strutturalmente un elenco di simboli ed epigrafi funerarie, 
comunemente adoperati nella pratica corrente, nonché un glossario di 
termini tecnici relativi alla edilizia funeraria.

La chiusura dei manuali è sovente costituita da una appendice normativa 
relativa alle leggi tecnico-sanitarie, che prescrivono i seguenti punti:

1. Ogni costruzione cimiteriale deve obbligatoriamente adeguarsi 
alle prescrizioni tecniche e igieniche imposte dai regolamenti 
edilizi e cimiteriali di ogni comune, che variano, pertanto, da 
comune a comune. 

2. Ogni costruzione cimiteriale deve adottare provvedimenti e 
accorgimenti tecnici che garantiscano il totale isolamento delle 
costruzioni dal suolo e dalla sua umidità naturale, mediante 
efficaci intercapedini di isolamento, vespai, barriere isolanti, 
realizzati interposizione di collaudati materiali idrofughi. Nella 
progettazione di edicole o altre costruzioni contenenti loculi di 
inumazione è consigliabile evitare di continuare la prassi di allogare 
tali loculi in ambienti seminterrati o, peggio, interrati, con gli ovvi 
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inconvenienti consequenziali. Vanno invece preferite le strutture 
epigee a sbalzo, che offrono sicura garanzia di assenza di umidità, 
anche capillare. Esempi di questo importante accorgimento tecnico 
sono nelle edicole illustrate dal Gasparrelli nelle tavole 25-28, 57-
60, 101-104.11

3. Ogni costruzione cimiteriale deve adottare efficaci accorgimenti 
tecnici atti a creare, all’interno delle costruzioni e delle edicole 
funerarie, sufficienti correnti di aria esterna, che creino una buona 
aerazione e ventilazione, onde evitare, specialmente nelle stagioni 
di primavera, estate e autunno, fenomeni di condensa su pareti e 
soffitti. Ha dato buona prova in tal senso la cosiddetta aerazione 
differenziale, costituita da una doppia serie di feritoie aperte in 
muri opposti, ubicate opportunamente, sia planimetricamente sia 
altimetricamente, ed aventi sezioni complessive identiche. Tale 
particolare tipologia di aerazione obbligata ha il pregio di creare 
continue correnti di aria esterna, di intensità sempre uguale anche 
nel tempo, non ostacolate nella loro libera circolazione di rinnovo. 
È evidente che il progresso vede oggi, accanto a tale sistema, la 
elaborazione di impianti di aerazione totalmente regolati dalla 
nuova tecnologia.

4. Nelle costruzioni cimiteriali è necessario evitare l’impiego di qualsiasi 
materiale putrescibile o ligneo, sia all’interno che all’esterno, 
limitando la scelta dei materiali impiegabili a quelli compatti, 
consistenti, non porosi, duraturi, abbondantemente sperimentati e 
agevolmente assoggettabili alle operazioni di manutenzione.

5. È inoltre opportuno evitare l’uso di intonaci su tutte le pareti esterne 
e ridurre al minimo indispensabile quelli sulle pareti interne, 
che dovranno, in ogni caso, essere lisci, lavabili, impermeabili e 
confezionati con malte cementizie.

6. È necessario evitare muri a struttura mista, formati da una parte 
staticamente resistente e da rivestimenti di altro materiale, per dare 
invece la preferenza a quelli omogenei per tutto il loro spessore, con 
faccia esterna a vista oppure opportunamente rivestita di materiale 

11  GaSParrelli, Costruzioni, cit.
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privo di spessore, cioè coloritura, smalti, impermeabilizzanti. In 
caso di necessità assoluta, adoperare per i rivestimenti lastre di 
pietra non geliva, tipo granito o porfido, di spessore sufficiente e 
ben collegate alla struttura resistente con tenute di bronzo, ottone o 
ferro accuratamente stagnato.

7. Ogni costruzione cimiteriale deve adottare particolari accorgimenti, 
atti a garantire la assoluta e sicura impermeabilità delle strutture 
di copertura di ogni tipo di costruzione funeraria, la agevole 
raccolta e il sollecito smaltimento delle acque di pioggia, che 
deve avvenire mediante sufficienti sporgenze, abbondanza di 
razionali gocciolatoi, impiego di canali e grondaie ben posizionati 
e calibrati, con particolare attenzione alle località fredde e nevose. 
Nella scelta dei materiali metallici di copertura, dare preferenza a 
rame e zinco, abbastanza collaudati.

8. È necessario adottare infissi e altre strutture mobili costruiti con 
materiali durevoli, lavabili, di agevoli manutenzione, pulitura e 
dipintura. Si escluda legname, plastica, altri materiali facilmente 
deteriorabili o poco durevoli.

9. Nel dimensionamento di ogni elemento strutturale rispettare i dati 
regolamentari e normativi prescritti.



L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud
Cagliari, 
Cimitero Monumentale di Bonaria, 
Monumento a Giuseppe Todde, 
particolare 
(foto: Fotostudiolabor)
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II.1 – La Sardegna sabauda 

II.1.1 – Quadro storico e sociale

Ai fini di un corretto inquadramento storico-geografico del lavoro, 
mi pare utile delineare la situazione insulare e peninsulare fra Sette e 
Ottocento, attingendo agli scritti degli studiosi di Storia sarda e sabauda. 

La Quadruplice Alleanza costrinse Vittorio Amedeo II di Savoia ad 
accettare la Sardegna in cambio della Sicilia, che nel 1713 aveva fruttato 
ai Savoia il titolo regio:1 dopo il Trattato di Londra del 1718 il Regno 
di Sardegna, in data 8 agosto 1720, passa dunque ai Savoia, i quali lo 
ampliano territorialmente, poiché vi aggiungono i propri Stati ereditari, 
costituiti dal ducato di Savoia, culla della Casata, e dal principato di 
Piemonte, con i ducati di Aosta e di Monferrato, la signoria di Vercelli, 
i contadi di Nizza e di Asti, il marchesato di Saluzzo e parte del ducato 
di Milano.2 Il 6 giugno 1815 con il Congresso di Vienna il regno si 
accrebbe dell’antico ducato di Genova, divenuto Repubblica Ligure.3 
Questi i confini del regno, come riferiti nel 1843 dalla cartografia (Figg, 
1, 2, 3)4 e dai manuali: esso regno confina al nord colla Svizzera, e 
coi cantoni del Vallese e del Ticino; all’est con quest’ultimo cantone, 
col governo di Milano nell’impero d’Austria, col ducato di Parma, 
colla già Lunigiana toscana, e col ducato di Massa che attualmente 
fa parte di quello di Modena; al sud, col Mediterraneo; e, all’ovest, 
colla Francia.5 In seguito alle guerre risorgimentali, il 24 marzo 1860 
il regno perse il ducato di Savoia e la contea di Nizza, ma acquisì 
e incorporò i territori di altri Stati della penisola italiana: ducato di 
Parma (11 e 12 marzo 1860), ducato di Modena (11 e 12 marzo 1860), 
granducato di Toscana (11 e 12 marzo 1860), Regno delle Due Sicilie 
(21 ottobre 1860). Acquisì inoltre i territori di province staccatesi dai 

1  Non fu certamente uno scambio gradito al sovrano sabaudo, il quale era al corrente 
dello stato nel quale versava la Sardegna, un paese povero e scarsamente popolato, 
come gli veniva riferito dal barone di Saint Rémy, il primo viceré sabaudo. Rimando 
a Paola de GioanniS, Gian Giacomo ortu, Luisa Maria PlaiSant, Giuseppe Serri, 
La Sardegna e la Storia. Antologia di Storia della Sardegna, Celt Editrice, Cagliari 
1988, p. 13. Si consulti, inoltre, Stato sabaudo, in Treccani Enciclopedia. Dizionario 
di Storia, 2011, versione online.
2  Francesco Cesare caSula, La storia di Sardegna, Carlo Delfino, Sassari 1994, p. 390.
3  Ibidem, p. 391. 
4  Matteo Bianchi, Geografia politica dell’Italia, Società editrice fiorentina, Firenze 1845.
5  caSula, La storia, cit., p. 392.

Fig. 1. Regno di Sardegna, Stati 
Sardi di Terraferma, carta del 1843 
(immagine tratta dal web)
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rispettivi Stati, come la Lombardia, separatasi dal regno Lombardo-
Veneto (11 luglio 1859), la Romagna, le Marche e l’Umbria, separatisi 
dallo Stato della Chiesa (4 e 5 novembre 1860). Dopo il 17 marzo 
1861 le annessioni in virtù delle quali fu completata la Unità nazionale 
furono realizzate dal regno di Italia.6

Non disponiamo di dati quantitativi relativi alla popolazione e al suo 
sviluppo demografico all’inizio della costituzione del regno, dal 
momento che nel 1720 si aggiunsero i territori continentali di Casa 
Savoia. Sappiamo però che nel 1850, alle soglie della Unità di Italia, 
la popolazione complessiva ammontava ad oltre 4.500.000, di cui circa 
552.000 persone nell’Isola. Il regno, formato inizialmente dai territori 
pisani dei giudicati di Calari e di Gallura, unitamente al Comune di 
Sassari, mantenne inalterate le diocesi originarie.7 Quando il Regno di 
Sardegna si ampliò al Piemonte dopo il 1720 e, nel 1815, alla Liguria, la 
amministrazione ecclesiastica generale comprese anche le archidiocesi 
e le diocesi delle due regioni, alle quali si aggiunsero, fino al 1861, 
quelle degli Stati italiani che si unirono al regno. Dal 1336, fino alla 
trasformazione del Regno di Sardegna in regno di Italia, il 17 marzo 
1861, la città capitale fu Cagliari, benché i sovrani vi abbiano risieduto 
raramente. Nel palazzo regio di piazza Palazzo, infatti, in periodo 
sabaudo si insediarono in Cagliari Carlo Emanuele IV, dal 24 febbraio 
al 18 settembre 1799, e Vittorio Emanuele I, dal 18 febbraio 1806 al 2 
maggio 1814. L’ultima visita di cinque giorni del monarca fu quella di 
Carlo Alberto, il 13 aprile 1843. Contro i documenti storici e geografici 
preunitari che indicano sempre Cagliari quale capitale del regno, gli 
scrittori moderni affermano che dal 1720 al 1865 fu capitale Torino, città 
nella quale si concentravano le funzioni politiche dello Stato.8 

Il Regno di Sardegna vide susseguirsi i sovrani seguenti:

1. Casata dei Borboni di Spagna: Filippo V di Borbone dal 1700 al 
1708, dal 1715 al 1720.

2. Casata degli Asburgo d’Austria: Carlo III d’Asburgo dal 1708 al 1715.
3. Casata dei Savoia: 

6  Ibidem, p. 393 e sg.
7  Ibidem, p. 394.
8  Ibidem, p. 396 e sg.

Fig. 2. Regno di Sardegna, 
Città di Torino, carta del 1844 
(immagine tratta dal web)
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4. Vittorio Amedeo II 1720-1730
5. Carlo Emanuele III 1730-1773
6. Vittorio Amedeo III 1773-1796
7. Carlo Emanuele IV 1796-1802
8. Vittorio Emanuele I 1802-1821
9. Carlo Felice 1821-1831
10. Casata dei Savoia-Carignano: 
11. Carlo Alberto 1831-1849
12. Vittorio Emanuele II 1849-1861

Al governo del Regno di Sardegna fu nominato un viceré sin dal lontano 
1418, un alter ego del monarca che occupava il regno in sua assenza, 
assumendo la pienezza della potestà regia e la facoltà di convocare e 
presiedere i Parlamenti. Gli ultimi viceré, che operarono durante la guerra 
di Successione spagnola e il conseguente periodo ispano – austriaco 
dell’Isola, furono: F. de Moncada 1699, F. Ruiz de Castro 1703, B. de 
Zuñiga 1704, P. Nuño 1707, F. de Silva 1709, J. de Heredia 1710, A. R. de 
Eril 1711, P. M. de Atalaya 1713, J. A. de Rubi 1717, J. F. de Bette 1717, 
G. Chacón 1718-1720. In periodo piemontese, invece, si ebbero 35 viceré 
con cadenza triennale, il primo dei quali fu Filippo G. Pallavicino barone 
di Saint Rémy, 1720-1723, mentre l’ultimo fu Nobile G. De-Launay. La 
carica viceregia terminò il 3 dicembre 1847, quando i Sardi nella Fusione 
con gli Stati di Terraferma, cioè Piemonte e Liguria, chiesero di avere 
un unico Governo e un unico Parlamento a Torino. Operativamente le 
funzioni viceregie cessarono il 1° ottobre 1848. A lato del governatore, 
poi sostituito dal viceré, funzionava l’ufficio certificante della Cancelleria 
centrale, capitanato da un reggente esperto in Diritto civile e criminale, 
il quale assisteva il rappresentante regio anche nella amministrazione 
della giustizia. Pur essendo autonoma, la Cancelleria centrale del regno 
si modellava su quella regia di Barcellona e successivamente di Madrid, 
sia come processo documentario che come prodotto estrinseco, cioè 
carte, pergamene, sigilli, grafie, e intrinseco, cioè lingua e formulari.9 Nel 
1759 il governo sabaudo introdusse nel Regno di Sardegna l’Italiano. Per 
quanto concerne la monetazione, sotto Ferdinando II il Cattolico vide la 
luce un nominale di rame chiamato cagliarese, che circolò in Sardegna 
fino al 1836, quando iniziò la riforma di razionalizzazione delle monete, 

9  Ibidem, p. 406 e sg.
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dei pesi e delle misure sarde, contestualmente all’introduzione nell’Isola 
del sistema metrico decimale.10 Anche il Regno di Sardegna ebbe i 
propri Parlamenti o Corti, periodiche assemblee rappresentative dei tre 
ordini sociali o stamenti, costituiti da feudatari, ecclesiastici e cittadini 
delle città regie, i quali, benché privi di potere deliberativo e consultivo, 
erano dotati dell’esclusivo potere proponente e cooperavano, pertanto, 
con il monarca nel governo dello Stato e nella attività legislativa, 
fornendogli consigli, assensi ed aiuti finanziari, tramite un sussidio 
chiamato donativo. Il primo Parlamento, istituito a Castel di Cagliari da 
Pietro III il Cerimonioso nel 1355, è stato inteso da alcuni storici quale 
concessione di autonomia, anziché quale attivazione imprescindibile 
di uno dei tre organi o poteri di statualità (legislativo, esecutivo e 
giudiziario). Né durante l’effimero governo ispano-austriaco, né durante 
il successivo governo sabaudo, gli stamenti furono più convocati. Il 29 
novembre 1847, infine, i Sardi chiesero di rinunciare a questa autonomia 
statuale al re Carlo Alberto di Savoia-Carignano, il quale il 3 dicembre 
accondiscese. Ciò non significa che nel 1847 fosse finito il Regno di 
Sardegna, bensì che lo Stato fosse allora divenuto unitario o semplice, 
con un solo popolo, un unico territorio, un unico potere pubblico e, dal 
4 marzo 1848, un solo Parlamento bicamerale, composto da Senato 
vitalizio e da Camera elettiva, chiamato subalpino, con sede a Torino.11 

Il regime feudale, applicato nella Sardegna del regno man mano che 
venivano invase le terre, fu abolito da Carlo Alberto di Savoia-Carignano 
con Carta reale del 12 maggio 1838, entrata in vigore nel 1839.12  Al 
momento della abolizione del feudalesimo, nel 1838, i 40 feudi esistenti 
appartenevano alle famiglie seguenti: Amat, Flores Nurra, Manca Amat, 
Manca Ledà, Delitala, Quesada, Asquer, Ledà Viaris, Aymerich Ripoll, 
Zapata Spiga Vivaldi, Maramaldo, Nin Zatrillas, Martinez, Musso, Ripoll 
Cadello, Toffani, Tellez Giron. Per riscattare tali proprietà, la Carta reale 
del’11 dicembre 1838 emanata da Carlo Alberto stabiliva le modalità di 
pagamento a carico dei Comuni, i quali acquistavano le terre secondo il 
prezzo accettato da una Delegazione governativa.13 

10  Ibidem, p. 409 e sg.
11  Ibidem, p. 411 e sg.
12  Ibidem, p. 413.
13  Riportato analiticamente da Francesco Loddo Canepa nel lavoro Ricerche e 
osservazioni sul feudalesimo sardo, citato in caSula, La storia, cit., p. 416. 

Fig. 3. Regno di Sardegna, Isola 
di Sardegna, carta del secolo XIX 
(immagine tratta dal web)
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Ai feudatari, al momento del titolo, veniva concesso il diploma di nobiltà, 
col diritto alla qualifica di Don e allo stemma gentilizio, non trasmissibile 
per linea femminile. Fra i primi feudatari nobili del regno, alcuni dei 
quali vivevano in castelli costruiti ad hoc, figurano le famiglie: Amat, 
Aymerich, Aragall, Boyl, Brondo, Carrion, Carròs, Centelles, Dedoni, 
Dessena, Gambella, Martinez, Montbui, Nin, Ripoll, Sanjust, Sivilleris, 
Zapata, Zatrillas. A chi non possedesse un feudo poteva essere concesso, 
per meriti speciali militari o civili, il cavalierato ereditario. Tra tali 
meriti figurano, dal 3 dicembre 1806, il riconoscimento di benemerenza 
agricola per avere messo a dimora, nelle proprie terre, almeno 4000 
piante di ulivo. Dopo la abolizione dei feudi, nel 1838-1839, si adottò 
l’espediente di annettere titoli impropriamente feudali, con nomi di 
Santi, a territori demaniali e a proprietà private del concessionario. I 
nobili e i cavalieri facevano parte dello stamento feudale o militare dei 
Parlamenti; godevano del privilegio di portare armi, di essere citati 
solo davanti alla Reale Udienza e di essere giudicati da un Consiglio 
di pari. Per quanto concerne la giustizia nel Regno di Sardegna, giova 
ricordare che il 4 maggio 1807 esso fu diviso in 15 Tribunali con titolo 
di Prefetture rette da un Prefetto, il quale, coadiuvato da un viceprefetto, 
da un avvocato fiscale, da un segretario e da un comandante militare, 
amministrava la giustizia di prima istanza, nella sua località di residenza, 
e d’appello, nella sua provincia. In ogni caso l’ultima sentenza spettava 
al governatore generale delegato dal re, divenuto viceré nel 1418, 
assistito, nel Regio Consiglio di Giustizia, all’inizio dal reggente la 
Cancelleria regia e, infine, dalla Reale Udienza. La Reale Udienza, 
che constava di un presidente e cinque magistrati, fu istituita nel 1564 
per la buona e retta amministrazione della giustizia, con le principali 
attribuzioni politiche seguenti: l’esercizio della suprema autorità quando 
mancava il viceré, la interinazione delle leggi, cioè il diritto teorico di 
sospendere le ordinanze regie, la sorveglianza sulla autorità ecclesiastica. 
Il 2 novembre 1847 la Reale Udienza mutò facies, assumendo il nome 
di Senato di Sardegna, che rimase tale fino a tutto il 1848, quando fu 
definito Magistrato d’Appello. Il 1° aprile 1854 assunse, infine, il titolo 
di Corte d’Appello. Con il Parlamento del 1421 fu confermata in tutto il 
territorio infeudato dell’Isola la Carta de Logu, promulgata da Eleonora 
de Bas-Serra nel 1392. Essa rimase in vigore fino al 16 aprile 1827, 
quando Carlo Felice la sostituì con il codice di Leggi civili e criminali del 
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Regno di Sardegna. Esso raccoglieva, come afferma il proemio, le leggi 
sparse fino ad allora in più volumi, scritte in lingue diverse,  moltiplicate 
oltre misura col volger dei tempi e col cambiar dei Governi.14 Il Codice 
Feliciano, perfezionato nel 1830, prevedeva l’abolizione della tortura, 
della così detta incarica, dell’impunità per cattura d’un reo d’uguale o 
più grave delitto; prevedeva, inoltre, la restrizione dell’asilo ecclesiastico 
ai più lievi difetti non importanti pena corporale.15 Gli antichi istituti 
cittadini e villici del regno furono surrogati il 24 settembre 1771 da Carlo 
Emanuele III, con le nuove norme per la elezione dei Consigli civici e dei 
Consigli comunitativi paesani. Ne godette anche Nuoro, elevata al rango 
di città nel 1836. Nel 1413 la Amministrazione generale fu mutata in 
Procurazione regia, con un procuratore per la tutela del patrimonio statale. 
Rimase operante fino al 20 maggio 1720, quando l’ufficio fu abolito dal 
subentrante governo piemontese e fu creata la Intendenza generale. 16

La amministrazione del marchesato di Oristano e della contea del 
Goceano, dal 1560 al 1717, fu affidata al reggente della Reale 
Tesoreria e, successivamente, all’intendente spagnolo, fino al cambio 
di governo piemontese nel 1720. Fu così che i duchi di Savoia principi 
di Piemonte assunsero, insieme al titolo di Re di Sardegna, anche 
quello di marchesi di Oristano e conti del Goceano, conservato fino 
all’ultimo discendente anche quando divennero re di Italia.17 I gremii, 
associazioni artigiane cittadine, furono sempre meno tollerati perché 
limitavano la libertà di impresa; contrastati a partire dal 1850 dalle 
Società operaie, furono, infine, aboliti con legge italiana nel 1864.18

Al fine di comprendere le vicende che videro l’Isola gravitare 
nell’orbita di Stati differenti, giova ricordare gli accadimenti storici 
verificatisi a partire dal 1700. Filippo di Borbone fu proclamato re a 
Madrid il 18 febbraio 1701 con l’ordinale V. Scoppiò allora la guerra 
di Successione tra Spagna e Francia, da una parte, e Austria, Prussia, 
Inghilterra, Olanda, Portogallo, ducato di Savoia e principato di 
Piemonte, dall’altra. In Sardegna si formarono due partiti nella nobiltà 

14  Ibidem, p. 417 e sg.
15  Ibidem, p. 419.
16  Ibidem, p. 421 e sg.
17  Ibidem, p. 441.
18  Ibidem, p. 449.
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cittadina: la fazione di Francesco di Castelvì si schierò con Filippo V, 
mentre quella di Artaldo d’Alagon marchese di Villasor passò dalla 
parte di Carlo d’Austria. Dopo alcuni iniziali successi delle truppe 
franco-spagnole, la guerra volse in favore degli Alleati, i quali vinsero 
in Germania nel 1704, in Francia e a Torino, difesa da Pietro Micca, nel 
1706. Nel 1704 l’Inghilterra si impossessava di Gibilterra e l’arciduca 
sbarcava a Barcellona, dove il 7 novembre 1705 veniva accettato quale 
re, col nome di Carlo III, da parte di Catalani, Aragonesi, Valenzani e 
Balearini, nucleo continentale della antica Corona d’Aragona, critico 
e intollerante nei confronti dei monarchi espressi dalla Castiglia. 
L’Austria continuò a smembrare il grande dominio spagnolo in Italia 
e nel 1706 prese il ducato di Milano, nel 1707 il regno di Napoli detto 
delle Due Sicilie. Nel 1707 Filippo V, rifugiatosi a Burgos in Castiglia, 
riconquistò Aragona e Valenza. Nell’estate 1708 gli Alleati avanzarono, 
sbarcando nei due Stati marittimi residui della Corona d’Aragona: Regno 
di Sardegna e regno di Maiorca.19 Dopo un breve bombardamento da 
parte della flotta costituita da 40 navi anglo-olandesi, Cagliari, capitale 
del regno, si arrese all’alba del 13 agosto 1708 all’ammiraglio inglese 
John Leake, il quale, in nome di Carlo III degli Asburgo d’Austria, 
promise al Consiglio Comunitativo di rispettare privilegi, capitoli di 
Corte e reali prammatiche già in godimento. Dopo Cagliari, aderirono 
al nuovo governo anche Alghero e Castellaragonese, oggi Castelsardo. 
Andato via dall’Isola il filo-borbone Pietro Nuño, il 16 agosto 1708 
fu nominato viceré il filo-asburgico Fernando de Silva, il quale chiese 
la immediata consegna delle chiavi di tutte le città e paesi del regno. 
Pretese nuove tasse dai sudditi per mantenere l’esercito, per rifornire di 
cereali Barcellona, per contribuire alle spese matrimoniali del re con la 
principessa Isabella di Brunswick. Il suo governo non lasciò rimpianti 
né ricordi apprezzabili, tranne un arrogante emblema asburgico nella 
parrocchiale di San Giacomo a Orosei. La medesima protervia e esosità 
caratterizzò anche gli altri quattro viceré carlisti, cioè Giorgio de 
Heredia, Andrea Roger de Erill, Pietro Manual de Atalaya, J. Antonio 
de Rubì, i quali provocarono tumulti popolari, a causa della requisizione 
del grano e della introduzione della gabella sul tabacco. 

Temendo il verosimile ritorno dei Borboni, che fu infatti tentato 

19  Ibidem, p. 456 e sg.



305 Capitolo II

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

a Olbia o Terranova nel 1710, fu potenziato l’esercito nazionale, 
implementandolo con 10 reggimenti di cavalleria. Le fortune di 
Filippo V erano in ripresa, dopo alcune vittorie nel 1710. Nel 1711, 
essendo morto senza eredi l’imperatore Giuseppe I, fratello di Carlo, 
l’ascesa di Carlo al trono imperiale come Carlo VI spaventò, infatti, gli 
Alleati, che vedevano ricostituita la antica potenza di Carlo V. Dopo 
molti preliminari diplomatici, da marzo a aprile 1713 fu firmata la pace 
di Utrecht, che riconosceva Filippo V sovrano di Spagna e delle Indie, 
cioè Americhe, in cambio della cessione del regno di Sicilia ai duchi 
di Savoia, di Gibilterra e Minorca agli Inglesi. Vittorio Amedeo II di 
Savoia diviene pertanto re di Sicilia nel 1713. A subirne le conseguenze 
furono prevalentemente i Catalani di Barcellona che, abbandonati 
dall’imperatore, loro re, capitolarono nel l714, seguiti nel 1715 da 
Maiorca e Ibiza. Con tutti costoro Filippo V fu duro: abrogò ogni 
privilegio autonomistico e pose fine al riconoscimento della Corona 
d’Aragona come istituzione giuridica. Poi rivolse le sue attenzioni al 
Regno di Sardegna e al regno di Sicilia. Più che dallo stesso Filippo V, 
la politica spagnola era retta dalla giovane seconda moglie Elisabetta 
Farnese e dal suo favorito, l’abate cinquantenne Giulio Alberoni, il 
quale si era prefisso l’obiettivo di riscattare gli Stati della Corona di 
Spagna in Italia, sebbene la Triplice Alleanza fra Inghilterra, Francia 
e Olanda tendesse a mantenere inalterata la pace di Utrecht. Il 12 
luglio 1717, giorno nel quale il papa Clemente XI nominava Alberoni 
cardinale, lo stesso scriveva segretamente al duca di Parma, suo 
principe naturale, che la squadra navale sarebbe partita il 17 luglio 
1717 dal porto di Barcellona alla conquista dell’Isola di Sardegna, che 
sarebbe stata la più facile da conservare, unico motivo per cui si sarebbe 
lasciata perdere la conquista del regno di Napoli. Salpata, invece, il 
29 luglio, la flotta di 112 navi comandate dall’ammiraglio Stefano 
Mari giunse a Cagliari il 22 agosto, quando sbarcarono a Flumini di 
Quartu 8000 fanti e 600 cavalieri, che si attestarono in monte Urpinu.20 

Nonostante i proclami bellicosi per una resistenza ad oltranza da parte 
del nuovo viceré asburgico J. Antonio de Rubì, il 29 agosto 1717 la 
città cannoneggiata aprì le porte agli Spagnoli, che in pochi mesi 
espugnarono anche Alghero e Castellaragonese, oggi Castelsardo, e si 

20  Ibidem, p. 458 e sg.
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impossessarono di tutta l’Isola. Nel 1718 ripresero anche la Sicilia. Il 
giorno dello sbarco, 22 agosto 1717, fu nominato viceré spagnolo del 
regno Giovan Francesco de Berte. Tuttavia, in pratica, dopo il riscatto 
governò nell’Isola il luogotenente Giuseppe de Armendariz, il quale, 
secondo l’archivista ottocentesco Giovanni Pillitto, si comportò in 
modo severo e instaurò un regime militare, perseguitando tutti i seguaci 
dell’Imperatore, molti dei quali si rifugiarono nei monti della Gallura. 
Nel 1718 fu rilevato nella carica da Gonzalo Chacon, che rinforzò le 
difese quando Inghilterra, Francia e Olanda, unite ora all’Austria in 
un patto di Quadruplice Alleanza contro la Spagna, il 2 agosto 1718, 
stabilirono a Londra di restituire il Regno di Sardegna all’imperatore 
Carlo VI. Per tenere insieme in un unico regno Sicilia e Napoletano, 
che era già in possesso degli Asburgo, accettarono che fosse scambiata 
fra l’Imperatore e Vittorio Amedeo II di Savoia l’isola maggiore col 
Regno di Sardegna, malgrado le proteste della Santa Sede, la quale nel 
1297 aveva dichiarato inalienabile il regno, dalla stessa istituito. La 
guerra che seguì fu un disastro per la Spagna: Filippo V fu costretto a 
licenziare Alberoni e dovette subire, il 26 gennaio 1720, le condizioni 
imposte dalle Potenze alleate. Il viceré Gonzalo Chacon smise le 
sue funzioni il 4 agosto 1720. L’8 agosto 1720 l’incaricato imperiale 
Giuseppe de’ Medici consegnò il regno nelle mani di Luigi o Ludovico 
Desportes, perché lo desse a Vittorio Amedeo II di Savoia.

La dinastia dei Savoia

Un ufficiale della flotta inglese che il 16 luglio portò il primo viceré 
sabaudo Filippo Guglielmo Pallavicino, barone di Saint Rémy, da 
Palermo a Cagliari, osservava, nel suo diario, che la Sardegna non 
presentava quasi nessun altro vantaggio per il principe, che quello 
di procurargli il titolo di re. Era vero, ma ciò non era poco per una 
dinastia che, da secoli, cercava un regno territoriale e che, con esso, 
avrebbe fatto la sua fortuna italiana. Pur essendo infatti una dinastia 
antichissima, i Savoia non erano mai riusciti a guadagnarsi un reame. 
Il Regno di Sardegna costituiva, pertanto, la realizzazione di un 
sogno nato in tempi molto lontani, cioè la istituzione sovrana, che la 
collocava tra le grandi casate d’Europa. La sua nobiltà era iniziata con 
Umberto Biancamano, che intorno al 1032 aveva ottenuto la signoria 
della Savoia, della Morienna e d’Aosta. Il suo successore Odone aveva 



307 Capitolo II

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

ricevuto il marchesato di Monferrato, di Susa e la contea di Torino. 
Erano seguiti otto conti, fra i quali i celebri Conte Verde e Conte Rosso, 
i quali avevano ingrandito i territori al di qua e al di là delle Alpi, 
incamerando il marchesato di Saluzzo e la città di Nizza. Amedeo VIII 
si guadagnò nel 1416 la dignità di duca di Savoia e nel 1418 la dignità 
di principe di Piemonte. Il figlio Ludovico ottenne anche il vano titolo 
di re nominale, cioè senza territorialità, di Cipro e Gerusalemme.21 La 
casata trascorse con tale assetto sia il ‘500 sia il ‘600; maturò con 
Emanuele Filiberto, Carlo Emanuele I e lo sventurato Vittorio Amedeo 
I, al quale succedette Carlo Emanuele II, padre di Vittorio Amedeo II di 
Savoia, il quale divenne, in virtù del Trattato di Londra, il 17° sovrano 
del Regno di Sardegna. Quando assunse il titolo regio nel 1720, Vittorio 
Amedeo II di Savoia governava, apparentemente da 45 anni, il ducato 
d’Aosta e il principato di Piemonte, ma, effettivamente, li deteneva 
soltanto dal 1684, anno del suo matrimonio con Anna d’Orléans e del 
ritiro a vita privata della energica madre, Giovanna di Nemour. Fino 
al 1697 aveva dovuto subire le prevaricazioni di Luigi XIV di Francia, 
benché sua figlia avesse sposato il nipote del sovrano francese Filippo 
V di Borbone, pretendente al trono di Spagna. Si pensa che, in quanto 
mortificato dal genero, il quale non gli aveva concesso di sedere a 
mensa all’altezza del seggio reale, l’allora duca Vittorio Amedeo II, 
durante la guerra di Successione spagnola, si fosse schierato dalla 
parte dell’Imperatore e agli Alleati, ottenendone i vantaggi della 
pace di Utrecht e del trattato di Londra. Il suo luogotenente barone 
di Saint Rémy divenne viceré del regno il 2 settembre 1720, giurando 
agli stamenti parlamentari di osservare, in ottemperanza degli accordi 
internazionali, le leggi e i privilegi concessi dai precedenti governi. 
Tale grave remora per lungo tempo impedì ai nuovi sovrani di operare 
riforme sostanziali nel campo sociale e economico. Tranne qualche 
modifica di carattere amministrativo, l’unico merito, se così si può 
definire, del governo piemontese in quel difficile avvio fu, come scrive 
Carlino Sole in Sardegna sabauda, quello di introdurre per la prima 
volta nel sistema finanziario del regno il criterio del bilancio unico 
annuale, nell’intento di mettere un po’ d’ordine in un’amministrazione 
estremamente confusa e dissestata. In essa le uscite superavano di gran 

21  Ibidem, p. 460 e sg.
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lunga le entrate, costituite dai soli donativi parlamentari. La fine del 
primo re sardo della casata dei Savoia fu infelice. Nel 1730 abdicò per 
suo figlio Carlo Emanuele III, ma nel 1731 pretese di risalire sul trono. 
Imprigionato, morì a 66 anni il 31 ottobre 1732, nel castello di Rivoli.22 

Appena salito al trono, Carlo Emanuele III di Savoia fu coinvolto nella 
guerra di Successione polacca e combatté con Spagna e Francia contro 
Austria, Russia e Prussia. Con l’abilità del maresciallo Villars occupò 
nel 1734 la Lombardia imperiale. Nel 1735 gli Alleati, con l’appoggio 
di alcune compagnie sarde, cacciarono gli Austriaci anche da Palermo 
e incoronarono re delle due Sicilie Carlo di Borbone, figlio di Filippo 
V di Spagna. La pace di Vienna del 1738 ritolse al Regno di Sardegna 
la Lombardia, lasciandogli Novara e Tortona. Scoppiò, quindi, la 
guerra di Successione austriaca nella quale il Carlo duca di Baviera, 
appoggiato da Spagna, Francia, Prussia e Sassonia, si schierò contro 
Maria Teresa, figlia del defunto imperatore Carlo VI. Carlo Emanuele 
III fu prima alleato col pretendente Carlo duca di Baviera e poi si schierò 
con Maria Teresa. Subì pertanto le rappresaglie franco-spagnole, che 
minacciarono anche l’Isola. Fu allora costituito il glorioso Reggimento 
di Sardegna.23 Nella susseguente pace di Aquisgrana del 1748, che 
riconosceva Maria Teresa imperatrice d’Austria, a Carlo Emanuele 
III spettarono Vigevano e Voghera. Nei successivi 40 anni nella 
penisola italiana non vi furono altri conflitti di rilievo, a parte quanto 
accaduto nel 1769, quando il ducato di Genova cedette la Corsica alla 
Francia dopo che, nel 1767, Carlo Emanuele III aveva proceduto alla 
annessione delle isole intermedie delle Bocche di Bonifacio.

Il riformismo settecentesco

Influenzati dal pensiero di filosofi ed economisti, molti sovrani e principi 
italiani del Settecento realizzarono nei rispettivi Stati miglioramenti e 
riforme di carattere laico, spesso in contrasto con la Chiesa. Leopoldo 
I granduca di Toscana bonificò le Maremme e favorì l’istruzione 
del popolo. Carlo III di Borbone e il suo successore Ferdinando IV 
re delle due Sicilie abolirono le decime ecclesiastiche, scavarono 

22  Ibidem, p. 462 e sg.
23  Ibidem, p. 463 e sg.
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Pompei ed Ercolano, abbellirono Napoli.24 I duchi di Parma e Piacenza 
realizzarono strade e valorizzarono gli artisti. Carlo Emanuele III re di 
Sardegna il 19 settembre 1772 attivò nei propri Stati il servizio postale, 
ripartì equamente le imposte, restaurò i porti di Nizza e Villafranca, 
introdusse leggi e migliorie nell’Isola, combatté il banditismo, popolò i 
territori deserti come la isoletta di San Pietro, ove alcuni profughi liguri 
e tabarchini nel 1738 furono incentivati a fondare Carloforte, sollecitò 
l’uso dell’Italiano quale lingua ufficiale del regno, su consiglio del 
conte Bogino. Giambattista Lorenzo Bogino fu nominato ministro 
per gli affari di Sardegna nel 1759. Predispose prontamente un piano 
di studi per la istruzione inferiore, scarsamente attuato dai viceré 
dell’Isola. Con diploma regio del 1764 e del 1765 rifondò le Università 
di Cagliari e Sassari, istituendovi le facoltà di Teologia, Leggi, 
Filosofia, Medicina, e poi Chirurgia. Nel 1767 creò in ogni paese un 
Monte frumentario, cioè un deposito comune, al quale ogni contadino 
potesse fare riferimento con una spesa contenuta, al fine di procurarsi 
la semente.25 La riforma dei Consigli comunitativi o comunali si iscrive 
tra i numerosi provvedimenti che Bogino adottò per la Sardegna, quasi a 
confermare il carattere dispersivo e frammentario del riformismo sardo-
piemontese di quegli anni. Fu particolarmente importante l’editto del 24 
settembre 1771 che, come scrive Maria Luisa Plaisant, riuniva le norme 
per l’istituzione e il funzionamento nelle comunità o nelle ville, cioè 
paesi, dei Consigli ordinari, cioè di un corpo fisso che, rappresentando 
le comunità, fosse autorizzato alla gestione degli affari, senza aver 
più necessità di congreghe generali. Le assemblee dei capifamiglia, 
che si radunavano nelle piazze, con procedimento consuetudinario e 
informale, al fine di discutere e risolvere problemi comuni, vennero 
quindi sostituite dalla attività di un Consiglio ordinario di comunità, 
formato d’un ristretto numero di persone. A dirigere il Consiglio paesano 
fu posto un Sindaco proveniente, a turno, da uno dei tre ordini sociali: 
primo, mezzano, infimo. Superando la fine del regno, tale struttura 
amministrativa giunge quasi inalterata fino ai nostri giorni. Il figlio e 
successore di Carlo Emanuele III, Vittorio Amedeo III, nato nel 1726 
e asceso al trono alla morte del padre nel 1773, era interamente dedito 

24  I due sovrani furono responsabili della modernizzazione della città di Napoli, 
affidata all’architetto fiorentino Ferdinando Fuga. Si veda I.4.2.
25  Ibidem, p. 464 e sg.
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alle armi. Congedò Bogino e gli altri ministri del regno, impiegò denaro 
esclusivamente per fortificazioni e divise militari. Tuttavia, anch’egli 
operò alcune riforme: istituì i Monti nummari, al fine di prestare 
denaro a basso interesse agli agricoltori indigenti; fondò una Giunta 
di ponti e strade per la costruzione di opere viarie; allontanò i Gesuiti 
dall’Isola. Nel 1780, la domenica del 23 aprile, Sassari insorse contro 
il governatore marchese Allì di Maccarani per la mancata distribuzione 
di pane. Ne seguì una violentissima reazione e otto cittadini furono 
condannati a morte. In Francia scoppiò la rivoluzione: Vittorio Amedeo 
III si alleò con Prussia, Austria e Spagna contro la Francia, subendo 
la vendetta dei rivoluzionari, i quali invasero Nizza e la Savoia, per 
poi rivolgere le proprie attenzioni all’Isola inerme, consapevoli della 
felice posizione della Sardegna nel Mediterraneo. Il 21 dicembre 1792 
una grossa squadra navale francese, agli ordini del contrammiraglio 
Louis-René-Madeleine Le Vassor La Touche-Tréville, comparve 
davanti a Cagliari. L’8 gennaio 1793 i Francesi presero Carloforte 
nella isoletta di San Pietro, che ribattezzarono Isola della Libertà, ove 
il propagandista giacobino Filippo Buonarroti istituì la repubblica.26 

Il 14 gennaio sbarcarono a Sant’Antioco. Il 27 la flotta al completo, 
comandata dall’ammiraglio Laurent-Jean-François conte di Truguet, 
iniziò a cannoneggiare Cagliari, sorda ai suoi proclami rivoluzionari. 
Il 14 febbraio 4000 uomini ben armati ed equipaggiati sbarcarono 
al Margine Rosso, nel litorale di Quartu. Ma dopo una settimana di 
avanzata incerta verso la rocca cagliaritana, tra stagni e saline, la 
disorganizzazione e la paura di un contrattacco, da parte dei miliziani 
sardi, convinsero il corpo di spedizione a reimbarcarsi il 24 febbraio. A 
Carloforte e a Sant’Antioco restava un presidio francese di 700 soldati. 
Lo stesso giorno il tenente colonnello di artiglieria Napoleone, passato 
da Bonifacio all’isolotto gallurese di Santo Stefano, al seguito del 
generale corso Colonna Cesari, bombardò La Maddalena. L’impresa 
di prendere la guarnigione, per poi trasferirsi a Palau e occupare la 
Sardegna settentrionale, fallì miseramente nella notte fra il 25 e il 26 
febbraio, per l’ammutinamento della corvetta francese di appoggio. 
Il 25 maggio, attaccata da navi alleate spagnole, si arrese anche la 
repubblica di San Pietro, effimera Isola della Libertà.

26  Ibidem, p. 465 e sg.
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La rivolta antipiemontese del 1794

Confidando nella ricompensa, da parte del sovrano, per la fedeltà 
dimostrata, una delegazione formata da sei rappresentanti degli 
stamenti sardi sottopose a Vittorio Amedeo III una serie di richieste: 
esigeva di riunire nuovamente i Parlamenti ogni dieci anni, di 
riconfermare tutti gli antichi privilegi, di riservare esclusivamente a 
persone isolane tutti gli impieghi civili e militari, tranne i più alti, di 
creare a Torino uno speciale ministero per le questioni dell’Isola, di 
istituire a Cagliari un Consiglio di Stato per il controllo di legittimità, 
che fosse attivo anche nei confronti dell’operato dei viceré. Il rifiuto 
regio, come racconta il barone Giuseppe Manno nella Storia moderna 
della Sardegna, provocò un moto di ribellione da parte dei notabili e 
del popolino cagliaritani, i quali il 28 aprile 1794 catturarono i 514 
funzionari piemontesi, compreso il viceré Vincenzo Balbiano. Due 
giorni dopo, li cacciarono dall’Isola. L’esempio fu presto seguito da 
altre città sarde: il governo della regione, percorsa dai moti di ribellione 
a Oristano, Bosa, Milis, Bauladu, fu assunto temporaneamente dalla 
Reale Udienza, in attesa che fosse ripristinata la legalità istituzionale. Il 
nuovo viceré piemontese Filippo Vivalda di Castillino tornò a Cagliari 
il 6 settembre 1794, ma la furia popolare non si era ancora placata. Ne 
fecero le spese l’intendente generale Girolamo Pitzolo e il generale 
delle Armi marchese G. Paliaccio della Planargia, trucidati in piazza 
il 6 e il 22 luglio 1795. Approfittando dei torbidi cagliaritani di vago 
spirito giacobino e democratico, la nobiltà conservatrice sassarese 
e i feudatari logudoresi inviarono al re una richiesta di autonomia, 
che svincolasse il nord Sardegna dalla capitale dell’Isola, istituendo 
una dipendenza diretta da Torino. Per tutta risposta i Cagliaritani 
sobillarono i loro vassalli, che già erano in fermento. Il 28 dicembre 
1795 schiere di villici, provenienti da tutto il Logudoro, manifestarono 
a Sassari contro la feudalità. Temendo che la protesta degenerasse in 
rivolta, il viceré Filippo Vivalda di Castillino il 13 febbraio 1796 inviò 
a Sassari il giudice della Reale Udienza Giommaria Angioy, il quale 
deteneva poteri di alternòs, cioè gli stessi poteri viceregi, e fu accolto 
dalle popolazioni assoggettate come un liberatore.27 Per tre mesi 
circa Giommaria Angioy cercò di risolvere il rapporto fra feudatari e 

27  Ibidem, p. 467 e sg.
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vassalli mediante atti legali. Si rese conto che stavano venendo meno 
il consenso della classe dirigente cagliaritana e il sostegno governativo 
al suo operato, allora si accordò con alcuni agenti francesi per un 
piano eversivo, mentre il generale di divisione Napoleone invadeva il 
Piemonte e creava la repubblica giacobina di Alba. Vittorio Amedeo 
III firmò l’armistizio di Cherasco e la successiva pace di Parigi del 
15 maggio 1796. Giommaria Angioy, pertanto, rimase solo, con le 
schiere di paesani armati, ad effettuare una marcia rivendicativa 
antifeudale contro Cagliari. Il viceré gli revocò i poteri di alternòs e si 
preparò a combatterlo. Giunto ad Oristano l’8 giugno, lo stesso giorno 
nel quale il re accettava finalmente le famose cinque richieste degli 
stamenti sardi, Giommaria Angioy fu abbandonato da tutti. Tornò a 
Sassari il 15 giugno e si imbarcò clandestinamente a Porto Torres per 
Genova. Morì in esilio a Parigi 12 anni dopo. Il 14 ottobre del 1796 
moriva Vittorio Amedeo III: saliva allora sul trono sardo l’ascetico 
figlio quarantacinquenne Carlo Emanuele IV, che 21 anni prima aveva 
sposato Maria Clotilde dei Borboni francesi. Nel frattempo Napoleone 
conquistava la Lombardia, accedeva ai territori pontifici e veneziani, 
creava le repubbliche Cispadana, Cisalpina, Ligure e Romana. 
Attaccato da Austria, Russia e Inghilterra, dopo la spedizione in Egitto 
nel 1798, Napoleone chiese l’alleanza del Regno di Sardegna. Di 
fronte alla esitazione del sovrano, Napoleone fece invadere il Piemonte 
dal generale Barthélemy-Catherine Joubert. Il 9 dicembre Carlo 
Emanuele IV dovette abbandonare Torino; da Livorno, nel granducato 
di Toscana, il 24 febbraio 1799 salpò per Cagliari con tutta la famiglia, 
ossia moglie, zii e fratelli, fra i quali erano Vittorio Emanuele e Carlo 
Felice, che gli sarebbero succeduti. All’arrivo del re nella capitale, il 
3 marzo 1799, cessarono le attribuzioni viceregie di Filippo Vivalda, 
il quale venne nominato Gran Ciambellano in Seconda. L’attività di 
governo di Carlo Emanuele IV in Sardegna fu di scarsa portata e fu 
agevolata dall’atteggiamento moderato degli stamenti parlamentari, i 
quali rinunciarono persino ai vantaggi del regio diploma dell’8 giugno 
1796, accettarono passivamente la imposizione di nuove imposte e di 
sussidi straordinari. Egli restò a Cagliari per sette mesi circa, poiché 
il 18 settembre 1799 si imbarcò per Livorno, in attesa che le truppe 
alleate austro-russe dei generali Suvarov e Zach gli riconsegnassero il 
Piemonte, appena riconquistato. In sua assenza, le funzioni viceregie 
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furono assunte dal fratello Carlo Felice. Ma Carlo Emanuele IV non 
rivide più Torino. Stette a Firenze, Roma e Napoli, ove perse la consorte 
nel 1802. A Roma il 4 giugno 1802 abdicò in favore del fratello Vittorio 
Emanuele I e divenne gesuita. Morì cieco nel noviziato di Sant’Andrea 
al Quirinale il 6 ottobre 1819. Quando divenne re il 5 giugno 1802, il 
mediocre e altezzoso Vittorio Emanuele I aveva 43 anni. Da 13 anni 
era sposato con Maria Teresa d’Austria d’Este, con la quale aveva già 
tre figli, che sarebbero stati poi seguiti da ulteriori tre. Tuttavia l’erede 
maschio, il piccolo Carlo Emanuele, era morto a Cagliari il 9 agosto 
1799, facendo terminare la discendenza dei Savoia.28 Fu inumato nella 
cripta della cattedrale, dove riposavano anche le spoglie dell’ultimo 
rampollo della casata dei conti di Barcellona, sovrani della Corona 
di Aragona e re di Sardegna. L’8 dicembre 1798 Carlo Emanuele IV 
aveva ceduto ai Francesi ogni autorità sul Piemonte. Da allora, la città 
di Cagliari era nuovamente la capitale di un regno rientrato nei confini 
dell’Isola. Dopo la liberazione di Torino da parte delle truppe austro-
russe, il 26 maggio 1799, il regno non fu reintegrato con gli Stati 
continentali; immediatamente dopo, Napoleone, divenuto da sette 
mesi Primo console di Francia con poteri dittatoriali, era nuovamente 
tornato in Italia, ove aveva sconfitto a Marengo gli Austriaci il 14 
giugno 1800 e ripreso, insieme alle repubbliche Cisalpina e Ligure, 
il Piemonte, ove aveva instaurato un governo provvisorio. Per effetto 
della pace di Luneville il principato di Piemonte, decurtato dei territori 
tra Sesia e Ticino, fu trasformato in divisione militare francese e poi, 
nel settembre 1802, fu annesso alla Francia. Il Regno di Sardegna, 
come lo disegnava nel 1811 il famoso geografo Padre Tommaso 
Napoli, tornò ad essere soltanto sardo.

Il Regno di Sardegna: la Corte a Cagliari

Mentre Vittorio Emanuele I, caduto in disgrazia, si recava prima a 
Napoli e poi a Roma, abbandonato da quasi tutti i Piemontesi i quali, 
per non perdere i propri beni immobili, avevano accettato la annessione 
del principato alla Francia, in Sardegna si spegnevano gli echi dei 
deboli impulsi rivoluzionari espressi da Vincenzo Sulis, il quale 
scontava il carcere a vita nella Torre dello Sperone di Alghero, e ripresi 

28  Ibidem, p. 470 e sg.
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dal frate Gerolamo Podda, processato nel 1801.29 Nel 1802 ci fu il 
tentativo del notaio cagliaritano Francesco Cilocco e del parroco di 
Torralba Francesco Sanna Corda, intenzionati a proclamare la 
repubblica sarda. Il primo fu catturato e giustiziato, mentre il secondo 
cadde durante un conflitto a fuoco. Quindici mesi dopo la proclamazione 
di Napoleone a imperatore, Vittorio Emanuele I, in agosto 1805, 
abbandonò Roma e si trasferì a Gaeta; rifiutò qualsiasi offerta francese 
di scambio territoriale che riguardasse il Piemonte o la Sardegna; a 
proposito di quest’ultima, il sovrano disse che ha diritto alla nostra 
riconoscenza perché ci ha conservato una corona sulla testa. Temendo 
l’imperatore, l’11 febbraio 1806 il re partì per Cagliari e vi giunse il 
18, rilevando il fratello Carlo Felice dal governo dell’Isola, che Vittorio 
Emanuele I divise in 15 prefetture, aventi competenza anche in materia 
giudiziaria. Negli oltre otto anni di permanenza in Sardegna Vittorio 
Emanuele I conseguì importanti obiettivi: fondò Santa Teresa di 
Gallura, potenziò il servizio postale regolarizzato nel 1803, istituì un 
Monte di riscatto per l’ammortamento del debito pubblico, impiantò 
un’industria cartiera e laniera, creò un esercito e una piccola flotta per 
combattere le incursioni barbaresche. Nonostante ciò, non fu amato né 
rispettato dai Sardi. Il 30 ottobre 1812 un gruppo di notabili cagliaritani 
antipiemontesi congiurò in una cascina della zona di Palabanda, poco 
fuori il quartiere di Stampace. Ma solo alcuni furono catturati, 
processati e condannati: il 13 maggio 1813 furono giustiziati il 
conciatore Raimondo Sorgia e il sarto Giovanni Putzolu, mentre il 2 
settembre fu la volta del segretario dell’Università Salvatore Cadeddu, 
presunto capo del complotto. Al contempo Napoleone vinceva la terza, 
la quarta e la quinta coalizione nel 1805-1809, effettuava la campagna 
di Russia nel 1812, veniva sconfitto dalla sesta coalizione nel 1813 e 
relegato nell’Isola d’Elba nel 1814. Il 2 maggio 1814 Vittorio Emanuele 
I lasciava in rappresentanza la moglie Maria Teresa a Cagliari e partiva 
per Torino, ove finalmente entrava trionfante il 19 maggio 1814, 
mentre i soldati francesi abbandonavano la città, avviliti e imbarazzati. 
Dei Francesi restò l’idea di una efficiente polizia interna che, il 13 
luglio 1814, suggerì al re la istituzione del Corpo Cacciatori Reali di 
Sardegna, trasformato nel 1823 in Carabinieri Reali. Dal 1° novembre 

29  Ibidem, p. 472.
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1814 durante la Restaurazione furono discusse a Vienna dal Comitato 
dei Cinque (Austria, Inghilterra, Russia, Francia e Spagna) anche la 
unione della recalcitrante Repubblica Ligure al Regno di Sardegna, 
nonché la successione dei Savoia-Carignano al trono sardo, in caso di 
morte del re senza figli maschi. La complessa questione fu interrotta il 
1° marzo 1815 dalla fuga di Napoleone dall’Elba e dai suoi 100 giorni. 
Ma fu subito ripresa e portata a termine il 9 giugno 1815, una settimana 
prima della domenica 18 giugno, quando gli eserciti della settima 
coalizione sconfissero definitivamente l’imperatore nella pianura di 
Waterloo in Belgio e lo relegarono per sempre nella isoletta atlantica 
di Sant’Elena. Il 16 agosto 1815 la regina Maria Teresa raggiunse il 
consorte a Torino e la carica viceregia in Sardegna fu nuovamente 
assunta da Carlo Felice. Nel 1816 ci fu una terribile carestia, cui seguì 
una epidemia che perdurò fino all’estate del 1816. Il viceré il 10 giugno 
si imbarcava per Napoli: fu nominato suo reggente il generale di 
Tempio Giacomo Pes di Villamarina, che amministrò l’Isola con 
austerità e rigore. Gli subentrò Ignazio Thaon di Revel e poi, infine, 
Ettore Veuillet di Yenne.30 Egli ebbe in sorte di applicare l’editto delle 
chiudende del 6 ottobre 1820 e di reprimere ferocemente una rivolta 
popolare, scoppiata ad Alghero per mancanza di grano il 25 marzo 
1821. Per quanto concerne il succitato Regio editto sopra le Chiudende, 
i terreni comuni e della corona e sopra i tabacchi nel Regno di 
Sardegna, esso fu messo in atto compiutamente solo due anni e mezzo 
dopo la firma di Vittorio Emanuele I. Stabiliva, per la parte agricola, 
che qualunque proprietario avrebbe potuto liberamente chiudere di 
siepe o di muro o vallar di fossa qualunque suo terreno non soggetto a 
servitù di pascolo, di passaggio, di fontana o di abbeveratoio. Fissando 
i confini delle proprietà e recintando i fondi ai danni del bestiame 
brado, l’editto creò insanabili conflitti tra contadini e pastori, i quali 
erano abituati a far pascolare liberamente le proprie greggi. Lorenzo 
Del Piano scrive ne La Sardegna nell’Ottocento che fu quindi 
necessario dettare nuove norme, che non riuscirono tuttavia ad impedire 
abusi e sopraffazioni o a prevenire la reazione, spesso violenta, degli 
strati sociali che vedevano sconvolte usanze antichissime e, talvolta, 
compromesse le proprie condizioni di vita. Ci furono disordini e 

30  Ibidem, p. 474 e sg.
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sollevazioni dappertutto, specie nel Nuorese e nacquero polemiche pro 
o contro il provvedimento, che perdurarono per tutto l’Ottocento con 
la partecipazione di pensatori e uomini politici, quali Giuseppe Pasella, 
Carlo Baudi di Vesme, Giovanni Antonio Sanna, Giorgio Asproni, 
Vittorio Angius, Giovanni Siotto Pintor. In quei primi anni di governo 
del viceré Ettore Veuillet di Yenne in Sardegna iniziarono, nei territori 
continentali del regno e sull’esempio delle rivendicazioni costituzionali 
di Guglielmo Pepe a Napoli, i primi moti liberali di Santorre di 
Santarosa, nei quali era coinvolto anche l’erede designato alla Corona, 
il ventitreenne Carlo Alberto di Savoia-Carignano, il quale aveva 
appena avuto un figlio maschio, che aveva chiamato opportunamente 
Vittorio Emanuele. Il 10 marzo 1821 insorsero contro l’Austria, in 
nome di una auspicata costituzione, le guarnigioni di Alessandria, 
Pinerolo e Vercelli, seguite da San Salvario e dalla cittadella di Torino. 
Si identificarono nella bandiera tricolore che, probabilmente, era il 
vessillo dei Carbonari nero, rosso e azzurro. Vittorio Emanuele I, 
anziché concedere la costituzione, abdicò in favore del fratello Carlo 
Felice, il quale si trovava a Modena e perciò affidò temporaneamente 
la reggenza al giovane Carlo Alberto, il quale il 13 marzo 1821 
acconsentì alle richieste dei rivoltosi. Carlo Felice, indignato, dichiarò 
da Modena di non riconoscere la costituzione e destituì Carlo Alberto. 
Invocò poi l’aiuto della Santa Alleanza, fondata nel 1815 dalle potenze 
europee (Russia, Prussia, Austria, Francia) al fine di salvaguardare i 
principi della religione cristiana e di mantenere nel continente l’assetto 
politico espresso dal Congresso di Vienna. Vittorio Emanuele I 
confermò la rinuncia al trono il 19 aprile e si ritirò nel castello di 
Moncalieri, ove morì il 10 gennaio 1824 e fu sepolto, come suo padre 
e suo nonno, a Superga. Francesco Cognasso, nel suo volume sui 
Savoia, definisce questo sovrano quale uomo di buona salute, che non 
amava sciupare le sue energie e gli piaceva la vita tranquilla: 
ripugnava da tutto quello che poteva agitarlo: odiava i letterati, come 
odiava i borghesi, odiava i savoiardi come odiava i torinesi e come poi 
odiò i sardi.31 Egli si considerò re di Sardegna a tutti gli effetti soltanto 
dopo il 19 aprile 1821, ma restò a Modena fino a quando gli Alleati non 
intervennero, battendo a Novara il 24 luglio i liberali piemontesi. La 

31  Ibidem, p. 476 e sg.
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repressione non fu violenta in virtù della blanda condotta delle 
commissioni di inchiesta, della quale il re si dispiacque molto quando, 
il 17 ottobre 1821, si insediò a Torino. Nei seguenti dieci anni di regno 
egli innalzò lo Stato al grado di potenza marittima, attuò la riforma 
della gerarchia giudiziaria, stabilì consolati sulle coste d’Africa e del 
Levante, adornò Genova e Torino di sontuosi fabbricati. Agì anche in 
Sardegna: approvò il 27 novembre 1821 il progetto viario dell’ingegnere 
Giovanni Antonio Carbonazzi, inteso a ricostruire la strada Cagliari-
Sassari-Porto Torres, che egli chiamò, infatti, Carlo Felice; adottò 
provvedimenti con i quali promosse la diffusione della istruzione 
elementare e superiore; riorganizzò il settore sanitario; ridusse a 10, 
poi divenute 11, il numero delle province o prefetture; ripristinò vari 
uffici di polizia per combattere la delinquenza e il banditismo; il 16 
aprile 1827, infine, promulgò il Codice di leggi civili e criminali del 
Regno di Sardegna, che restò in vigore fino al 1848. Il 17 febbraio 
1831 Carlo Felice si ammalò: il 24 aprile fece chiamare da Chambéry 
in Savoia Carlo Alberto (che disprezzava, ma che gli era stato imposto 
dall’Austria) e lo presentò quale proprio successore ai ministri, radunati 
intorno al suo letto. Morì il 27 aprile 1831 e fu sepolto ad Altacomba, 
in Savoia. Il vescovo di Annecy, che benedisse la salma, affermò che 
con lui veniva interrata la monarchia. Terminava, infatti, la dinastia 
degli Amedei e iniziava quella dei Savoia Carignano. I principi di 
Carignano erano lontani parenti dei Savoia, dal cui ramo principale si 
erano staccati al tempo di Carlo Emanuele I e si erano nuovamente 
avvicinati il 7 novembre 1714 con il matrimonio fra Vittorio Amedeo, 
principe di Carignano, e Vittoria Francesca, figlia naturale di Vittorio 
Amedeo II di Savoia. La trisnonna di Carlo Alberto era sorellastra del 
nonno di Carlo Felice. La nuova dinastia, quale linea istituzionale, 
senza retaggio di governo e con pochi quarti di sangue savoiardo, è da 
considerarsi più sarda che piemontese. Carlo Alberto, figlio di Carlo 
Emanuele di Carignano e di Maria Cristina di Sassonia, fu allevato 
rigidamente a corte nel ruolo di erede designato; era uomo triste ed 
insicuro, ma instancabile lavoratore. Giungeva nel frattempo a 
maturazione l’idea di unità nazionale, sia con la azione della Giovane 
Italia sia con il pensiero di Giuseppe Mazzini, che condussero nel 1833 
alla rivoluzione di Genova, duramente repressa da Carlo Alberto, e alla 
fallita invasione della Savoia, intentata dal generale Ramorino e dal 
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nizzardo Giuseppe Garibaldi. Il sovrano si esprimeva attraverso il 
piano di rinnovamento continentale ed insulare, che aveva elaborato 
prima di salire al trono, dopo aver visitato le terre regie.32 In Sardegna 
era giunto nella primavera 1829 accompagnato dal conte Alberto 
Ferrero de La Marmora, autore dell’opera Itinéraire de l’île de 
Sardaigne. Carlo Alberto stesso aveva scritto, su suggerimento 
dell’amico Emanuele Pes di Villamarina, le Considerations sur la 
Sardaigne, in cui auspicava l’abolizione del feudalesimo, unitamente 
alla  estensione all’Isola delle leggi e dei regolamenti vigenti negli 
Stati continentali.33 Gli scrittori filo-monarchici affermano che Carlo 
Alberto fu il sovrano delle grandi riforme, operate in ogni ramo 
dell’amministrazione giudiziaria, culturale, civile, industriale, 
commerciale, militare e politica. Il 20 aprile 1833 emanò il regio 
brevetto che istituiva le Deputazioni di Storia Patria per la 
pubblicazione di opere inedite o rare appartenenti alla nostra Istoria; 
promulgò, inoltre, un Codice Diplomatico dei nostri Stati, che 
nell’Isola prese il titolo di Codex Diplomaticus Sardiniae, edito nel 
1861-1868 a cura di Pasquale Tola. Durante il regno di Carlo Alberto 
in Sardegna furono abolite le esenzioni daziarie godute da molte 
categorie; furono, inoltre, ridotte le spese pubbliche, concesse 
facilitazioni tributarie al fine di favorire nuove iniziative imprenditoriali, 
intensificati i controlli sulla finanza locale e regolato il servizio postale. 
Dal 21 maggio 1836 furono soppresse le curie feudali e il territorio fu 
diviso in sette tribunali di prefettura, aventi sede a Cagliari, Sassari, 
Oristano, Tempio, Nuoro, Lanusei, Isili, ai quali facevano capo un dato 
numero di mandamenti con proprio giudice. Vennero edificati sette 
carceri centrali e, in ciascun capoluogo di mandamento, carceri minori 
con almeno due celle. Per combattere il banditismo, furono istituiti i 
Cavalleggeri di Sardegna, mentre per mantenere l’ordine pubblico fu 
affidato, ai miliziani, il servizio di ronda nelle strade e, ai barracelli, il 
servizio di guardia nelle campagne.34 Nello stesso 1836 fu istituita la 
commissione che studiò, per otto anni, la razionalizzazione delle 
monete, dei pesi e delle misure, che fino ad allora erano espresse in 
starelli o mois, in quartare, in once, in arrialis, in pezzas, etc. e che 

32  Ibidem, p. 478 e sg.
33  Ibidem, p. 480.
34  Ibidem.
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introdusse nell’Isola il sistema metrico decimale. Ma la più importante 
riforma attuata da Carlo Alberto fu, a partire dal 12 maggio 1838, la 
abolizione del feudalesimo, che i Catalano-Aragonesi avevano 
introdotto in Sardegna nel 1323-24 e che si era mantenuto in virtù di 
una clausola conservativa del trattato di Londra del 1718, giurata da 
Vittorio Amedeo II il 2 settembre 1720 per bocca del suo primo viceré 
barone di Saint Rémy. Il 29 novembre 1847 i Sardi chiesero a Carlo 
Alberto di potere rinunciare alla autonomia statuale: il 3 dicembre Sua 
Maestà, deferendo alle calde istanze delle Deputazioni, degli Stamenti 
e di varie Città del Regno, si degnò di esternare con tutta la tenerezza 
il suo paterno cuore, come intende operare la fusione degli interessi di 
questa Isola con quei delle altre parti dei suoi Stati di Terraferma, e 
formare una sola famiglia di tutti i suoi amati sudditi con perfetta 
parità di trattamento. Ciò non significa, evidentemente, che nel 1847 
sia cessato il Regno di Sardegna: lo Stato, semplicemente, divenne 
unitario o semplice, con unico popolo, territorio e potere pubblico. 
Con la Fusione cessò, pertanto, la carica viceregia, così come cessò di 
esistere il Parlamento originario, che non si riuniva più dal 1698.35 Il 4 
marzo 1848 Carlo Alberto promulgò dal suo palazzo reale di Torino lo 
Statuto fondamentale del Regno: il documento prescriveva che il 
potere legislativo doveva essere esercitato collettivamente dal Re e da 
due Camere, quella del Senato, composta da membri ultra-quarantenni 
nominati a vita dal sovrano e quella elettiva, composta da Deputati 
scelti dai Collegi elettorali. Nell’Isola si votò il 17 aprile, ma su 24 
seggi disponibili furono mandati in Parlamento subalpino solo 15 
membri, tra i quali Vittorio Angius, compilatore delle voci sarde del 
famoso Dizionario del Casalis, Pietro Martini, sfortunata vittima delle 
false Carte di Arborea, Salvator Angelo De Castro, dotto canonico 
oristanese sospettato di averle falsificate, Pasquale Tola, grande storico 
locale, Giovanni Siotto Pintor, apprezzato autore di una Storia 
letteraria di Sardegna. Con la Fusione venne meno anche il Codice 
Feliciano, poiché entrarono in vigore i Codici già emanati per gli Stati 
continentali del regno: il Codice Civile del 1837, il Codice Penale del 
1839, il Codice Militare del 1840 (scarsamente adottato in Sardegna 
perché, fino al 1851, i Sardi furono sospesi dal servizio militare 

35  Ibidem, p. 482.
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obbligatorio, con legge del 16 dicembre 1837) e il Codice di Commercio 
del 1842. Il Codice di Procedura, invece, nacque pochi mesi più tardi, 
cioè il 30 ottobre 1848. Con decreto del 12 agosto 1848 l’Isola era 
stata ripartita in tre Divisioni: Cagliari, Sassari e Nuoro, a loro volta 
suddivise in province. La Divisione di Cagliari comprendeva le 
province di Cagliari, Oristano, Iglesias, Isili; la Divisione di Nuoro 
comprendeva le province di Nuoro, Cuglieri e Lanusei; la Divisione di 
Sassari includeva le province di Sassari, Alghero, Ozieri e Tempio. 
Tale assetto amministrativo rimase in vigore fino al 23 ottobre 1859, 
quando furono abolite le Divisioni e create le due grandi Province di 
Cagliari e Sassari, amministrate ciascuna da un Governatore. In pieno 
Risorgimento italiano l’idea dell’Italia unita era stata espressa, 
all’interno del regno, da vari pensatori e in modi diversi. Il genovese 
Giuseppe Mazzini si professava antimonarchico e credeva nella 
repubblica: dopo i falliti moti del 1833, si era infatti reso profugo 
politico. Il sacerdote torinese Vincenzo Gioberti, invece, auspicava 
una confederazione italiana sotto la presidenza del pontefice; anch’egli 
dovette trascorrere una vita principalmente da esule. Gli altri piemontesi 
Cesare Balbo, Massimo D’Azeglio e Camillo Benso conte di Cavour 
indicavano Carlo Alberto quale la spada di Italia. Fuori del Regno di 
Sardegna sostenevano l’unità della Penisola, nel Granducato di 
Toscana, Francesco Domenico Guerrazzi e Giovanni Battista Niccolini, 
mentre nel regno Lombardo-Veneto predicavano l’indipendenza 
italiana Carlo Cattaneo e Giuseppe Ferrari. Il 23 marzo 1848 Carlo 
Alberto, sollecitato dai liberali milanesi, dichiarò guerra all’Austria, 
facendo propria per le truppe, rinforzate da alcuni Sardi volontari, la 
bandiera rivoluzionaria tricolore verde-bianco-rosso, nata a Reggio 
Emilia il 7 gennaio 1797 e adottata da molti Stati italiani: dai 
repubblicani della Cisalpina con un turcasso al centro, dal governo 
insurrezionale delle Due Sicilie col segno della Trinacria, dal governo 
provvisorio della Repubblica Veneta col Leone giallo di San Marco e, 
più tardi, anche dal granduca di Toscana e dalla Guardia Civica 
Romana.36 Carlo Alberto sovrappose al tricolore lo scudo crociato dei 
Savoia, combattendo con questo vittoriosamente a Pastrengo e a Goito. 
Fu tuttavia battuto a Custoza. Dovette, perciò, firmare il 9 agosto 1848 

36  Ibidem, p. 483 e sg.
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l’armistizio di Salasco, che fu rotto sette mesi dopo quando, il 12 
marzo 1849, affrontò nuovamente gli Austriaci del maresciallo 
Radetzky e fu duramente sconfitto il 23 marzo a Novara. Per non 
sottostare alle dure condizioni del vincitore, il 23 marzo stesso abdicò 
in favore del figlio Vittorio Emanuele II e si ritirò in esilio in Portogallo, 
a Oporto, ove morì il 28 luglio 1849. Dei due figli maschi di Carlo 
Alberto, il sanguigno e volitivo Vittorio Emanuele II iniziò il suo 
mestiere di re, come lui stesso lo definiva, quando non aveva ancora 30 
anni e si inimicò subito Parlamento, borghesia e popolo, per avere 
accettato a Vignale le condizioni del Radetzky. Genova si affidò ai 
repubblicani. La Savoia si dimostrò scontenta. La Lomellina e il 
Novarese si sentirono traditi. L’Isola di Sardegna, ove operavano i 
repubblicani democratici Giorgio Asproni e Giovanni Battista Tuveri, 
visse inquietudini e moti. La pace firmata con l’Austria il 5 gennaio 
1850 restituì a Vittorio Emanuele II credibilità e prestigio; la politica 
del sovrano fu quindi tesa a regolare i rapporti con la Chiesa, poiché 
l’allontanamento dei Gesuiti dai territori dello Stato, nel febbraio – 
luglio 1848, aveva generato una condizione di forte conflittualità col 
clero. Si ponevano ora in discussione sia le decime e i privilegi 
ecclesiastici, sia la presenza dei numerosi Ordini religiosi contemplativi 
e mendicanti. Infine con la legge Siccardi, in data 8 aprile 1850, fu 
abrogato il Foro ecclesiastico e fu disposto che i religiosi fossero 
sottoposti ai tribunali statali. La Legge Rattazzi del 22 maggio 1855 
soppresse le famiglie monastiche. Nel frattempo nella politica sardo-
piemontese si affermava Camillo Benso conte di Cavour. Ambizioso e 
cinico, il conte quarantenne iniziò l’attività di governo l’11 ottobre 
1850 quale ministro del Commercio e della Agricoltura; divenne, poi, 
ministro delle Finanze. Sostanzialmente di Destra, nel 1852 aveva 
stipulato con la Sinistra di Urbano Rattazzi un connubio che gli fece 
guadagnare la presidenza del Consiglio e che fu definito il quadrato del 
liberalismo piemontese, in lotta per il raggiungimento delle aspirazioni 
nazionali. Il conte, tuttavia, non piaceva né al re né al popolo, benché 
sapesse amministrare bene la res pubblica. In Sardegna portò avanti il 
processo di abolizione degli ademprivi, cioè dell’antica abitudine di 
profittare dei terreni incolti. Scriveva nel suo Dizionario archivistico 
Francesco Loddo Canepa: gli ademprivi erano diritti reali consistenti 
nel godimento per lo più gratuito di pascoli, boschi, stoppie...; 
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godimento praticato sulle terre demaniali, baronali, comunali e anche 
private, che, però, impediva la proprietà perfetta ed il progresso della 
agricoltura. Gli ademprivi, limitati con leggi del 1844, 1851, 1853, 
1857, furono definitivamente soppressi il 23 aprile 1865.37 Durante la 
presidenza di Cavour fu istituita una Banca sarda, mentre la Casa 
bancaria francese Bonnard tentò, invano, la colonizzazione di 200.000 
ettari di terreno demaniale. Tuttavia i deputati sardi approvarono la 
cessione, a favore del conte Pietro Beltrami di Bagnacavallo, della 
foresta di Monte Mannu Austis da disboscare, avviando la distruzione 
del manto silvano della Sardegna. Le capacità di Cavour si esplicarono 
meglio in politica estera, ove mirarono ad ottenere l’alleanza di un 
grande Stato, al fine di affrontare l’Austria e pervenire alla Unità 
d’Italia. L’occasione gli fu offerta nel 1855 dalla spedizione in Crimea, 
finalizzata a difendere con Francia ed Inghilterra la Turchia, attaccata 
dalla Russia. Nel febbraio 1856, al Congresso delle Potenze vincitrici 
a Parigi, fu trattato anche il problema italiano, che rinfocolò le speranze 
degli irredentisti siciliani, lombardi, veneti e sardo-piemontesi, ed 
attirando l’attenzione dell’imperatore di Francia Napoleone III, il 
quale concluse col Cavour, il 20-22 luglio 1858, l’alleanza antiaustriaca 
di Plombières. Le operazioni militari della seconda guerra 
d’Indipendenza, condotte dagli eserciti sardo-piemontese e francese, si 
svolsero tra 29 aprile e 6 luglio 1859 e, dopo una serie di vittorie a 
Montebello, Palestro, Magenta, Solferino e San Martino, dove caddero 
22.000 Austriaci e 17.000 Alleati, si conclusero con l’armistizio di 
Villafranca l’11 luglio 1859: in cambio di Nizza e Savoia, il Regno di 
Sardegna acquisiva la Lombardia austriaca e la annessione di fatto, poi 
sancita coi plebisciti popolari del 1860, del granducato di Toscana, dei 
ducati di Parma e Modena, della Romagna pontificia. L’impresa dei 
Mille di Giuseppe Garibaldi, iniziata il 6 maggio e conclusa a Teano il 
26 ottobre 1860, consegnò a Vittorio Emanuele II anche il Regno delle 
Due Sicilie e, indirettamente, i territori papali di Marche e Umbria. Si 
compì, così, la prima Unità di Italia, alla quale mancavano Roma e 
Venezia. Nelle due campagne di guerra svoltesi dal 1848 al 1861 
caddero complessivamente 156 Sardi, fra ufficiali e soldati volontari. 
Non è noto il numero complessivo degli aderenti, ma la partecipazione 

37  Ibidem, p. 485 e sg.
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al Risorgimento in Sardegna non fu particolarmente intensa. Il 18 
febbraio 1861 Vittorio Emanuele II, con un solenne discorso condiviso 
col Cavour, inaugurò a Torino il nuovo Parlamento, formato dai 
rappresentanti di tutti gli Stati e territori italiani, annessi al Regno di 
Sardegna. Il Parlamento aveva il compito di esaminare il progetto 
governativo di Unità nazionale: il sovrano sorvegliò la discussione per 
fare respingere le manifestazioni di tipo democratico e rifiutò il titolo 
di re degli Italiani con l’ordinale iniziale. Il 17 marzo 1861 firmò, con 
Cavour, la legge che proclamava il regno d’Italia: Vittorio Emanuele II 
re di Sardegna, di Cipro e di Gerusalemme […] Il Senato e la Camera 
dei Deputati hanno approvato; Noi abbiamo sanzionato e 
promulghiamo quanto segue: Articolo Unico Il Re Vittorio Emanuele 
II assume per sé e suoi successori il titolo di Re di Italia. Ordiniamo 
che la presente, munita del sigillo dello Stato, sia inserta nella raccolta 
degli Atti del governo mandando a chiunque spetti di osservarla e di 
farla osservare come legge dello Stato.38 

I manuali di Diritto costituzionale scrivono che non vi fu in alcuna 
occasione, né in questa né in altra successiva, alcuna costituzione ex 
novo di una entità politica statale. Lo stesso appellativo di regno di 
Italia, assunto con legge 17 marzo 1861 numero 4671, è semplicemente 
il nuovo nome assunto dallo Stato sardo e l’attuale Stato italiano non è 
altro che l’antico Regno di Sardegna.39 L’assetto amministrativo muta 
dopo il 1861: al momento della trasformazione del Regno di Sardegna 
in regno di Italia, essendo stato respinto il progetto di legge Minghetti 
per la costituzione delle Regioni, i 371 Comuni restarono ripartiti fra 
le due grandi Province di Cagliari e di Sassari, istituite il 23 ottobre 
1859 e amministrate, ciascuna, da un Governatore, che dal 1861 si 
chiamò Prefetto. Ogni Provincia era, a sua volta, divisa in Circondari: 
Circondari di Cagliari, Iglesias, Lanusei, Oristano, per la Provincia 
di Cagliari, e Circondari di Alghero, Nuoro, Ozieri, Sassari, Tempio, 
per la Provincia di Sassari. Al censimento del 31 dicembre 1861 la 
popolazione sarda consisteva complessivamente in 588.064 individui. 

38  Ibidem, p. 487 e sg.
39  Ibidem, p. 489.
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La città di Cagliari nel Regno di Sardegna dopo l’Unità: 
storia, società e orientamenti politici

Cagliari nel 1861 contava circa 30.000 abitanti, che nel 1881 superarono 
i 39.000 e divennero 42.000 nel 1891. La popolazione in città era quasi 
esclusivamente sarda: gli immigrati italiani e stranieri erano pochi, 
mentre molti abitanti provenivano dai vicini villaggi della provincia o 
dal resto dell’Isola.40 Con l’incremento della popolazione cagliaritana 
aumentava, in proporzione, anche il numero dei lavoratori addetti ai 
servizi (muratori, fornai, osti, falegnami, barbieri, calzolai, fabbri e 
ferrai) e cresceva il ceto mercantile, professionale ed intellettuale, dal 
quale sarebbe sorta la nuova guida della città, di stampo prettamente.41 
La antica classe aristocratica dominante veniva, così, gradualmente 
sostituita dalla nuova classe borghese, emergente già nei primi anni 
dell’Ottocento, anche se i criteri di formazione dell’élite si modificarono 
radicalmente nella seconda metà dell’Ottocento, con il passaggio da 
una società di investiture ad una nuova compagine, in cui era la 
ricchezza, e in parte il talento, a determinare il primato sociale dei suoi 
membri. Nel milieu locale vigeva, tuttavia, una sostanziale povertà e 
l’economia permaneva, nei tre quarti della sua popolazione, 
sostanzialmente feudale.42 Alcuni immigrati avevano cominciato a 
trasferirsi a Cagliari nei primi anni dell’Ottocento: figli di proprietari 
terrieri o di amministratori di feudi, provenivano da nobili e abbienti 
famiglie della provincia e, insieme ad alcuni continentali e stranieri 
intraprendenti, andarono ad occupare i ruoli tipici della borghesia. Si 
ridusse pertanto il peso della nobiltà, soprattutto feudale, e si impose, 
quale guida della città e della Sardegna intera, la borghesia dei 
professionisti e dei commercianti.43 Molti tra questi acquistarono 
persino un titolo nobiliare, benché non avessero alcuna relazione con la 
antica nobiltà feudale sarda, ancora arroccata su posizioni conservatrici. 
I nuovi nobili sardi dell’Ottocento, i don, i baroni e i conti, costituirono 
il nuovo ceto, che ottenne dal Re l’ambito titolo nobiliare. Nella Cagliari 
ottocentesca, accanto al tradizionale ceto aristocratico, si afferma 

40  Immacolata cinuS, Cagliari borghese nella seconda metà dell’Ottocento, AM&D 
Edizioni, Cagliari 2009, p. 14.
41  Ibidem, p. 14 e nota 12.
42  Ibidem, p. 15.
43  Ibidem.
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pertanto quello borghese, gruppo sociale in ascesa che, attraverso la 
propria ricchezza e la volontà di guadagnare stima, entra a far parte del 
ceto dominante anziché ricercare uno spazio proprio, ossia uno status 
sociale borghese distinto ed esclusivo. Il nuovo ceto, infatti, preferisce 
sovente entrare a far parte di quella che, fino a quel momento, era stata 
la élite dominante, assumendo il modello sociale aristocratico. 
Inizialmente composita e multiforme, la borghesia assunse in seguito 
una identità comune, che si delineava negli ambiti di istruzione e 
formazione, cioè all’interno delle scuole d’élite cittadine, luogo del 
primo reciproco riconoscimento ufficiale, ove ciascun allievo acquisiva 
la propria coscienza di ceto e la consapevolezza di appartenere ad una 
élite. La formazione maschile avveniva nei ginnasi-licei e, normalmente, 
proseguiva all’università, mentre la formazione femminile si svolgeva 
nei collegi e negli educandati. Si delineavano in tal modo i prototipi del 
nuovo ceto dirigente borghese: un nobile oppure un rampollo di buona 
famiglia, dotato di una professione da esercitare e di una moglie in 
grado di dirigere una casa, sostenere una conversazione e educare i 
figli. In queste esclusive scuole si realizzava la osmosi tra nobiltà e alta 
borghesia, che avrebbe dato vita alla nuova élite dello Stato italiano. 
Dalla fusione tra antica aristocrazia feudale sopravvissuta alla 
decadenza, nuova aristocrazia ottocentesca, classe borghese in ascesa, 
si sviluppava a Cagliari la nuova società emergente, un gruppo unitario 
ma composito, consapevole della propria identità, dotato di una forte 
aspirazione alla ascesa sociale e alla promozione individuale. Ne 
facevano parte, oltre ai commercianti, agli industriali, ai liberi 
professionisti, i politici e i pubblici funzionari.44 La struttura portante 
dello Stato sabaudo era costituita dalla aristocrazia sardo-piemontese, 
cui si aggiunse poi la nuova classe borghese, che stava crescendo 
all’ombra della Unità. A Cagliari il ceto professionale e mercantile, 
proveniente da tutta la Sardegna e dalla penisola, non era connesso al 
lavoro della terra, né alla agricoltura e alla pastorizia, ma al commercio, 
ai proventi della professione ben amministrati e ad altri redditi.45 Se i 
fondi impegnati dalla borghesia e dalla nuova aristocrazia nello sviluppo 
della città provengono in buona parte dalla capacità di imprenditoria 

44  Ibidem, p. 16 e sg.
45  Ibidem, p. 18.
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agraria, dalla valorizzazione di peschiere, miniere e cave, capacità 
scomparse nei feudatari, nel resto dell’Isola la vita sociale ed economica 
vede ancora protagonisti contadini e pastori. A Cagliari il nuovo ceto è 
composto da uomini nuovi, cioè imprenditori, negozianti, professionisti, 
i quali con la ideologia del self-interest avrebbero modificato equilibri 
sociali secolari; anche negli anni giolittiani Cagliari appare città viva, 
febbrile di attività e di intraprese modernizzanti, ricca di interessi e di 
ambizioni industriali. Nelle città come Cagliari, nelle quali le 
amministrazioni comunali iniziano a gestire in modo incisivo la 
realizzazione di progetti e interventi urbani, si modifica il rapporto tra 
investitori privati e amministrazione locale, che diventa anch’essa più 
intraprendente e responsabile nella gestione delle risorse disponibili. La 
classe dirigente locale muta così la propria fisionomia, ora più 
compiutamente borghese per il rilievo assunto dagli avvocati, che 
mediavano tra poteri pubblici e interessi privati, dai medici, coinvolti 
nel nuovo interesse per la igiene pubblica, dagli ingegneri, che fornivano 
i progetti tecnici. Dall’analisi di due documenti d’archivio del 1773 e 
1822 emerge che, nel 1822, molti nobili feudali erano scomparsi dalle 
liste degli abitanti del Castello, mentre era emersa una nuova élite 
proveniente dai vari centri isolani e, in piccola parte, dal continente, 
costituita da persone delle quali solo una parte di coloro che ricoprirono 
le posizioni di rilievo appartenevano alla nuova nobiltà ottocentesca: si 
trattava infatti, prevalentemente, di giudici, funzionari, professori, 
avvocati, medici, borghesi, i quali erano prevalentemente sardi e non 
piemontesi, a differenza di commercianti ed industriali, perlopiù non 
sardi. Nella seconda metà dell’Ottocento e durante il Novecento gli 
uomini emergenti in Cagliari provengono quasi esclusivamente dalle 
famiglie borghesi.46 La nuova élite è un ristretto gruppo di potere, ove 
politica e affari si decidono all’interno di rapporti di parentela e amicizia, 
in cui svolgono un ruolo fondamentale le strategie matrimoniali delle 
famiglie nobili cagliaritane, imparentate tra loro. Secondo Aldo Accardo 
il ceto imprenditoriale, ancora embrionale, che si afferma per vivacità e 
intraprendenza a partire dalla prima metà dell’Ottocento, soltanto dopo 
l’Unità esercita il proprio potere per contrattare con il governo posti e 
prebende, adottando frequentemente anche una politica di contestazione. 

46  Ibidem, p. 19 e sg.
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Questa era fondata sulla protesta per le condizioni di arretratezza 
dell’Isola ma, soprattutto, era adottata con finalità strumentali, per fare 
avanzare posizioni personali e di gruppo. Lo studioso non riconosce 
invece alcuna dignità al ceto politico, stigmatizzando l’alleanza tra i 
gruppi di potere locali e la classe dirigente nazionale, nonché la politica 
filo-governativa, totalmente disinteressata agli interessi generali della 
Sardegna.47 A partire dalla seconda metà dell’Ottocento si realizzarono 
a Cagliari i maggiori servizi pubblici e le infrastrutture, che conferirono 
alla città capoluogo il volto della modernità. Per la prima volta la città 
si apriva all’esterno interpretando le aspirazioni dell’intera Isola, 
divenendone centro catalizzatore e assurgendo al ruolo di modello per 
le città sarde. Le opere ferroviarie furono realizzate nel 1871 e 
costituirono un trionfo, mentre furono vani i tentativi di risoluzione 
degli ulteriori due problemi seri dell’isola: la bonifica e messa a coltura 
dei territori paludosi e la regolazione del regime delle acque. Le finanze 
dello Stato non consentivano infatti di agire su più fronti 
contemporaneamente e il progetto della classe dirigente sarda non trovò 
sostenitori al governo.48 Nel biennio 1867-1868 furono inaugurati i 
servizi pubblici dell’acquedotto e della illuminazione a gas. Nel 1867 
erano operative 120 fontanelle pubbliche, donde sgorgava l’acqua 
distribuita nei quattro quartieri che, fino a quel momento, avevano 
attinto da pozzi e cisterne oppure avevano fatto ricorso all’acqua 
venduta dagli appaltatori del servizio. La questione del porto di Cagliari 
si protrasse invece irrisolta per decenni, ma si tentò di affrontarla, 
pervenendo nel 1903 ad una prima fase di ammodernamento delle 
strutture portuali. Furono decisamente numerose le realizzazioni della 
seconda metà dell’Ottocento, che cambiarono radicalmente la 
fisionomia della città. Nel 1867 la costruzione del gasogeno permette 
una illuminazione più efficiente. Nel 1886 viene risolta la questione del 
mercato civico. Nel 1893 si inaugura la tranvia del Campidano, mente 
la tranvia del Poetto entrerà in servizio soltanto nel 1913. Nel 1896 si 
comincia a risolvere il problema delle fognature, mentre nel 1897 è 
indetto un concorso nazionale per il nuovo palazzo municipale, 

47  Ibidem, p. 21.
48  Ibidem, p. 57.
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finalmente trasferito dalla vetusta e scomoda sede di Castello.49 Nei 
secoli precedenti non erano mai stati effettuati investimenti pubblici ed 
opere edilizie di tale dimensione ed in così breve tempo. Fin dal 
momento della Unità la competenza in materia di opere pubbliche fu 
riservata ad enti quali Ministeri, Prefetture, Comuni, questi ultimi 
nell’ambito più specifico del proprio territorio urbano. Ma all’interno di 
questo sistema vigeva l’istituto delle concessioni, che prevedeva la 
progettazione, il finanziamento, la realizzazione e gestione delle opere, 
da parte di imprese private. Alla base del sistema era, da una parte, la 
concezione allora dominante, per cui gli enti pubblici dovevano limitarsi 
ad una funzione di controllo, all’interno di un campo che doveva essere 
lasciato alla libera competizione privata, dall’altra la cronica esiguità 
delle risorse pubbliche necessarie alla realizzazione di queste opere, 
indispensabili alla modernizzazione del paese. Tale concezione iniziò 
ad essere, progressivamente, posta in discussione e gradualmente 
soppiantata dalla idea che l’interesse pubblico non potesse essere 
lasciato alla completa gestione da parte degli operatori privati. La 
commistione pubblico-privato fu inevitabile, poiché la classe dirigente 
nazionale e locale era spesso espressione di gruppi imprenditoriali 
privati.50 Nel 1848 in seguito alla Fusione della Sardegna con gli Stati 
di Terraferma, a Cagliari e nelle altre città dell’Isola venne estesa la 
legislazione piemontese, che determinò la cessazione delle antiche 
prerogative municipali. La legge comunale fu poi riformata nel 1865, 
ma non si apportarono in realtà variazioni sostanziali rispetto al 1848.51 

La prima forma di regolamentazione legislativa delle opere pubbliche 
del nuovo Stato nazionale fu la legge 2248 del marzo 1865. Come era 
avvenuto per altre leggi anche questa fu elaborata sul modello della 
legge piemontese del 1859, non tenendo conto del diverso stadio di 
sviluppo delle regioni italiane, né delle diverse esigenze che queste 
manifestavano. Alcune importanti opere furono perciò considerate di 
importanza minore, poiché per il Piemonte erano un obiettivo già 
raggiunto da tempo. La costruzione degli acquedotti e, in genere, le 

49  Rimando a Franco MaSala, La formazione della città borghese, in Aldo accardo 
(a cura di), Storia delle città italiane. Cagliari, Laterza, Roma 1996, citato in cinuS, 
Cagliari borghese, cit., p. 59.
50  Ibidem, p. 67.
51 Ibidem, p. 71.
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opere di igiene furono trascurate, poiché si ritennero stimoli sufficienti 
la spontanea attività e le forze economiche dei comuni.52 In base alla 
legge 2248 del marzo 1865 le opere pubbliche si distinguevano 
principalmente in due categorie. Le opere a totale carico dello Stato, 
come le opere militari, la realizzazione di linee per la navigazione 
fluviale di prima classe, il mantenimento di quelle di seconda classe, le 
ferrovie e le strade nazionali. Le opere da realizzarsi, invece, con il 
contributo dello Stato ma di competenza degli enti locali, come le opere 
idrauliche di seconda categoria, quelle a difesa di linee ferroviarie, di 
centri abitati, di luoghi di particolare interesse economico, le opere di 
bonifica di prima categoria, ossia di rilevante interesse sociale e igienico, 
le strade provinciali e i ponti di seconda categoria. Lo Stato poteva 
inoltre assegnare un contributo facoltativo per opere di prevalente 
interesse locale o privato, come fognature, cimiteri, acquedotti di 
minore importanza, porti minori, opere minori di difesa e sistemazione 
idraulica, bonifiche di seconda categoria.53 I sardi non misero mai in 
discussione la fedeltà alla Corona. E infatti i Savoia sempre riconobbero 
e apprezzarono tale fedeltà, stringendo intensi legami di amicizia con 
alcuni uomini sardi, consiglieri o militari della Corona, tra i quali 
Giuseppe Manno e Emanuele Pes di Villamarina, affermatisi a Torino, 
ove avevano svolto una brillante carriera professionale ed ottenuto 
onori. Tali devozione e rispetto si trasposero poi nelle istituzioni del 
nuovo Stato nazionale, fondato anch’esso sulla indiscussa inviolabilità 
della monarchia. In Sardegna, infatti, le idee rivoluzionarie anti-
monarchiche fiorirono soltanto in ambienti circoscritti, originando 
esperienze insurrezionali immediatamente represse, tra le quali è il 
moto di Angioy. L’Isola, e in particolare Cagliari, aveva infatti ospitato 
i sovrani esiliati e costretti alla fuga da Napoleone, nonché vissuto una 
sorta di restaurazione anticipata, pertanto non vi attecchì la cultura degli 
eccessi e del sovvertimento dell’ordine,54 mentre prevalse la cultura 
della moderazione, della sobrietà, dell’ordine e delle trasformazioni 
graduali. Le aspettative riposte nella perfetta Fusione dello Statuto 

52  Ibidem, p. 89.
53 Tratto da Carlo carozzi, Alberto Mioni, L’Italia in formazione. Ricerche e saggi 
sullo sviluppo urbanistico del territorio nazionale, De Donato, Bari 1970, p. 461 e 
sg., citato in cinuS, Cagliari borghese, cit., p. 89.
54  cinuS, Cagliari borghese, cit., p. 40.
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Albertino e nella nascita dello Stato nazionale avevano contribuito a 
generare attesa e speranza per il futuro dell’Isola, nonché fiducia nei 
confronti del nuovo Regno di Italia. La classe dirigente sarda 
ottocentesca era pertanto costituita da individui fedeli alle istituzioni, 
sicuri che il futuro avrebbe riservato all’Isola un destino prospero e 
fiduciosi nel progresso che, in virtù delle teorie positiviste, avrebbe 
travolto anche l’Isola. Tale avanzamento ottimista si invera nella 
apertura delle linee ferroviarie sarde nel 1871, quando la classe politica 
isolana aveva pienamente compreso e acquisito il valore dell’interesse 
generale per l’Unità, alla quale subordinare interessi regionali e locali, 
nella convinzione che sarebbe spettato anche alla Sardegna il compenso 
per i sacrifici compiuti e la possibilità di godere del progresso.55

L’ordinamento interno tracciato poc’anzi rimase inalterato fino al 
1927,56 quando venne istituita la Provincia di Nuoro e furono aboliti i 
Circondari.57 Dopo il tentativo da parte di Giuseppe Garibaldi di 
conquistare Roma, il Parlamento italiano si trasferì, nel 1865, da Torino 
a Firenze. Mentre la pace di Vienna chiudeva la terza guerra di 
Indipendenza, che consegnava all’Italia il Veneto, i nostri Deputati, 
ridotti da 24 a 11, nel 1867 presentarono al presidente del Consiglio 
Bettino Ricasoli una petizione avanzata da 129 Comuni, che chiedevano 
strade, ferrovie, opere pubbliche e crediti agricoli. Il 26 aprile 1868 il 
forte disagio sociale dell’Isola innescò i moti del Su connottu, scoppiati 
a Nuoro quando il Consiglio comunale cercò di vendere 19.000 ettari di 
terre ademprivili, sottraendole alla pastorizia in nome della superiorità 
della agricoltura stabile. Nel gennaio 1869 i Deputati sardi rinnovarono 
le proprie richieste, sollecitando una indagine governativa sulle 
condizioni morali, finanziarie ed economiche della Sardegna: il mese 
successivo giunse nell’Isola la Commissione parlamentare di inchiesta, 
guidata dal leader piemontese della Sinistra Agostino Depretis. Il 
risultato più apprezzabile fu lo studio pubblicato da uno dei membri, 
Quintino Sella, sulla industria mineraria locale, nella quale operavano 
dal 1847-1850 le Compagnie Montevecchio e Monteponi, con una 
produzione complessiva di 25.000 tonnellate di minerali di piombo e di 

55  Ibidem, p. 43.
56   caSula, La storia, cit., p. 493.
57  Ibidem, p. 494.
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92.000 tonnellate di minerali di zinco. Le Commissioni successive non 
sortirono effetti migliori.58 Il 20 settembre 1870 i bersaglieri del generale 
Raffaele Cadorna entrarono a Porta Pia: il 1° gennaio 1871 Roma fu 
proclamata capitale d’Italia. Dopo il solenne arrivo di Vittorio Emanuele 
II a Roma, il 25 giugno, il Parlamento votò, senza accordi con Pio IX, 
la legge delle guarantigie, che regolava unilateralmente i rapporti fra 
Stato e Santa Sede, sottraendo al Papato e al clero ogni sovranità 
territoriale. Nel 1871 la Chiesa in Sardegna era ripartita in tre archidiocesi 
e otto diocesi: la archidiocesi di Cagliari, con le diocesi suffraganee di 
Iglesias, Galtellì-Nuoro e Ogliastra; la archidiocesi di Sassari, con le 
diocesi suffraganee di Alghero, Bosa, Ampurias-Tempio, Bisarcio; la 
archidiocesi di Oristano, con la diocesi suffraganea di Ales. Tali sedi 
erano, però, quasi tutte vacanti; quando furono ricoperte dal Papa, sorse 
il problema del riconoscimento reciproco da parte dello Stato e dei 
nuovi prelati, che si risolse con il compromesso del 12 marzo 1872. 
Restò invece aperto il problema della scarsità di sacerdoti per la cura 
delle anime. Nell’agosto 1872, afferma Raimondo Turtas, studioso 
delle vicende della Chiesa nell’Isola, l’arcivescovo Balmas scriveva 
tristemente in una sua pastorale: Le vocazioni al sacerdozio che non 
mai furono molte in questa parte della Sardegna sono da parecchi anni 
in qua...quasi interamente cessate. Tale osservazione si inserisce in un 
quadro religioso post-risorgimentale fortemente critico. In pieno 
governo della Destra, nel 1870-1874, furono realizzati in Sardegna i 
tronchi ferroviari Cagliari-Oristano e Ozieri-Porto Torres.59 Nel 
quinquennio successivo, mentre alla presidenza del Consiglio dei 
Ministri si insediava il democratico Agostino Depretis e sul trono 
d’Italia saliva, nel 1878, Umberto I, fu completata la rete ferroviaria 
sarda con l’Oristano-Ozieri e con l’Ozieri-Olbia, per un totale di 365 
chilometri di rotaie. Furono inoltre potenziate le linee di navigazione 
per passeggeri e merci delle Compagnie liguri Rubattino e Società 
Generale di Navigazione, che settimanalmente collegavano l’Isola con 
Genova, Livorno e Napoli e, giornalmente, con Civitavecchia. Tale 
incremento favorì un timido sviluppo del commercio sardo, che si 
intravide nel periodo intercorso tra la morte di Garibaldi a Caprera, nel 

58  Ibidem.
59  Ibidem, p. 497.
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1882, e gli anni delle avventure abissine di Francesco Crispi. L’economia 
sarda alla fine del secolo mancava ancora di capitali, di lavoro 
specializzato e di mercati; i costi di trasporto sulla terraferma erano 
elevati. Le sole risorse dell’Isola erano le materie prime, cioè zinco, 
piombo, lignite, sale e tonno. L’attività industriale non mineraria era 
scarsissima, salvo una fabbrica di berretti ed una piccola manifattura di 
tabacco a Cagliari. La maggior parte dei Sardi abitava le campagne, ove 
era impoverita dalla crisi agricola; la siccità e la deforestazione erano 
endemiche, come la fillossera, la malaria e l’usura. La economia rurale 
era prevalentemente basata sulla tradizionale transumanza, che creava 
conflitti continui con l’agricoltura stabile. Nel 1871 in Sardegna i 
proprietari terrieri erano 30.997, mentre i pastori 30.037. Anche nelle 
città, investite dal rinnovamento urbanistico europeo, si compiva il 
fenomeno della trasformazione delle memorie storiche architettoniche. 
Cominciò a Cagliari nel 1858, con il Piano regolatore redatto 
dall’architetto Gaetano Cima, che determinò, nel 1863, la demolizione 
delle porte medioevali di Stampace, Gesus, Sant’Agostino e Villanova, 
seguite, nel 1881, dal bastione di Sant’Erasmo nel quartiere della 
Marina e, da ultimo, agli inizi del Novecento, dal bastione di Saint 
Rémy. A Sassari si verificò una situazione analoga: nel 1854 ebbe avvio 
l’abbattimento della cinta muraria con le quattro porte, mentre nel 1877 
fu compiuta la demolizione del castello aragonese, che cedette il terreno 
ad una caserma. Ad Oristano il 23 aprile 1907 vennero eliminate le 
ultime pietre della antica Porta a Mare giudicale. Anche Iglesias e 
Alghero subirono traumi, che furono tuttavia limitati, in quanto non 
motivati da esigenze edilizie. Perito Umberto I a Monza il 29 luglio 
1900 nell’attentato dell’anarchico Gaetano Bresci, nel 1901 il 
censimento effettuato sotto il nuovo sovrano Vittorio Emanuele III 
dimostrò che, su una popolazione isolana di 791.754 unità, gli analfabeti 
in Sardegna erano 460.350, cioè pari al 68,2 percento, cioè il 20,2 
percento in più rispetto all’indice nazionale. La ricchezza media era di 
856 lire per abitante, contro le 3.716 in Liguria, le 2.520 in Lombardia, 
le 1.406 lire in Basilicata, le 1.186 in Calabria.60 Tali valori sono indice 
del grave disagio economico e sociale in cui versava l’Isola, fertile 
humus per la recrudescenza delle bardane compiute dai briganti 

60  Ibidem, p. 498 e sg.
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barbaricini, per i 211 assassinii del 1894 e per il primo rapimento 
documentato di due mercanti francesi di legname, Praty e Pral, per un 
riscatto di 15.000 lire. La repressione poliziesca della delinquenza 
isolana fu violentissima: le popolazioni di interi paesi furono arrestate e 
soltanto a Nuoro, nel 1897, furono processate 682 persone. Anche fra 
operai e braccianti cresceva la coscienza del malessere: con la nascita 
delle leghe sindacali iniziarono gli scioperi. Il 4 settembre 1904 a 
Buggerru, al tempo del Ministero Giolitti, la polizia sparò sui minatori 
che chiedevano migliori condizioni di lavoro, uccidendone tre e 
ferendone 11. Nel maggio 1906 a Cagliari scoppiò una rivolta popolare 
per il prezzo delle derrate, che sortì due morti. Simili manifestazioni si 
verificarono in Campidano, Iglesiente e Gallura: gli assalti ai negozi di 
alimentari, agli stabilimenti caseari e agli uffici daziari provocarono 
vittime a Gonnesa, Nebida e in altri villaggi dell’Isola. Nel 1912 le 
prime elezioni nazionali col suffragio universale non determinarono un 
mutamento nel panorama politico isolano. Nel primo quindicennio del 
secolo 18.505 sardi emigrarono dalla Sardegna: molti alla volta 
dell’America, altri della Libia, conquistata il 18 ottobre 1912.61 Il primo 
conflitto mondiale, iniziato per l’Italia il 24 maggio 1915, chiamò alle 
armi nel 151° e 152° Reggimento Fanteria della Brigata Sassari 100.000 
Sardi, su una popolazione di 853.000 unità. Di essi 13.602 morirono: 
tale tributo di sangue versato alla Patria determinò, tra i reduci, la 
consapevolezza della propria natura di combattenti eroici, pronti a 
riscattarsi dalla sottomissione e a richiedere al Governo centrale 
l’autonomia della propria terra. Ogni parte dell’Isola vide sorgere 
proposte, dibattiti e iniziative. Tra i mezzi di diffusione fu la stampa, 
rappresentata prevalentemente da L’Unione Sarda a Cagliari e da La 
Nuova Sardegna a Sassari, ad assumere immediatamente una posizione 
di primo piano. Nel novembre 1918 Camillo Bellieni fondò a Sassari la 
Associazione dei Mutilati e Reduci della Trincea. Il 24 agosto 1919 fu 
pubblicato a Cagliari il primo numero de Il Solco, giornale politico 
sardista. In agosto 1920 fu approvato a Macomer un programma per la 
fondazione di un partito sindacalista. Il 17 aprile 1921 nacque a Oristano 
il Partito Sardo d’Azione, recante il simbolo dei quattro mori bendati 
sugli occhi e formato da ex combattenti, da radicali, da conservatori e 

61  Ibidem, p. 500.
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da nazionalisti, uniti dalla comune fede autonomistica e guidati da 
Emilio Lussu, Pietro Mastino e Paolo Pili.62 Nel frattempo, la profonda 
crisi politica e sociale aveva favorito la formazione dei Fasci di 
Combattimento, divenuti Partito Nazionale Fascista nel novembre 
1921. Il rapporto tra Fascisti e Sardisti fu, all’inizio, di pacifica 
convivenza, ma nell’ottobre 1922, al terzo Congresso di Nuoro, Lussu 
denunciò il Fascismo quale strumento del capitalismo settentrionale, 
esponendosi alla violenta reazione degli squadristi, oramai saliti al 
potere. Molti Consigli comunali furono allora sostituiti, alcuni 
sindacalisti assassinati, mentre Il Solco fu soppresso. Al Congresso 
straordinario di Macomer del 4 marzo 1923 alcuni leader sardisti, quali 
Paolo Pili e Antonio Putzolu, defezionarono per schierarsi col fronte 
avverso, con l’intento di regionalizzare il Partito fascista. Li seguirono 
in massa 64.000 Sardi. Dal 1924 il Capo del governo sarebbe stato 
investito direttamente dal re, la Camera non sarebbe stata più formata 
da deputati designati liberamente dal popolo, ma da membri eletti su 
indicazione del Gran Consiglio del Fascismo, sarebbero inoltre terminati 
i Consigli provinciali e comunali, poiché alla direzione delle Province 
e dei Comuni sarebbero stati posti un preside e un podestà, di nomina 
regia. Nel 1925 furono aboliti i partiti politici e il Partito Sardo d’Azione 
si sciolse nel 1926. Lussu, salvatosi in un attentato, fu arrestato e 
mandato al confino nelle isole Lipari. Con Regio Decreto n. 1931 del 6 
novembre 1924 il Governo fascista approvò lo stanziamento di un 
miliardo a favore della Sardegna, somma cospicua per i tempi, da 
spendere in 10 anni nella costruzione di opere pubbliche, quali porti, 
ferrovie, strade, fognature, ospedali e cimiteri. Tuttavia ciò non servì al 
decollo di una economia locale, né al miglioramento dei servizi interni. 
Le opere più imponenti di quegli anni furono lo sbarramento del Tirso 
col lago artificiale Omodeo e la centrale idroelettrica, nel 1924-25, 
nonché la diga del Coghinas, conclusa nel 1927. Con Regio Decreto n. 
1 del 2 gennaio 1927 ci fu l’abolizione di tutti i Circondari di Italia e fu 
istituita, fra le altre, la Provincia di Nuoro, comprendente i Comuni 
degli ex Circondari di Nuoro e di Lanusei, oltre ai Comuni di Birori, 
Borore, Bortigali, Bosa, Cuglieri, Dualchi, Flussio, Macomer, 
Magomadas, Modolo, Montresta, Nuragugume, Sagama, Scano 

62  Ibidem, p. 501 e sg.
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Montiferro, Sennariolo, Sindia, Suni, Tinnura, Tresnuraghes. Entravano 
a far parte della Provincia complessivamente 88 Comuni. La Provincia 
di Nuoro nacque prevalentemente per motivi d’ordine pubblico, 
incorporando le zone montuose più interessate dal banditismo sardo.63 

Con Regio Decreto n. 21 del 27 gennaio 1944 fu istituito l’Alto 
Commissariato italiano della Sardegna, ente a carattere temporaneo alle 
dirette dipendenze del Capo del Governo regio, col compito di 
sovrintendere a tutte le amministrazioni statali civili e militari dell’Isola, 
di dirigere e coordinare la azione dei prefetti e delle altre autorità sarde, 
esercitando, se necessario, tutte le attribuzioni del Governo centrale. 
Fino al maggio 1949 resse l’importante carica alto-commissariale il 
generale di squadra aerea Pietro Pinna, il quale denunciò il grave disagio 
sociale della Sardegna, avulsa dalla vita economica della Nazione. 
Scrisse nella sua prima relazione al Consiglio dei Ministri: i nostri 
prodotti di esportazione come il sale, la lana, le pelli, il sughero, 
giacciono da anni nei magazzini di ammasso. Ma come non si possono 
esportare merci, così non si sono potuti né si possono importare quei 
generi di prima necessità indispensabili non solo alla vita delle industrie 
isolane e delle colture granarie ma anche alla stessa vita dell’individuo. 
In Sardegna, nel passato anno, non è arrivato un metro di tessuto, non 
un chilogrammo di conciato, di concime, di chiodi, etc. In virtù della 
immediata riorganizzazione dei partiti, che esprimevano all’Alto 
Commissario sardo un proprio parere amministrativo, la vita politica 
avviava una lenta ripresa, dirigendosi verso la domanda di un largo 
autonomismo regionale.64 Il 9 maggio 1946 Vittorio Emanuele III aveva 
abdicato, succeduto sul trono dal figlio Umberto II. Le elezioni del 2 
giugno furono gestite dal Governo di coalizione guidato dal 
democristiano Alcide De Gasperi, il quale proponeva a quasi 25.000.000 
di elettori il referendum istituzionale fra Monarchia e Repubblica, in 
seguito al quale l’11 giugno fu proclamata la Repubblica Italiana. 
Umberto II lasciò allora l’Italia e si ritirò, esule, a Cascais. Malgrado gli 
importanti mutamenti istituzionali, l’antico ordinamento dello Stato 
sardo continuò ad esistere o, adottando un termine caro al côté 
autonomistico isolano, a resistere… 

63  Ibidem, p. 502 e sg.
64  Ibidem, p. 509 e sg.
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II.1.2 – Aspetti di vita sanitaria e indicatori 
igienico-sanitari 65

Il primo intervento statale in materia si ascrive al re Alfonso d’Aragona 
il Magnanimo, il quale nel 1455 con carta reale istituiva l’ufficio 
del Protomedicato, con sede a Cagliari. Il compito del Protomedico 
consisteva nell’esaminare tutti coloro che intendessero esercitare 
l’arte sanitaria e nel visitare tutti i feriti di cui egli fosse giunto a 
conoscenza. Con la successiva istituzione delle Università della 
Sardegna si colmava la carenza di medici sardi, in numero non esiguo 
ma comunque insufficiente, e si ovviava alle difficoltà logistiche e 
finanziarie dei sardi, i quali dovevano varcare il mare per studiare 
Medicina. Le mete erano allora le università italiane, che il sovrano 
spagnolo pose il divieto di frequentare a vantaggio delle università 
spagnole. Nel frattempo tra numerosi praticoni e mestieranti, 
personaggi ambigui attivi al limite della legalità, erano molti 
chirurghi analfabeti i quali, tuttavia, esercitavano, causando spesso 
il decesso del paziente, e numerosi barbieri, che sopravvivevano del 
lavoro lasciato inevaso dai chirurghi o della loro assenza nei paesi 
dell’interno dell’Isola. Il Parlamento del conte d’Elda del 1603 e il 
regolamento del Protomedico dottor Giovanni Maria Sanna del 1608 
stabilivano norme riguardanti medici, chirurghi, farmacisti, compresi 
loro formazione e doveri.66

Le figure sanitarie erano allora tre: doctor en ars y medecina, silurgia e 
barber.67 I medici operativi nell’Isola erano di area italiana e spagnola: 
i tempi politicamente favorevoli e l’interesse commerciale verso la 
Sardegna condussero ad insediarvisi vari mercanti, marinai, artisti, 
artigiani, medici e chirurghi, i quali trovarono terreno favorevole e non 

65  Sono numerosi gli studi dedicati alla situazione sanitaria nell’Isola in epoca 
moderna. Tra i più rilevanti segnalo Enrico Fanni, La bottega di Ippocrate. Aspetti di 
vita sanitaria in Sardegna. Contributo alla conoscenza della Storia della Medicina 
sarda, Cuec, Cagliari 2016 e Giorgia FarriS, Letteratura, progressi igienico - 
sanitari, riclassificazione portuale nella città di Alghero tra il XIX e XX secolo, Tesi 
di Dottorato, relatori Marina Sechi Nuvole, Marco Manotta, Università degli Studi 
di Sassari, Dipartimento di Scienze Umanistiche e Sociali – Dottorato di Ricerca in 
Scienze dei Sistemi Culturali, a. a. 2010-2011.
66  Fanni, La bottega, cit., p. 13 e sg.
67  Rimando all’opera del pioniere della Storia della Medicina sarda Virgilio atzeni, 
Barbers y Silurgians, in «Humana Studia», serie II Anno V, 3, 1953, pp. 146-166.
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incontrarono alcun impedimento ad operare, istituendo talora piccole 
scuole private, al fine di trasmettere la propria dottrina ed esperienza. 
Alla fine del Cinquecento, forse nel 1586, medici e chirurghi si 
riunirono in una Corporazione, con la finalità di definire regole precise 
per l’esercizio dell’arte e di tutelare i propri interessi: costituirono una 
Confraternita sotto la invocazione dei santi Cosma e Damiano, che 
si riuniva periodicamente presso il Convento dei Padri Mercedari di 
Nostra Signora di Bonaria, donde nel 1775 si trasferì nella chiesa di 
San Lucifero. Tale associazione permetteva ai medici di confrontarsi 
tra loro, ma era piuttosto eterogenea, poiché i medici costituivano una 
parte e i chirurghi un’altra, meno importante.68 I primi erano guidati dai 
Maggiorali, che si avvicendavano annualmente in seguito ad elezioni 
interne, mentre i chirurghi erano rappresentati dai Soprapositi, eletti 
anch’essi periodicamente.

A differenza del doctor en ars y medecina, il silurgia non seguiva 
studi scientifici e universitari, poiché la sua preparazione era manuale, 
piuttosto che accademica, nonché frutto di costante applicazione ed 
esperienza, maturate nelle botteghe dei maestri chirurghi. Mentre il 
medico si occupava della Medicina Interna, il chirurgo poteva, previa 
autorizzazione dello stesso, eseguire la terapia delle ferite e curare 
gli aspetti esteriori delle patologie. Per diventare chirurghi, come 
per tutti i mestieri nella Cagliari dei secoli scorsi, era necessario 
superare un esame, dopo avere svolto anni di apprendistato presso un 
maestro del mestiere. Il contratto o carta di apprendistato durava dai 
tre ai 10 anni a seconda del tipo e della età dell’apprendista e recava 
precise clausole da rispettare. Il maestro, in cambio di servigi leciti 
ed onesti da parte dell’apprendista, si impegnava a fornirgli vitto, 
alloggio, abbigliamento, a tenerlo in casa anche in caso di malattia 
e ad insegnargli il mestiere. Alla fine del periodo di apprendistato 
gli donava un vestito, che consisteva in calzoni, giubba, corpetto, 
camicia, calze, soprascarpe e scarpe, del colore che il giovane 
sceglieva. Talora veniva pattuita ed aggiunta una somma in denaro, 
fino ad un massimo di 60 lire cagliaritane. Superato l’apprendistato, 
il giovane veniva sottoposto all’esame per diventare maestro, ove 
era presentato dal proprio mentore al cospetto dei Maggiorali del 

68  Fanni, La bottega, cit., p. 14.
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Gremio. Poteva quindi aprire bottega e lavorare. Inizialmente la 
distinzione tra chirurghi e barbieri non era netta, poiché i chirurghi 
potevano svolgere indifferentemente le due mansioni, mentre i 
barbers corrispondevano alla figura del barbitonsor romano, cioè 
potevano esclusivamente radere barbe, tagliare capelli e liberarli dai 
parassiti. Soltanto più tardi, quando anche il chirurgo assunse un ruolo 
più rilevante, i barbieri iniziarono a effettuare salassi ed applicare 
sanguisughe, pratiche che i chirurghi cominciavano a disdegnare 
per dedicarsi, invece, alla cura delle ferite, alla pratica dei primi 
interventi operatori e all’applicazione di sostanze medicamentose. 
Dalle figure sanitarie non può essere esclusa la professionalità del 
farmacista, in spagnolo apothecari, in sardo su poticariu, dal nome 
greco del magazzino, luogo ove si conservavano determinante 
merci. I farmacisti svolgevano la professione esclusivamente entro 
la propria bottega, presente in tutti i rioni cagliaritani, ove vendevano 
vari preparati, quali unguenti, sciroppi e impiastri. In epoca spagnola 
le farmacie appartenevano a farmacisti o commercianti catalani e 
italiani, prevalentemente liguri. Un lungo elenco relativo al Seicento 
menziona i genovesi Andrea Brugnone, Giulio Moiran, Giovanni 
Battista Rolando, Giovanni Andrea Parrusio, Bernardo Pegulo, il 
lucchese Bartolomeo Riani, il napoletano Prospero Trota, mentre tra 
i catalani erano le famiglie Moreno e Sarroch. Una volta esaminato e 
promosso, il giovane chirurgo doveva procurarsi una botega, cioè uno 
studio o ambulatorio. Era una abitazione cittadina di poche stanze, 
ubicata in un punto nevralgico della città, facilmente individuabile 
e reperibile dai cittadini; serviva spesso anche quale abitazione 
per il silurgia e la famiglia; era individuata in base alle capacità 
economiche disponibili per l’acquisto oppure per il pagamento di un 
canone di locazione, in base alla ubicazione nei quartieri della città 
in prossimità a vie di flusso, a botteghe artigiane o di commercianti. 
Spesso la bottega era allestita nel debaix di una casa ad un piano, 
che al piano superiore ospitava l’abitazione del chirurgo e della sua 
famiglia; essa accoglieva banchi, sedie, sgabelli, utensili, joves, cioè 
apprendisti, i quali spesso vi dormivano e vi trascorrevano l’intera 
giornata, impegnati a radere gli avventori.69

69  Ibidem, p. 15 e sg.
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Medici e chirurghi stranieri nella Cagliari seicentesca

La posizione dell’Isola al centro del Mediterraneo ha sempre determinato 
l’arrivo e la permanenza di individui interessati a esercitarvi attività 
economiche, finanziarie, commerciali, imprenditoriali o artistiche. 
Mancano dati sulla esatta consistenza dei traffici commerciali, della 
produzione artigianale, dei flussi economici e delle attività artistiche, 
così come manca uno studio sui movimenti portuali del Cinquecento e 
Seicento relativi allo scalo cagliaritano. Ciò è determinato dalla rarità di 
documenti archivistici di tipo economico e finanziario, cui può ovviarsi 
soltanto con la lettura dei numerosi minutari notarili. È nota la portata 
e la intensità delle relazioni commerciali via mare con i porti spagnoli 
e catalani, prevalentemente Barcellona, Baleari, Valenza, ma anche 
con i porti tirrenici italiani, quali Genova, Livorno, Napoli, Palermo e 
anche con quelli provenzali, come Marsiglia e Nizza, e con Venezia. 
Il traffico marittimo era stato sempre controllato dagli spagnoli, ma 
nel Seicento divenne appannaggio di Genova, dei ricchi mercanti 
genovesi che dal Cinquecento si erano trasferiti numerosi nell’Isola, 
ove controllavano il porto cagliaritano ed esportavano grandi quantità 
di merci, quali cereali, formaggi, carne, bestiame, pelli, lane grezze, 
pesce salato, tonno, olio, vino, sale, legumi e legnami. Mediante i loro 
agenti sparsi in tutto il Mediterraneo introducevano prodotti manufatti, 
quali ceramiche, stoviglie, utensili da cucina, telerie e tappezzerie da 
Genova, panni dalla Catalogna, drappi dalle Fiandre, legnami pregiati, 
ferro, metalli, armi, munizioni, marmi da Nizza, specchi da Venezia, 
opere d’arte da Napoli e da Roma, spezie, droghe e farmaci da tutti 
i porti e, in particolare, dalla costa ligure. I genovesi attivi nell’Isola 
esportavano, pertanto, i frutti della terra e importavano i manufatti, che 
non venivano prodotti in Sardegna, oppure lo erano in misura e qualità 
insufficienti rispetto alla richiesta: assente nell’Isola il comparto 
industriale, il settore produttivo era esclusivamente artigianale e la 
sua organizzazione era gestita dalle corporazioni o Gremii, le quali 
avevano istituito regole, al fine di migliorare le condizioni di lavoro 
e di tutelare gli interessi delle varie categorie.70 I sardi partecipavano 
di tale contesto esclusivamente fornendo la manodopera e non quali 
imprenditori, poiché il settore era in mano ai forestieri, con i quali 

70  Ibidem, p. 25.
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arrivavano anche medici e chirurghi, al seguito di comandanti marittimi 
oppure invitati da ricchi mercanti. Il Seicento fu per l’Isola un secolo 
minato da pestilenze, carestie, fame, malnutrizione, malaria e febbri 
epidemiche. Dal punto di vista professionale la situazione medico-
sanitaria vide una svolta a partire dal 1586, quando fu istituita la già 
citata Confraternita dei santi Cosma e Damiano, a garanzia di una 
migliore preparazione professionale di medici e chirurghi. I medici 
sardi, o comunque operanti in Sardegna, si laureavano nelle università 
spagnole, prevalentemente Salamanca, e italiane, preferibilmente Pisa, 
Bologna e Padova, ove gli studi regolari comprendevano la filosofia e 
le scienze. I chirurghi, invece, si formavano svolgendo l’apprendistato 
artigiano alla scuola di maestri disposti ad accoglierli nelle rispettive 
botteghe, con i ruoli di mossos, criats o joves, ossia apprendisti. Oltre 
la cura di capelli e barba, era di loro pertinenza l’aspetto esteriore 
delle patologie, comprendente ferite, piaghe, ascessi, operazioni 
della pietra, dell’ernia e della cataratta. Loro appannaggio era inoltre 
l’applicazione di lenimenti, ventose, sanguisughe, clisteri evacuativi, 
nonché la pratica del salasso. 

Nelle Ordinazioni trecentesche dei consiglieri della Città di Cagliari 
compaiono le prime disposizioni regolanti l’igiene pubblica, l’assistenza 
medica e farmaceutica, gli emolumenti dei medici, mentre il primo 
intervento governativo risale, come già detto, al 1455 con la istituzione 
dell’ufficio del Protomedicato, di stanza a Cagliari. Nel 1602 Paolo V 
istituì con bolla papale l’Università di Sassari e, nel 1607, l’Università di 
Cagliari, che iniziarono ad operare, rispettivamente, nel 1617 e nel 1626, 
colmando la carenza di medici sardi e giustificando la presenza di sanitari 
francesi a Cagliari.71 Uno dei primi medici liguri fu invece Bonifacio 
Nater, marito di Violante Parascorso e padre di Benedetta Nater, sposata 
con Agostino Asquer, già defunto nel 1619. Era verosimilmente parente 
di Giovanni Francesco Nater, medico genovese residente in Sassari, 
nominato procuratore nel 1621, insieme al conterraneo Giovanni Battista 
Silvestro, dal mercante genovese Francesco Troxillo.72

71  Ibidem, p. 26 e sg.
72  Ibidem, p. 31.
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Nella Sardegna del Settecento la diffusione di malaria, tifo e colera 
determinò una vera urgenza sanitaria. I Comuni dovettero far ricorso a 
laboratori specializzati, che fossero in grado di analizzare le acque e di 
fornirne idonea certificazione. Il relativo nulla osta era infatti essenziale 
ai fini della attestazione di purezza dell‘acqua, indispensabile ai Comuni, 
impegnati, alla fine dell‘Ottocento, nella realizzazione di fontane 
pubbliche. Gli studi sull’argomento hanno condotto alla individuazione 
di varie ondate epidemiche, tra le quali una epidemia di tifo, che vessò 
il Comune di Orune.73 Si rese pertanto drammaticamente urgente la 
necessità di migliorare la qualità dell‘acqua erogata, per cui i Comuni 
produssero copiosa documentazione, costituita da note e accenni inerenti 
alla vidimazione sanitaria dei progetti. In campo internazionale, come 
dettava lo spirito che aveva informato la stesura della Encyclopédie, 
si provvide alla ideazione di apparecchi finalizzati alla igienizzazione, 
indispensabili in un‘epoca di diffusione di importanti epidemie.74 

La situazione epidemiologica e igienico-sanitaria in Sardegna durante 
l’Ottocento e la prima metà del secolo XX è oggetto di un approfondito 
studio di carattere geografico, storico e ambientale, che ha analizzato le 
leggi, i decreti e la normativa, posti in atto nell’Isola al fine di risolvere 
le emergenze relative alla salute e all’igiene pubblica. Tale studio rileva 
che la struttura urbanistica delle città sarde, cinte da mura, solcate da 
vie strette che impedivano la circolazione dell’aria, sature di abitazioni 
malsane, anguste e sovraffollate, ha svolto un ruolo determinante nella 
proliferazione e diffusione di alcune malattie infettive.75 Il problema 
fu evidenziato, fin nel 1860, da Alberto Ferrero Della Marmora nel 

73  Marco cadinu, Unità d’Italia, igiene e fontane, in id., Architetture dell’Acqua 
in Sardegna, Steinhäuser Verlag & Kamps e Università degli Studi di Cagliari, 
Wuppertal e Cagliari 2015, pp. 291-293 e id., L’impegno tecnico e finanziario e 
l’azione dei progettisti, in id., Architetture dell’Acqua in Sardegna, cit., pp. 294-299.
74  Si veda Mauro volPiano, Le acque della città capitale. Il rapporto con il progetto 
dello spazio urbano, in Marco cadinu (a cura di), Ricerche sulle architetture 
dell’acqua in Sardegna / Researches on water-related architecture in Sardinia, 
Steinhäuser Verlag, Wuppertal 2015, pp. 163-174.
75  FarriS, Letteratura, progressi igienico – sanitari, cit., p. 2.
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suo Itinerario dell’Isola di Sardegna,76 ove lo studioso sottolinea 
il ruolo svolto in tal senso dalla mancanza di una rete fognaria, 
comportante la eliminazione diretta sulle strade, ove erano presenti 
canali di scolo, delle acque di rifiuto. Tali ragioni determinarono, 
tra la fine dell’Ottocento e gli inizi del secolo successivo, i lavori di 
abbattimento delle fortificazioni nelle città che ne erano provviste, 
quali Cagliari e Alghero, e la relativa espansione nel territorio 
circostante.77 All’indomani della cessione della Sardegna ai Savoia, il 
nuovo governo dovette far fronte ad una situazione igienico-sanitaria 
allarmante: i funzionari sabaudi, infatti, giudicarono insufficienti e 
superficiali i controlli sanitari attuati durante il dominio spagnolo. 

Il Viceré barone di Saint Rémy sottolineò più volte, nei suoi dispacci 
inviati alla corte di Torino, la desolante condizione in cui versava la 
Sardegna, vessata da una profonda crisi demografica e dominata da 
miseria e malattie.78 Il settore sanitario fu pertanto uno dei principali 
aspetti che Vittorio Amedeo II dovette trattare prioritariamente, 
istituendo la carica del Magistrato di Sanità: si trattava di un organismo 
collegiale, con sede a Cagliari, presieduto dal Viceré e composto 
dal reggente la Reale Cancelleria, dal giudice della Reale Udienza, 
dall’avvocato fiscale generale, dal decano del Capitolo della Cattedra, 
da due consiglieri della città, da un sottotenente, dal colonnello delle 
torri, dal capitano del porto e dal Protomedico. Il Magistrato di Sanità 
aveva il compito di vigilare sulla condotta igienico-sanitaria del 

76  Alberto della MarMora, Viaggio in Sardegna, trad. it. Manlio BriGaGlia (a cura 
di), Archivio Fotografico Sardo, Nuoro 1995 e Alberto della MarMora, Itinerario 
dell’Isola di Sardegna, trad. it. Manlio BriGaGlia (a cura di), Archivio Fotografico 
Sardo, Nuoro 2001. Considerato il primo esploratore della Sardegna, il conte 
Alberto Ferrero Della Marrnora, ufficiale dell’esercito francese, poi piemontese, 
giunse nell’Isola nel febbraio del 1819, per tornarvi ripetutamente fino al 1857. I 
suoi soggiorni condussero ad uno studio di eccezionale ampiezza, destinato ad avere 
grande seguito: Voyage en Sardaigne (1826) e Itineraire de l‘île de Sardaigne (1860). 
Nella prima opera Della Marmora indugiò sulla descrizione del clima isolano, 
esaminando anche la malaria. Rimando inoltre a FarriS, Letteratura, progressi 
igienico – sanitari, cit., p. 143.
77  Ibidem, p. 4.
78  Rimando al precedente paragrafo II.1.1, p. 296 e nota 1, e a De GioanniS, ortu, 
PlaiSant, Serri, La Sardegna e la Storia, cit., p. 13.
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Regno e preservare l’Isola da possibili contagi esterni.79 La carica di 
Deputato di Sanità fu istituita dal Viceré barone di Saint Rémy con 
Pregone del 20 settembre 1720, mentre il 27 marzo 1722 egli dispose 
la nomina del direttore della struttura e istituì il Magistrato di Sanità 
nella sede di Alghero, che dipendeva dalla Magistratura Generale 
di Cagliari.80 Intorno alla metà del secolo XVIII le frequenti e gravi 
epidemie indussero l’Ufficio Protomedicale di Cagliari ad insistere 
presso il Governo centrale, affinché migliorasse la qualità dell’acqua 
potabile.81 Istituito nel 1455, il Protomedicato aveva il compito di 
vigilare sulla salute del Regno e di redigere regolamenti in materia 
sanitaria, che dovevano essere poi sottoposti al Viceré, il quale era 
tenuto ad esaminarli e ad emanare i relativi provvedimenti normativi.82 

Nel 1771, infatti, il Pregone del Viceré conte Des Hayes stabilì che 
le acque dei pozzi pubblici e delle fontane dovessero tenersi pulite. 
Durante il regno di Carlo Emanuele III, tra il 1730 e il 1773, l’Isola non 
fu vessata dai contagi: nelle norme igieniche dirette dal protomedicato 
generale ai tenenti e sottotenenti protomedici in data 2 decembre 1771 
si legge che la peste, le febbri pestilenziali, lo scorbuto violento e le 
maligne dissenterie erano mancate dopo il 1720 per l’avanzamento di 
tutte quelle cose che appartengono alla pulitezza.83 

Risale al 1826 la prima relazione sulle condizioni sanitarie della 
Sardegna, stampata a Parigi e stilata dal medico Moris, Professore 
di Clinica medica dell’Università di Cagliari. Egli sottolinea che la 
malaria è una delle piaghe più frequenti, prevalentemente in alcune 
zone dell’Isola, tra le quali la Nurra. Il 16 agosto 1836, al fine di rendere 
più efficace la amministrazione della res pubblica, Carlo Alberto 

79  Si vedano Giuseppe dodero, Storia della medicina e della sanità pubblica in 
Sardegna, Aipsa, Cagliari 1999 e Gianfranco tore, Pestilenze e società: la difesa 
epidemiologica in Sardegna dal XVIII al XIX secolo, in «Annali della Facoltà di 
Magistero dell’Università di Cagliari», S. II, 1977-1978, pp. 143-164. Si veda inoltre 
FarriS, Letteratura, progressi igienico – sanitari, cit., p. 95 nota 227.
80  Ibidem, p. 150.
81 Rimando alle precedenti note del presente paragrafo. Si veda, inoltre, FarriS, 
Letteratura, progressi igienico – sanitari, cit., p. 36.
82  Fanni, La bottega, cit., p. 14. Si veda, inoltre, Giuseppe Pinna, Sulla pubblica 
sanità in Sardegna dalle origini fino al 1850, Premiato Stabilimento Tipografico G. 
Dessì, Sassari-Cagliari 1898, p. 164, citato in FarriS, Letteratura, progressi igienico 
– sanitari, cit., p. 36.
83  Ibidem, p. 58 e sg.
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emanò un Regio Editto portante la riorganizzazione dei Consigli Civici 
del Regno, del quale i comuni dell’Isola ebbero notizia attraverso un 
Pregone di S. E. il Sig. Viceré Cav. Don Giuseppe Maria Montiglio 
d’Ottoglio e Villanova, datato 10 novembre 1836. 

Dopo l’unificazione amministrativa con il Piemonte nel 1848, in 
Sardegna vennero a mancare i controlli di carattere epidemiologico e 
nel 1849 una nuova epidemia di colera, che aveva colpito alcune città 
marittime dell’Italia meridionale e il regno lombardo-veneto, allarmò 
le amministrazioni comunali. 

Quella di Alghero, seguendo le istruzioni della Consulta di Sanità 
di Cagliari, decise di pubblicare un nuovo Manifesto, contenente le 
disposizioni di salute pubblica in vista dell’epidemia.84 

Nel primo Novecento, fino agli anni Trenta, le amministrazioni 
comunali approvarono i Regolamenti locali d’Igiene, miranti a 
disciplinare tutte le questioni legate alla salute pubblica, mediante la 
attribuzione al Comune della verifica dei decessi, della vigilanza sul 
deposito di osservazione, sulle camere mortuarie, sul trasporto dei 
cadaveri e sulla polizia sanitaria del cimitero.85

Alcuni mesi dopo il referendum popolare del 1946, ebbe avvio in 
Sardegna la ultima e risolutiva campagna antimalarica. Numerosi 
tentativi di bonifica erano stati precedentemente compiuti dallo Stato 
Sabaudo, il quale aveva inaugurato il sistema delle concessioni di vaste 
aree paludose e malariche a società capitalistiche. Queste ultime si 
erano però scontrate, donde la conseguente vanificazione di qualsiasi 
approccio al problema, con la granitica opposizione da parte della 
realtà locale. Ai tentativi sabaudi avevano fatto seguito le iniziative 
dello Stato liberale, con le leggi rivolte a singole regioni e, infine, la 
azione di bonifica integrale del governo fascista.86 

84  Ibidem, p. 21 e sg.
85  Si veda il paragrafo I.7, relativo alla manualistica alla luce del progresso normativo, 
del presente lavoro. Per il caso di Alghero, rimando nello specifico a FarriS, Letteratura, 
progressi igienico – sanitari, cit., p. 53 e sg.
86  Eugenia toGnotti, Un progetto americano per la Sardegna del dopoguerra 
(Comunisti e zanzare). Il piano di eradicazione della malaria tra scienza e politica 
negli anni della guerra fredda (1946-1950), Edizioni Fondazione Sardinia, Sassari 
1995, p. 30.
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Verosimilmente importato dai Cartaginesi nel 540 a.C., il fiero morbo, 
protagonista di innumerevoli iscrizioni cimiteriali otto e novecentesche, 
si diffuse nell’intera regione, prevalentemente lungo la fascia costiera e 
attorno a stagni o paludi, declinandosi in tre tipi di malaria, caratterizzati 
da alte febbri periodiche: la terzana, la quartana, la terzana maligna, in 
grado di condurre alla morte in pochi giorni. 

A causa della endemicità del morbo, i Sardi avevano sviluppato una sorta 
di difesa, restando però esposti ad ulteriori malattie e ridotti di alcuni 
centimetri nella statura rispetto al periodo pre-malarico nuragico.87 

Nel 1944 l’Alto Commissario generale Pietro Pinna, tramite il Governo, 
sollecitò la Rockefeller Foundation, interessata a bonificare alcuni 
territori mediterranei occidentali, a varare il “progetto Sardegna” per 
la lotta antimalarica nell’Isola, ponendo a disposizione uomini, mezzi e 
denari, per una spesa complessiva di sei miliardi e mezzo di lire. 88 

Con decreto luogotenenziale di Umberto II di Savoia il 12 aprile 
1946 fu istituito l’ERLAAS, ente regionale per la lotta anti-anofelica 
in Sardegna.89 Dal 6 novembre 1946 al 31 dicembre 1950 sull’Isola, 
ripartita in quattro grandi zone distinte in divisioni, sezioni e distretti, 
vennero irrorati 11 milioni di litri di DDT, riuscendo a debellare il male.90

  

87  caSula, La storia, cit., p. 511 e sg.
88  Ovviamente, al fine di impiantarvi basi militari strategiche statunitensi.
89  Rimando a Carlo Giacinto Sachero, Dell’intemperie di Sardegna e delle febbri 
periodiche perniciose, Tipografia Fodratti, Torino 1833, p. 33, a Eugenia toGnotti, La 
malaria in Sardegna: per una storia del paludismo nel Mezzogiorno, Franco Angeli, 
Milano 1996, p. 17 e sg., a toGnotti, Un progetto americano, cit., a Goffredo caSaliS, 
Alghero, in Goffredo caSaliS, Dizionario geografico, storico, statistico, commerciale 
degli Stati di S. M. il Re di Sardegna, Maspero e Marzorati Editori, Torino 1833, p. 20 
e a FarriS, Letteratura, progressi igienico – sanitari, cit., p. 139 e sgg. 
90  caSula, La storia, cit., p. 513.
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II.2 – Architettura e scultura: 
l’arte nei cimiteri tra committenza e ideali

Come è noto, il progresso della scienza medica nel Settecento condusse 
ad una differente concezione e gestione delle architetture dedicate alla 
pubblica utilità e salubrità, principio prioritario rispetto al benessere, 
all‘utilità e all‘interesse del singolo. Se la realizzazione di architetture 
finalizzate alla razionale gestione e utilizzo dell’acqua in Sardegna è 
improntata alla normativa, costituita dai regolamenti igienico-sanitari 
formulati nel sec. XIX, parimenti può dirsi della progettazione degli 
impianti cimiteriali.1 Questi vedono infatti la luce nell’Isola nel corso 
del primo Ottocento giusta le modalità riformate elaborate dalla cultura 
illuminista europea, coinvolgendo in modo importante e, talvolta, 
imponente la produzione artistica.

Lo studio dell’arte funeraria, come il presente lavoro intende dimostrare, 
consente di osservare e comprendere approfonditamente e fedelmente, 
in misura a mio avviso maggiore rispetto ad altri “luoghi” dell’arte, 
la cultura, gli ideali e i valori della committenza che vi si specchia, 
originando un caleidoscopio dai vivaci colori. Il quadro estremamente 
composito della classe dirigente nella Sardegna ottocentesca 
comprende, infatti, i lacerti della antica nobiltà terriera di ascendenza 
feudale, la nuova aristocrazia ottocentesca e, prevalentemente, la 
borghesia emergente dei professionisti. In particolare quest’ultima, 
quando era invitata a glorificare e magnificare i propri valori ed ideali, 
non si atteneva affatto ad una condotta parsimoniosa.

II.2.1 – La committenza reale tra il 1799 e il 1815

All’approdo nell’Isola, possedimento considerato sempre temporaneo 
e, pertanto, non amato profondamente, i Savoia riscontrarono miseria 
e sottosviluppo, cui tentarono di porre rimedio mediante una confusa e 

1  Rimando al paragrafo precedente e alle relative note. Cfr., inoltre, Giacinto 
Pacchiotti, L’ingegneria sanitaria in Torino, in «L’Ingegneria Sanitaria. Rivista 
Mensile Tecnico-Igienica Illustrata», I, 7, 1890, pp. 101-104. 
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frammentaria attività riformatrice.2 La situazione culturale si presentava 
parimenti desolante: la classe feudale era aliena da qualsiasi idea di 
rinnovamento, mentre la borghesia cittadina e la nobiltà di recente 
formazione erano protese verso una dimensione extra-isolana, ma 
ostacolate dalla insularità e dalla angusta circolazione delle idee. Nel 
1799 Carlo Emanuele IV riparò, obtorto collo, in Sardegna, ove risiedette 
fino al 1815: i Savoia conobbero de visu le condizioni in cui versava 
l’Isola, comprendendo la urgenza di un programma di rieducazione 
e formazione dei Sardi, che fosse in linea con la cultura ufficiale.3 La 
politica sabauda si orientò verso un diretto controllo della res pubblica, 
sia attribuendo le cariche del regno a funzionari piemontesi, sia affidando 
mansioni di rilievo ad esponenti della nobiltà e della borghesia sarde, al 
fine di creare una comunione di intenti tra governo e governati.4

Nell’ambito culturale il passaggio della Sardegna al Piemonte sancì 
la soluzione di una continuità secolare, costituita dalla tradizione 
architettonica locale: gli ingegneri piemontesi, infatti, introdussero 
nell’architettura dell’Isola le forme e i modi costruttivi del Barocco, 
come attestano alcuni marcatori stilistici, quali le pareti ondulate, 
le cupole a bulbo nelle torri campanarie, le modanature e le cornici 
curvilinee.5 Tali stilemi si diffusero nell’intera Isola, ove persistettero 
per un secolo, come dimostrano gli edifici di Giuseppe Viana6 e 

2  de GioanniS, ortu, PlaiSant, Serri, La Sardegna e la Storia, cit., p. 30 e sgg. Si 
veda, inoltre, il paragrafo II.1.1 del presente lavoro.
3  Rimando allo studio di Marco cadinu (in corso di stampa), L’architettura 
dell’Ottocento in Sardegna, in Mauro volPiano (a cura di), Architettura dell’Ottocento 
negli Stati del Regno di Sardegna, Skira, Milano, pp. 79-111 e a Maria Antonietta 
Serra, L’insegnamento del Cima e l’evoluzione in senso classicistico dell’architettura 
dell’Ottocento in Sardegna, in «Archivio Storico Sardo», XXXVIII, 1995, pp. 273-293.
4  Ibidem, p. 274 e sg.
5  Per un quadro esaustivo sulla architettura del Sette, Otto e Novecento, rimando, rispettivamente, 
a Salvatore naitza, Architettura dal tardo ‘600 al classicismo purista, Ilisso, Nuoro 1992 e a 
Franco MaSala, Architettura dall’Unità d’Italia alla fine del ‘900, Ilisso, Nuoro 2001. Si vedano, 
inoltre, Marco cadinu, Stefano MaiS, Architetture per l’urbanistica: le terrazze, passeggiate 
pensili sulle strade, sui porti e sul paesaggio. Il modello neoclassico inglese e le sue origini, i 
waterfront di Nizza, Genova e Cagliari, in Carla Benocci (a cura di), Le Assicurazioni Generali 
nelle città italiane tra la fine dell’Ottocento e gli inizi del Novecento, in «Storia dell’Urbanistica», 
8, 2016, Edizioni Kappa, Roma 2016, pp. 201- 237 e Serra, L’insegnamento del Cima, cit.
6  Sul Viana si veda, tra gli altri, Augusto cavallari Murat, Giuseppe Viana, architetto 
sabaudo in Sardegna, in «Atti e rassegna tecnica della Società degli Ingegneri e degli 
Architetti in Torino», nuova serie anno XIV, 12, Dicembre 1960, Torino, pp. 395-415. Sul 
suo allievo Massei si veda Terenzio Puddu, Antonio Girolamo Massei. Regio misuratore 
generale nella Sardegna sabauda di fine Settecento, in «Arte/Architettura/Ambiente», 
anno X, 12, Giugno 2009, pp. 33-40.
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gli interventi dell’ingegnere militare Francesco Davisto, risalenti 
all’ultimo quarto del Settecento.7 Nel corso dell’Ottocento il governo 
sabaudo mirò ad allineare, adottando artisti locali, la cultura isolana 
ai centri più avanzati, nel rinnovamento formale, in Italia e in Europa, 
ove il processo era in corso dal 1750, con le opere di Ledoux e i 
progetti di Boullée.8 Nella realtà isolana alcuni aspiranti architetti, 
scultori e pittori beneficiano della committenza reale: il piemontese 
Felice Festa, l’algherese Antonio Moccia, i sassaresi Antonio Cano e 
Andrea Galassi, allievi di Antonio Canova, il cagliaritano Giovanni 
Marghinotti, si formarono tutti a Roma e a Torino, sostenuti da borse 
di studio governative e dalla protezione della aristocrazia. Festa, 
piemontese spentosi a Roma nel 1825, esegue nel 1807 il Monumento 
funebre di Maurizio Giuseppe di Savoia duca del Monferrato, per la 
cattedrale algherese di Santa Maria (Fig. 81), in cui la statua della 
Devozione si identifica con la pietà isolana per il fratello di Carlo 
Felice, morto nel 1799. Parimenti allusiva è la personificazione 
della Sardegna nel coevo Monumento funebre di Placido Benedetto 
di Savoia conte di Moriana, nella cattedrale sassarese di San Nicola 
(Fig.  82), dedicato all’altro fratello del sovrano, morto nel 1802. Al 
1830 risalgono, eseguite con Antonio Moccia, due statue marmoree: 
la Madonna col Bambino e la Beata Margherita di Savoia, elaborate 
per la Gran Madre di Dio di Torino, pantheon della dinastia sabauda. 
Gli artisti citati adottano un linguaggio à la page e di avanguardia, 
svolgendo inoltre un ruolo attivo nella definizione dei canoni stilistici. 
Tornando sul versante della architettura, si ricorda che gli artisti 
conobbero l’architettura neoclassica, fiorita in Italia e in Europa 
quale estremo esito della reazione al Barocco: appresero la razionale 
semplificazione delle forme, improntate a criteri di funzionalità e 
sottoposte al filtro della electio, che le sublimava nel passaggio tra 
le anguste maglie costituite dal sistema universale di leggi valido ab 
antiquo e, al contempo, appartenente ad un passato oramai remoto, 
non più condiviso. La Sardegna, tuttavia, non ebbe esperienza diretta 
delle varie fasi del Neoclassicismo europeo: quando questo vi giunse, 
gli artisti sardi, indirizzati verso tale esito dalla Corte, lo recepirono 

7  Serra, L’insegnamento del Cima, cit., p. 275.
8  Dei quali si è detto diffusamente nel Capitolo I.
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esclusivamente nella fase purista, che individuava il modello classico 
nella architettura rinascimentale, piuttosto che nella architettura greca 
e romana. La politica culturale sabauda contrapponeva, così, l’inserimento 
della Sardegna nella tradizione classicista italiana alla lunga tradizione 
ispano-sarda: tendeva, infatti, a favorire gli artisti legati alla monarchia 
ed orientati alla sua celebrazione mediante immagini gratificanti, tese 
a conquistare consensi e considerazione da parte dei sudditi e della 
pubblica opinione, anche oltre i confini isolani. Gli artisti sardi furono 
pertanto reclutati ad hoc quali ritrattisti, attivi all’interno di un programma 
celebrativo che comprendeva la Casa Savoia e i personaggi illustri. In tale 
tipologia commemorativa rientra a pieno titolo il monumento funebre, 
custodia di sepolture reali, che trova la propria ideale ubicazione nella 
chiesa cattedrale della città capitale del Regnum Sardiniae. Vi trovò infatti 
sepoltura, ubicata nella cripta, il principino Carlo Emanuele, figlio del 
futuro re Vittorio Emanuele I e di Maria Teresa d’Austria, spentosi nel 
1799, al suo arrivo nell’Isola. Commissionato ad Antonio Cano dalla 
stessa Maria Teresa d’Austria, il monumento rivela ancora una sensibilità 
barocca (Fig. 1), benché accenni al Neoclassicismo secondo le direttive 
culturali della Corte, essendo il Cano in ciò favorito dalla formazione 
presso la scuola del Canova.9

II.2.2 – La committenza sarda negli anni 1815-1900: 
temi e modelli dell’architettura in Sardegna.  
Il magistero di Gaetano Cima

Già intorno al 1830, invece, era più evidente la sterzata in senso 
classicista e, più precisamente, purista, della scultura isolana, come 
dimostra il Monumento a Maria Luisa di Savoia, realizzato a Roma 
da Andrea Galassi, anch’egli allievo di Antonio Canova, ed ubicato 
nella medesima cripta (Fig. 2).10 La permanenza della corte nella 
capitale del Regnum Sardiniae non determinò miglioramenti, né sul 
piano funzionale, né sul piano estetico: nel 1811 si avviò timidamente 
la illuminazione pubblica e fu realizzata la passeggiata alberata 

9  Serra, L’insegnamento del Cima, cit., p. 276 e sg.
10  Ibidem, p. 277.

Fig. 2. A. Galassi, Mausoleo di Giuseppa 
Maria Luisa di Savoia Regina di Francia, 
1830, Cagliari, Cattedrale di Santa Maria, 
Cripta dei Martiri 
(foto: tratta da Maria Grazia SCANO 
NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, Nuoro 1997, p. 64)

Fig. 1. A. Cano, Monumento funebre 
del principino Carlo Emanuele di Savoia, 
1799, Cagliari, Cattedrale di Santa Maria, 
Cripta dei Martiri 
(foto: tratta da Maria Grazia SCANO 
NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, Nuoro 1997, p. 26)
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di Bonaria11 dal convento alla Darsena, con un primo tentativo di 
rimboschimento di Monte Urpinu. Il vero e proprio sviluppo si 
ebbe infatti solo dopo il ritorno della corte a Torino, ossia quando 
l’amministrazione dell’Isola passò nelle mani dei Sardi: la permanenza 
dei Savoia a Cagliari impedì l’evoluzione culturale della Sardegna, 
che si sarebbe avuta soltanto con la loro dipartita, quando cioè 
l’Isola si sarebbe allineata alle direttive napoleoniche ed illuministe, 
abbandonando la facies aristocratica per assumere quella pienamente 
borghese, che detiene tuttora.12 L’Isola registra allora un progressivo 
affermarsi della architettura borghese, che riguarda sia le città che 
i piccoli centri, ove si esplica in architetture pubbliche e private, 
realizzate per vivi e morti.13 Residenze e cappelle ostentano, infatti, 
la medesima esuberanza decorativa e tendenza eclettica predilette 
dalla rispettabile ed operosa borghesia, costantemente impegnata nel 
curare il proprio decoro e particolarmente concentrata sulla cappella, 
simbolo di status, come dimostrano i campisanti di Cagliari, Sassari, 
Iglesias, Alghero, Tempio Pausania, Quartu Sant’Elena. Dimostrano 
la poliedricità della architettura del periodo alcune cappelle del 
camposanto cagliaritano: le cappelle Floris-Thorel e Sanna Randaccio, 
che si ispirano al Pantheon inserendo, però, un pastiche di colonne 
doriche e ioniche; la cappella Setti Sanguino realizzata dal Sartorio nel 
1905, che ricorda lo stile egizio ed orientale; la piramidale cappella 
Garzia; la bicroma cappella Zedda; la cappella Larco in stile egizio 
e babilonese, ma internamente dipinta da Filippo Figari; la cappella 
Faggioli, recintata da una ringhiera floreale e decorata da mattonelle in 
terracotta colorata, che dialogano con il bianco marmo.14

Conferma tale svolta l’attività isolana degli architetti sardi formatisi 
nella penisola secondo il verbo neoclassico, tra i quali ricordiamo 
Antonio Bachisio Pinna, formatosi alla Accademia di San Luca nel 
1820-1828 e prescelto dall’Ordine dei Santi Maurizio e Lazzaro per 
la redazione del progetto, nel 1836, della parrocchiale neoclassica di 

11  Ove non era ancora presente il camposanto, collaudato nel 1829.
12  Antonio roMaGnino, Separatezza e solidarietà, in Antonio roMaGnino, Lucia 
Siddi, Bebo BadaS, Elisabetta BorGhi, Marco Alberto deSoGuS, Bonaria. Il Cimitero 
Monumentale di Cagliari, Tam Tam, Cagliari 2000, pp. 9-34.
13  MaSala, Architettura dall’Unità, cit., p. 85 e sg.
14  Ibidem, p. 89 e sg.
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Calasetta. Ai fini dello sviluppo edilizio fu determinante la assegnazione 
dell’incarico di “architetto in primo di città” nel 1841 a Gaetano Cima, 
da parte del viceré Giacomo De Asarta, preceduta dalla nomina del 
Cima, nel 1840, quale titolare della Cattedra di architettura, disegno e 
ornato della Regia Università di Cagliari. Si deve, pertanto, riconoscere 
al Cima il merito di avere orientato la formazione universitaria nella 
direzione di una prassi costruttiva che rispettasse la funzionalità e la 
armonia dell’assetto urbano. Egli manifestò, infatti, quale uomo del 
Secolo dei Lumi, uno spiccato interesse verso le opere di pubblica 
utilità o decoro e si adoperò perché fossero introdotti nuovi sistemi 
costruttivi, che adeguassero le tecniche di costruzione isolane agli 
standard continentali già collaudati. Per quanto concerne la sua 
formazione, giova ricordare che nel 1823 Cima era stato ammesso alla 
scuola degli ingegneri di Ponti e Strade di Cagliari e che nel 1826 
aveva superato il concorso per continuare gli studi presso la Regia 
Università di Torino. Vi conseguì il titolo di architetto civile nel 
1830 e nel medesimo anno passò a Roma, con attestati dei professori 
Ferdinando Bonsignore e Giuseppe Salucchi, al fine di continuare gli 
studi di architettura.15 

Roma costituiva allora il punto di riferimento nella formazione degli artisti 
e degli intellettuali europei, ritenuta tappa imprescindibile del Grand 
Tour, cuore della classicità e patria d’elezione dei teorici Winckelmann 
e Mengs, oltre che epicentro dell’attività di Canova, David e Ingres, 
padri della electio e del rigore formale. Considerate le planimetrie e gli 
alzati delle architetture del Cima, nonché le tipologie architettoniche 
selezionate, è evidente la sua adesione all’ideale neoclassico, ai principi 
culturali ed etici sottesi all’architettura illuminista.

Per quanto concerne, in particolare, il nuovo credo architettonico, Maria 
Antonietta Serra rileva che gli scavi del Foro Romano e le scoperte 
archeologiche, che avevano coinvolto l’Urbe nel Sette e Ottocento, 
avevano introdotto un gusto architettonico orientato verso chiare 

15  Sulla istituzione citata si veda Pasquale roSSi, Tra neoclassicismo e progetto della 
città borghese. Una riflessione sull’opera degli allievi della Scuola di Ponti e Strade 
a Napoli, in «Annali di Storia delle Università italiane», vol. XIX, 2015, pp. 99-127, 
mentre tratta specificamente il caso cagliaritano la studiosa Serra, L’insegnamento 
del Cima, cit., p. 277, nota 14 p. 278.
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soluzioni spaziali e verso progettazioni razionali, realizzate nel rispetto 
della semplicità delle forme, della simmetria delle parti e del nitore 
delle superfici. Una volta completati gli studi nell’Urbe, Cima torna in 
Sardegna, ove trasfonde l’ideale classico nella pratica progettuale e 
nell’insegnamento universitario. Nel 1840 si cimenta persino nel rilievo 
e nella ricostruzione ideale del Tempio di Antas. È la fase specificamente 
purista del Neoclassicismo, l’interpretazione che ne avevano reso 
l’architettura del Rinascimento e, prevalentemente, Alberti, Bramante, 
Vignola e Palladio, a segnare l’educazione artistica del Cima ai modelli 
di classicità. Questa è la tendenza del gusto ampiamente documentata 
dagli enunciati delle tesi di laurea assegnate dal Cima ai suoi allievi e 
dai disegni relativi. Il riferimento alla architettura del Rinascimento 
italiano risulta dalla lettura di alcuni temi di laurea e, in particolare, da 
quelli assegnati a Efisio Usai Campus di Cagliari nel 1857 e a Francesco 
Serra Nater di Cagliari nel 1858. Il primo tema è riferito ad un edificio 
da adibire a Borsa di Commercio e vi si legge “Il candidato potrà 
esprimere la sua composizione con stile architettonico veramente 
italiano unendo con lodevole maestria alla comodità interna le grandiose 
proporzioni esterne della loggia con quelle che si ammirano nella 
vicentina basilica, egregia opera dell’insigne Palladio”.16 Il secondo 
tema si riferisce invece alla progettazione di un Casino di società, da 
erigere a Cagliari: “Italiani di nome e di origine essendo questi 
stabilimenti di socievole ritrovo, italiana sibbene ha da essere 
l’architettura che ne esprima il carattere e perciò alla iconografia esterna 
del proposto tema non disdirebbe quello stile architettonico che dal 
celebre Bramante trasse nome, e che per regolarità, eleganza e leggiadria, 
eminentemente distingue le opere degli insigni architetti del XV e XVI 
secolo”.17 I riferimenti a Palladio, Bramante, agli architetti dei secoli 
XV e XVI, espliciti negli enunciati, si traducono in pratica, nei disegni, 
con una serie di elementi architettonici riferibili al Rinascimento, ma 
che in realtà, accostati fra loro, originano risultati di estrema modernità. 
Si attua, infatti, una reinterpretazione in chiave neoclassico-purista 
degli elementi architettonici tipici del periodo rinascimentale, liberati 
da quanto potesse risultare di maniera, ridotti alla essenzialità e alla 

16  Ibidem, p. 278 nota 15.
17  Ibidem, p. 279.
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linearità. Colonne con capitelli corinzi o ionici sorreggenti timpani 
triangolari, cupole cinquecentesche su alti tamburi decorati con 
colonnine, finestre timpanate o incorniciate da conci in bugnato grezzo 
disposti a raggiera, cornicioni modanati o dentellati, elementi 
caratterizzati da una certa semplicità formale che ben si combinano tra 
loro, sono ben individuabili nelle citate tesi di laurea. Nel disegno 
eseguito da Efisio Usai Campus di Cagliari nel 1857 tali elementi 
evidenziano il carattere monumentale dell’edificio, distinto dagli altri, 
ma conforme alla tendenza più diffusa del gusto cittadino. Vi compaiono 
inoltre soluzioni costruttive di avanguardia, quali la copertura del cortile 
centrale mediante un sistema di armatura in ferro e di copertura a 
vetrata, funzionale all’ingresso della luce. Con Tale motivo compare 
nel londinese Crystal Palace del 1851, per poi divenire elemento 
dominante nelle architetture del ferro e del vetro in Italia e Francia negli 
anni Sessanta, mentre in Sardegna sarà adottato nel 1887 per la 
costruzione del Mercato monumentale del Largo Carlo Felice, su 
progetto dell’architetto Enrico Melis. Particolare interesse suscita un 
enunciato di laurea assegnato a Luigi Corona di Cagliari nel 1845. Gli 
viene chiesto di disegnare “un suntuoso tempio dedicato alla Santa 
religione del Vangelo” che sarebbe stato situato in ampia piazza, 
esigendo pertanto che “dai punti più rimarchevoli di essa vi si scorga 
uguale armonia di parti, semplicità e purezza di linee”. Doveva inoltre 
risultare conforme ai “retti principi dell’arte”. Per tali motivi l’edificio 
era previsto con la pianta “a forma di croce greca in guisa che unendo 
con maestria al sublime delle cupole adatte a queste forme dagli 
architetti del cinquecento, il grandioso ed imponente esterno dei templi 
prostilo peritteri dei greci e dei romani”.18 Dalla analisi dell’enunciato e 
del disegno emerge che si tratta di un edificio religioso, donde la sua 
ubicazione al centro di una piazza, della quale diventa il fulcro, e 
l’adozione della pianta a croce greca, che risponde alla fondamentale 
esigenza di simmetria delle parti. Conferiscono inoltre imponenza alla 
costruzione le cupole, che Corona indica costantemente quali 
cinquecentesche, su alti tamburi decorati con colonnine e nicchie per 
statue, e la facciata di tempio greco o romano, con colonne lisce 
sormontate da capitelli corinzi, che esprimono la grandiosità, unendola 

18  Ibidem, p. 279 e sg.

Fig. 3. F. Bonsignore, Tempio della Gran 
Madre di Dio, 1818-1831, Torino 
(foto: tratta dal web)
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alla semplicità e alla linearità. Ciò dimostra il perfetto aggiornamento 
delle teorie del Cima sui canoni della architettura neoclassico-purista e 
sulle sue più moderne attuazioni in campo nazionale, quali il Tempio 
della Gran Madre di Dio (Figg. 3, 4, 5, 6), edificato a Torino nel 1818-
1831 su progetto di Ferdinando Bonsignore, al fine di celebrare il ritiro 
dei francesi e il ritorno della casa Savoia nella capitale. Si deve inoltre 
tener presente la chiesa di San Francesco di Paola a Napoli, realizzata 
nel 1817-1831 da Pietro Bianchi. Essa fu eretta a completamento del 
grande emiciclo, iniziato nel 1810 da Leopoldo Leperuta per volontà di 
Gioacchino Murat. Sul modello della Gran Madre Cima progettò e 
realizzò la chiesa parrocchiale di Guasila nel 1839, recante impianto 
centrico e pronao dorico. Inoltre ristrutturò il San Francesco di Oristano, 
nel 1841, attuando un progetto analogo. È aggiornato in tal senso il 
tema di laurea affidato a Vincenzo Marras Piccaluga, cagliaritano 
laureatosi nel 1859. Gli si chiede di progettare un arco onorario in uno 
spazioso viale, che funge da ingresso di una città “cospicua per illustri 
memorie”.19 Esso deve avere un carattere appropriato, “semplice pel 
concetto ma grandioso si nelle forme del complesso che dei suoi 
particolari”. Seguono le indicazioni per realizzare gli esterni: “quattro 
colonne doriche, sporgenti dal muro due terzi del diametro, ne ornino le 
maggiori fronti”. Per ciò che concerne le trabeazioni, “col sovrappostovi 
attico, ricorrano intere, ossia senza quei risalti che veggonsi spesso 
praticati su ciascuna colonna negli antichi archi trionfali eretti dai 
romani”.20 Pare si indichi la scelta di modelli classici, che escludono gli 
esempi tardo-antichi. L’analisi del disegno rivela ulteriori elementi: 
Vincenzo Marras Piccaluga innalza le quattro colonne su alti plinti, che 
ricordano la facciata della chiesa di Sant’Anna, progettata dall’ingegnere 
Viana alla fine del Settecento, la facciata della chiesa di San Giacomo, 
iniziata nel 1838 su disegno del Cima, la porta Arsenale di Carlo Pilo 
Boyl che, oltre alle colonne su plinto, presenta un altro elemento citato 
da Piccaluga nel suo elaborato, cioè la decorazione a triglifi e metope 
sull’architrave, sorretto dalle colonne e sovrastato da un elegante 
cornicione aggettante. Il disegno della pianta indica tre cupole 
cinquecentesche per la copertura del corpo centrale, nascoste nell’alzato 

19  Ibidem, p. 280 e nota 20.
20  Ibidem, p. 281 e nota 22.

Fig. 4. F. Bonsignore, Tempio della Gran 
Madre di Dio, 1818-1831, Torino 
(foto: tratta dal web)

Fig. 5. F. Bonsignore, Tempio della Gran 
Madre di Dio, 1818-1831, Torino 
(foto: tratta dal web)

Fig. 6. F. Bonsignore, Tempio della Gran 
Madre di Dio, 1818-1831, Torino 
(foto: tratta dal web)
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da una cornice. Emerge ancora il carattere determinante 
dell’insegnamento del Cima nel riferimento all’architettura 
rinascimentale. Il tema dell’ingresso di città è estremamente attuale tra 
fine Settecento e inizio Ottocento, in quanto rientra nei programmi di 
ammodernamento urbanistico, di cui si dotano le principali città europee 
come Parigi e Milano, che affidano i progetti a Ledoux e a Cagnola. La 
importanza degli elaborati di laurea risiede nel fatto che essi dimostrano 
come le idee più moderne circolassero anche a Cagliari, considerata 
periferia del Regno. Il merito va riconosciuto al Cima, al suo lungo 
magistero di docente universitario, cui unì la propria attività di 
“architetto in primo di città”,21 rendendo aggiornata Cagliari sulle 
tendenze stilistiche attuali in Italia e Europa. Dal 1840 avvia infatti una 
vera e propria scuola sarda di architettura. I disegni degli enunciati di 
laurea considerati rivelano tuttavia un eccesso di accademismo, 
trattandosi di opere di impegno scolastico. Questo si rileva 
prevalentemente negli impianti, caratterizzati dal rigoroso rispetto delle 
proporzioni e delle simmetrie, dalla spiccata attenzione alla ripartizione 
degli spazi in senso funzionale. È spesso iterato il modulo della pianta 
centrale con vano cupolato o il cortile circondato da portici rinascimentali 
su arcate a tutto sesto, attorno al quale si dispongono i vari ambienti. 
Una certa rigidità accademica affiora anche nei disegni delle facciate, 
studiate con minuzia e accuratezza nella resa della decorazione 
architettonica. Se rivolgiamo l’attenzione agli edifici costruiti in quel 
periodo nell’Isola, constatiamo ulteriormente come le direttive 
canoniche del Neoclassicismo purista venissero seguite e interpretate: 
pur nella applicazione letterale e rigorosa dei canoni, nelle costruzioni 
realizzate in Sardegna affiora costantemente una sensibile impronta di 
originalità, attribuibile a precedenti umori stilistici locali, introdotti da 
tempo nella cultura sarda. Ha luogo una interpretazione e, 
conseguentemente, una trasformazione dei modelli barocchi, ove la 
originalità del risultato è frutto della sintesi tra motivi ornamentali 
appartenenti a stili precedenti e cultura architettonica sarda. Ci si avvia 
gradualmente al superamento del purismo mediante forme originali e 
moderne, fino ad approdare a soluzioni eclettiche, che si contrappongono 
alla rigidità della tradizione accademica, adottando una libera 

21  Ibidem, p. 282.
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combinazione degli elementi lessicali, anche attraverso la scomposizione 
dei modelli e la loro ricostruzione alla luce di una nuova funzionalità. Il 
superamento del purismo a Cagliari è documentato principalmente dal 
Palazzo Cugia del Cima, dall’eclettismo della palazzata di via Roma e 
dalle forme originali del nuovo palazzo civico, che propone lo Stile 
Floreale, avviando il rapido diffondersi di quest’ultimo in città.22

II.2.3 – La committenza sarda e il magistero dei “continentali” 
negli anni 1815-1900: temi e modelli della scultura in Sardegna

Dal 1850 circa fino ai primi decenni del Novecento l’arte cimiteriale 
presenta un panorama composito, che vede compresenti il revival 
dell’ideale classico, il romanticismo, il realismo, il neo-medievalismo, 
l’estetismo simbolista e il Liberty.23 In particolare, sono prevalentemente 
realismo e romanticismo a contendersi la scena della scultura funeraria 
ottocentesca.24 Gli scultori che si confrontano con le tematiche obbligate 
del monumento celebrativo o sepolcrale mostrano maggiori difficoltà 
dei pittori, soprattutto nella prima fase del lungo arco cronologico ora in 
esame, a orientarsi in modo univoco tra le tendenze dell’arte.25 La scelta 
si pone costantemente tra il bello ideale e il vero di natura. Mentre sulla 
scena pittorica la personalità del Marghinotti risulta dominante, non esiste 
nel settore della scultura un’individualità artistica altrettanto spiccata, né 
tra gli operatori sardi né tra quelli immigrati nell’Isola. Torna pertanto 
a prevalere la consuetudine della importazione dei manufatti scultorei, 

22  Ibidem, p. 283 e sg.
23  Mauro Felicori, Franco SBorGi (a cura di), Lo splendore della forma. La scultura 
negli spazi della memoria, Luca Sossella Editore, Bologna 2012. Si veda inoltre 
Lucia Siddi, Artisti e committenti, in roMaGnino, Siddi, BadaS, BorGhi, deSoGuS, 
Bonaria. Il Cimitero, cit., pp. 29-56.
24  Lucia Siddi, Giuseppe Sartorio e l’arte celebrativa e funeraria. Tra realismo 
e romanticismo, in Eclettismo e Miniere. Riflessi europei nell’architettura e nella 
società sarda fra ‘800 e ‘900, a cura di Maria Bonaria Lai, Patricia Olivo, Giuseppina 
Usai, Catalogo della mostra (Guspini - Montevecchio, Palazzina della Direzione, 
28 maggio 2004 – 27 giugno 2004 e Cagliari, Lazzaretto Centro d’Aggregazione 
e Cultura, 24 settembre 2004 – 17 ottobre 2004), Soprintendenza per i beni 
architettonici, il paesaggio, il patrimonio storico artistico ed etnoantropologico per 
le province di Cagliari e Oristano, Soprintendenza archivistica per la Sardegna, 
Cagliari 2004, p. 81.
25  Maria Grazia Scano naitza, La scultura della seconda metà dell’Ottocento 
tra Romanticismo e Verismo, in Maria Grazia Scano naitza, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, Nuoro 1997, p. 163.
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con una netta prevalenza delle commissioni a favore di scultori liguri e 
carraresi, piemontesi e lombardi. 

Nel capo settentrionale dell’Isola si assiste alla riapertura, a Sassari, 
della scuola di architettura e ornato per iniziativa dello scultore romano 
Gaetano Bernardini, il quale nel 1869 chiede un locale al Municipio al 
fine di svolgervi lezioni gratuite di disegno, ornato architettonico, 
scultura in marmo e intaglio ligneo. La scuola viene aperta nel 1870 a 
spese del Comune, che stabilisce di stipendiare il professore: alla 
seconda esposizione sarda del 1873 gli allievi del Bernardini, tra i 
quali figurano gli intagliatori Giovanni Clemente, Pietro Cossu e 
Salvatore Zecchina, partecipano esponendo oltre cinquanta apprezzati 
lavori. In seguito alle critiche di eccessivo empirismo del maestro, 
presenti nella relazione di Andrea Favero, insegnante dell’Istituto 
tecnico molto perito nell’arte, la scuola, cui fornivano la loro 
collaborazione esterna Giuseppe Cannetto e Giacomo Galeazzo, fu 
soppressa nel 1881. Il piemontese Giacomo Galeazzo potrebbe aver 
avuto parte nella commissione dei quattro busti fittili, dedicati a Dante, 
Petrarca, Ariosto e Tasso, inaugurati nel 1866, e, dopo il 1869, delle 
quattro statue delle Stagioni per il giardino pubblico di Sassari, che in 
quegli anni viene ampliato e dotato di un viale per le carrozze, benché 
Enrico Costa si limiti genericamente a segnalare l’acquisto delle 
sculture, presumibilmente avvenuto fuori dell’Isola.26 Giacomo 
Galeazzo fu forse chiamato a Ozieri tramite il Bossi, il quale poi lo 
trattenne a Sassari, ove è probabile che sia stato il tramite di commissioni 
in Piemonte: i suoi contatti con l’ambiente artistico torinese son 
documentati infatti fin dal 1875, quando il Galeazzo è incaricato dal 
Bernardini dell’acquisto, a Torino, di modelli in gesso a uso didattico. 
È forse connesso a Galeazzo lo stuccatore Galli, autore nel 1878 di un 
bassorilievo con l’effigie di Giovanni Spano. Nell’aprile dello stesso 
anno giunge la morte per il Canonico, il quale aveva fatto già realizzare 
il proprio monumento funebre nella parte retrostante la cappella 
cimiteriale: si tratta di un sarcofago romano retto da quattro colonne, 
sul quale è il ritratto dello Spano a mezzo busto. È qui manifesto il 
gusto antiquario del committente nella scelta dello spolium, che 
riprende una tendenza già espressa nel riuso di una ara pagana, 

26  Ibidem, p. 164.
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evidentemente di spoglio, per la tomba di Giuseppe Belly, nel medesimo 
camposanto cagliaritano.27 Dell’attività plastica del Galeazzo sono 
testimonianza le statue di santi in terracotta sulla torre campanaria 
della parrocchiale di Mores, progettata da Salvatore Calvia e conclusa 
nel 1871. È inoltre firmato dal Galeazzo il medaglione marmoreo col 
Ritratto di profilo di Giovanni Spano, al Museo Sanna di Sassari, 
scolpito entro il 1875 con una finezza di mestiere tale, che autorizza a 
ipotizzare sia un rapporto con la medaglistica sia una stretta parentela 
con Gaspare Galeazzi, intagliatore di conii a Torino negli anni centrali 
dell’Ottocento. Si può dunque facilmente ipotizzare che in questa fase 
Galeazzo operi sia in campo pittorico che scultoreo, analogamente a 
Salvatore Demeglio, pittore, intagliatore di statue devozionali e 
stuccatore, del quale si conosce la paternità, risalente al 1848, del busto 
di Angelo Maria Piretto al camposanto di Sassari, opera che lo qualifica 
quale scultore dotato di una buona impostazione accademica, arricchita 
dall’enfasi neo-barocca del modellato e, probabilmente, autore di 
ulteriori busti. Galeazzi si espresse come ritrattista anche per i 
monumenti funebri.28 Anche nel nuovo camposanto, aperto a Sassari 
nel 1837, alle semplici lastre epigrafiche si sostituiscono presto i 
sepolcri, adorni di sculture marmoree. Tra i più antichi è degno di nota 
il Monumento ad Anna Maria Pilo Alivesi (Fig. 7), nobildonna 
sassarese deceduta nel 1844, per la quale venne realizzato il sepolcro 
tra il 1846 e il 1850, uno dei più alti esiti formali della scultura funeraria 
in Sardegna.29 Si tratta di un sarcofago marmoreo a specchi lisci 
poggiante su basamento rialzato da due gradoni, essenzialmente ornato 
dagli acroteri agli spigoli e dalla clessidra alata al centro del timpano, 
impreziosito dalla statua allegorica della Dolente, vestita alla greca e 
coronata d’alloro. Con giusta cautela, il monumento è stato riferito al 
Galassi, col quale l’ignoto autore ha in comune i riferimenti a ben noti 
modelli canoviani, in particolare al Monumento a Vittorio Alfieri; 
tuttavia tale ipotesi è in contrasto con l’omissione del Costa, il quale 
tacerebbe di quest’opera monumentale posta sotto i suoi occhi, mentre 
elenca tutte le altre, anche minori, dello scultore sassarese, tra l’altro 
mai rientrato nella città natale. È opportuno considerare che sino agli 

27  Siddi, Artisti e committenti, cit., p. 37.
28  Scano naitza, La scultura, cit., p. 164.
29  Ibidem, scheda 118 p. 165. 

Fig. 7. Monumento ad Anna Maria Pilo 
Alivesi, 1846-1850, Sassari, Cimitero 
monumentale 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 162)
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anni Quaranta le commissioni di scultura a Sassari si orientano verso 
l’ambito ligure e carrarese e che, in particolare, risale al 1840 
l’esecuzione da parte di Giuseppe Gaggini del pulpito del duomo di 
Sassari. Allievo nei suoi anni romani del Canova, al pari di Antonio 
Cano e Andrea Galassi, Gaggini è apprezzato a Torino e a Sassari, ed 
è in contatto con don Simone Manca, sindaco di Sassari. Il suo 
linguaggio plastico, che volge al purismo di Thorvaldsen la formula 
neoclassica canoviana, non contraddice quello espresso nel monumento 
Pilo Alivesi, che è il primo di rilevanza artistica nella scultura funeraria 
dei campisanti sardi.30 In marmo bianco venato di grigio, il sarcofago 
reca scritto: Anna Maria Pilo di Sassari dell’Ordine patrizio / del 
consorte Cavaliere Giorgio Alivesi / e di tre figli orbata per giovinezza 
fiorente / il dolore di sposa e di madre / per quattro lustri con mirabile 
costumanza sostenne / del ricco censo domestico per sé usò 
modestamente / verso gli indigenti liberale le lacrime loro asciugò / 
religiosa pia benefica visse vita operosa innocente / il dì XVI maggio 
MDCCCXLIV nell’anno LXVII di sua età / fra il compianto dei 
congiunti ed il sospiro del misero / placidamente al suo creatore lo 
spirito rese intemerato / dolente l’unico superstite figlio Gianuario / di 
sua filiale carità estremo tributo / pose questo monumento. Definito nel 
1937 da Enrico Costa il più antico e il più classico dei monumenti 
dell’Ottocento, il sepolcro venne eretto in memoria dell’amatissima 
madre dal figlio don Gianuario Alivesi e collocato nel cimitero, in una 
delle arcate, presumibilmente nel 1846. Esiste infatti un documento 
risalente al 15 gennaio 1845 relativo a una lite fra Gianuario Alivesi e 
il Comune di Sassari, inerente una sepoltura familiare nel nuovo 
cimitero;31 poiché non poteva trattarsi di quella paterna, dato che don 
Giorgio Alivesi era morto da vent’anni, la tomba in oggetto doveva 
essere destinata alla madre. Il monumento Pilo Alivesi venne 
verosimilmente commissionato a Genova o a Sassari a Giuseppe 
Gaggini oppure a Giambattista Callegari, genovese scultore in marmo 
di professione, dalla cui bottega provengono le credenze, alcuni gradini 
e il ciborio dell’altare maggiore del duomo sassarese, eseguiti fra il 
1843 e il 1857. Il 15 agosto 1845, dovendo lasciare Sassari per tornare 

30  Ibidem, p. 164.
31  Documento custodito presso l’Archivio Storico del Comune di Sassari, serie 5, 
cat. 5, fasc. 3, citato da Maria Grazia Scano Naitza.
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a Genova, il Callegari sottoscriveva una procura in favore del fabbro 
Francesco Solari, per pagamenti e riscossioni e per pattuire e progettare 
qualunque opera e monumento da formarsi.32 La presenza nel 1850 a 
Sassari dello scultore o, piuttosto, marmista genovese Giambattista 
Callegari, il quale su disegno di don Simone Manca sindaco di Sassari 
esegue i gradini e il ciborio dell’altar maggiore del duomo, potrebbe 
essere pertanto letta in rapporto al  monumento Pilo Alivesi.33 Il 30 
novembre successivo don Gianuario nominava un proprio procuratore, 
chiamandolo nel continente alcuni particolari suoi affari, che 
potrebbero essere in relazione con una visita a Genova, al fine di 
verificare lo stato dell’opera e seguirne l’iter fino al porto di Torres.34 
Marmorari come il Callegari o il Perugi, pur avendo una loro bottega, 
svolgevano soprattutto il ruolo di impresari e di intermediari fra 
committenti e scultori, anche illustri, le cui opere arricchivano 
monumenti funerari che spesso, quanto agli elementi architettonici, 
avevano una qualità seriale. Anche il monumento Pilo Alivesi, di 
stretta osservanza canoviana nella composizione, mostra d’essere 
opera di bottega limitatamente alla struttura, mentre rivela una mano 
esperta nella realizzazione della figura, personificazione del Dolore, 
aggiunta seriore in marmo carrarino, anziché venato di grigio. La 
statua si discosta parzialmente dal modello canoviano per una più 
marcata vena sentimentale e romantica, che potrebbe agevolmente 
leggersi quale cifra stilistica del Gaggini, piuttosto che del Galassi.35

Nel capo meridionale, mentre l’arredo marmoreo con pretese artistiche 
si avvia a trovare i suoi spazi a Cagliari nel Cimitero Monumentale, 
quello chiesastico appare profondamente in crisi, soprattutto dopo 
il 1846, anno della scomparsa dalla scena sarda del Cucchiari e 
del Fiaschi, in seguito alla quale le commesse d’arredo marmoreo 
passano ad un altro carrarese, Andrea Ugolini, il quale colloca nella 
parrocchiale di Sardara il nuovo pulpito, commissionato al Fiaschi. La 
situazione si itera nel 1853 a Sorgono, così come nel 1858 a Neoneli 

32  Archivio di Stato di Sassari, Atti notarili Sassari città, copie, 1845, III, c. 130.
33  Scano naitza, La scultura, cit., p. 165.
34  Archivio di Stato di Sassari, Atti notarili Sassari città, copie, 1846, I, c. 235.
35  Maria Paola dettori, Arte e società civile fra Ottocento e primo Novecento nei 
cimiteri di Sassari e Ozieri, in «Studi Sardi», Vol. XXX, 1996, pp. 633-662. La 
studiosa propende per una attribuzione al Galassi, mentre Maria Grazia Scano Naitza 
ritiene più verosimile la paternità del Gaggini.
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la commissione dell’altare della parrocchiale passa, con un nuovo 
contratto, da Michele Fiaschi all’Ugolini. Il carrarese, che nel 1860 
posiziona un altare nella cattedrale di Oristano e dirige i lavori di 
erezione della Statua di Carlo Felice nella piazza Yenne, stabilisce a 
Cagliari un’impresa familiare di marmi lavorati, della quale è parte 
anche Antonio Ugolini, il quale si spegne in città, suicida, nel 1863. 
Andrea Ugolini, ancora attivo nel 1884 per il rivestimento in bardiglio 
dello zoccolo della cattedrale di Ozieri, svolge dunque un’attività 
di marmista piuttosto che di scultore: lo conferma il suo intervento 
nel camposanto di Bonaria a Cagliari, limitato al classicheggiante 
basamento marmoreo del Monumento a Luigi Rogier, un industriale 
parigino, console onorario del Belgio e della Danimarca, titolare in 
città di una fabbrica di tessuti, attiva dalla prima metà dell’Ottocento. 
Per il busto marmoreo del defunto, il più antico del Cimitero di 
Bonaria, la famiglia Rogier ricorre, invece, allo scultore lombardo 
Giovanni Giuseppe Albertoni (Varallo 1806-1887), residente a Torino, 
ove avviene la commessa, e accreditato alla corte sabauda, il quale lo 
firma nel 1863, quando ha già realizzato gli importanti monumenti 
pubblici ad Eusebio Bava, nel 1857, e a Vincenzo Gioberti, nel 1859. 
Ad Andrea Ugolini è sicuramente ascrivibile la stele dotata di acroteri, 
sin troppo carica di motivi decorativi e simbolici, del Monumento a 
Maria Onorata Guirisi (Fig. 8), del quale la statua allegorica femminile 
fu eseguita a Carrara, su commissione di Ugolini, intorno al 1865 
da un artista non ancora identificato: il modello fa infatti capo alla 
produzione cimiteriale di una bottega di marmorari carraresi diretta 
da Andrea Ugolini, operosa in Sardegna prevalentemente nelle chiese 
del Centro e del Meridione.36 L’alto piedistallo, che nel monumento 
costituirebbe l’unica parte realizzata da Andrea Ugolini, presenta 
insieme all’epitaffio vari simboli funerari in rilievo, quali fiaccole 
rovesciate, clessidra, ancora e falce, mentre alla sommità ospita una 
figura femminile con una lunga veste, la quale poggia una corona di 
fiori sull’urna cineraria, come nota lo Spano nel 1869. Riconducibile 
a una tradizione rappresentativa classicista, questa scultura rientra tra 
i primi esempi monumentali di rilievo nel cimitero cagliaritano. Maria 
Grazia Scano ritiene parimenti che nel Monumento a Ignazio Ruda, 

36  Scano naitza, La scultura, cit., scheda 119 p. 166.

Fig. 8. A. Ugolini, Monumento 
a Maria Onorata Guirisi, 1865, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia SCANO 
NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 166)
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nel medesimo camposanto, esclusivamente la stele sia opera di Andrea 
Ugolini e che, analogamente alla statua del Monumento a Maria 
Onorata Guirisi, la figura allegorica della Religione provenga dalla 
fertile officina carrarese: entrambe sarebbero, probabilmente, opere 
seriali, espressione di un gusto in equilibrio tra purismo classicista e 
romanticismo, vicine ai modi del Cucchiari, il quale potrebbe esserne 
l’autore. Per via stilistica è riferibile ad Andrea Ugolini uno dei primi 
monumenti del camposanto di Bonaria, manufatto ancora legato alle 
prime tipologie neoclassiche essenzialmente non figurative, presenti 
nel cimitero. Commissionato dall’esule imprenditore riminese Enrico 
Serpieri, amico di Giovanni Antonio Sanna, per il suo secondogenito e 
databile intorno al 1867-68, il Monumento ad Attilio Serpieri (Fig. 9) 
si configura geometricamente quale tronco di piramide a base quadrata 
su quattro sfere, adorno di simboli funerari, simile ad una sorta di alto 
candelabro poggiante su un cippo sovrastato da un angioletto o, forse, 
un genietto della morte, il quale si appoggia all’ovale recante il ritratto 
del defunto, dipinto dal riminese Guglielmo Bilancioni. I motivi della 
decorazione simbolica del cippo rimandano ai modi di Andrea Ugolini, 
mentre l’attribuzione a Vincenzo Vela non convince poiché priva di 
basi documentarie, neppure limitatamente alla figura del genietto.37 
L’obelisco reca scritto: Di / Attilio Serpieri / le ceneri / qui depongono 
in pianto / il padre Enrico / la moglie Giovanna Rinaldini / i figliuoletti 
Cinzica ed Enrico / i fratelli Giambattista Arnaldo Mirra / nato a Rimini 
nel 1834 / seguì in questa Isola / il padre esule politico / vi trovò ospitalità 
conforto / vi morì nel 28 giugno 1867; della indipendenza nazionale / 
amantissimo / due volte combatté per essa / due volte n’ebbe il petto 
adorno / del distintivo dei valorosi / contribuì ad arricchire / di una 
nuova industria / questa sua patria adottiva / breve nobile vita / suo 
culto / la famiglia la patria il lavoro; e / sotto questa pietra / l’avo la 
madre il fratellino / depongono il corpicciuolo / di Cinzica / dopo dieci 
mesi appena / nel 1 maggio 1868 / si ricongiunse al padre / l’anima 
tenerella / impaziente. L’assenza di corrispondenze del Monumento 
ad Attilio Serpieri (Fig. 9) con monumenti eseguiti in loco fa pensare 
all’intervento di una bottega continentale, cui si coniuga il dipinto su 

37  Ibidem, scheda 120 p. 167. L’attribuzione è proposta da Cosimo Fadda, Funeraria, 
in «L’Unione Sarda», 3-4, 7-8, 9-10 novembre 1907, Cagliari.

Fig. 9. Monumento ad Attilio Serpieri, 
1867-68, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 167)
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tela di Guglielmo Bilancioni, concittadino dei Serpieri, nonché loro 
ritrattista anche durante l’esilio politico della famiglia in Sardegna, ove 
i Serpieri saranno successivamente impegnati nell’industria mineraria. 
Andrea Ugolini è autore di numerosi manufatti nel camposanto di 
Bonaria, poiché lavora prevalentemente per la committenza costituita 
dalla borghesia commerciale e imprenditoriale cagliaritana della 
seconda metà del secolo.

La scultura in Sardegna nella seconda metà dell’Ottocento si invera 
fondamentalmente nel monumento funebre.38 I monumenti pubblici 
celebrativi, infatti, sono rari e l’iter per realizzarli è farraginoso, 
a causa delle croniche carenze finanziarie dei Comuni, ma anche 
dello scontro ideologico sulla forma del costituendo Stato unitario, 
che vede in contrapposizione monarchici e repubblicani, cattolici e 
massoni. Inoltre, diversamente dalle altre città d’Italia, la struttura 
urbanistica delle principali città sarde è caratterizzata da fortezze 
di origine medioevale sviluppatesi entro cinte murarie, dotate di 
vie strette e tortuose che sboccano su piazzette prive di portici, con 
limitatissimi spazi di relazione. I monumenti grandiosi e imponenti, 
che costituiscono l’aspetto più appariscente della scultura ufficiale 
negli ampi spazi delle piazze torinesi e italiane, sono pertanto rari 
nelle piazzette cittadine sarde, al punto che ai combattenti della 
libertà e dell’indipendenza nazionale, ai pensatori e ai politici del 
Risorgimento, si dedica appena qualche busto marmoreo. Sono quindi 
i campisanti il luogo della scultura e del monumento nella Sardegna 
della seconda metà dell’Ottocento ed è la nuova borghesia patriottica, 
insieme a un’aristocrazia che diventa progressivamente anch’essa 
imprenditrice, a segnalare e tramandare nei monumenti funebri la 
propria memoria storica: attraverso le stele e le lapidi, i cippi e le urne, 
i ritratti a figura intera, a mezzo busto o a bassorilievo, i simboli delle 
professioni dei committenti intrecciati a quelli della morte, è possibile 
delineare il quadro delle vicende della società isolana e comprendere 
i mutamenti di gusto della classe dominante, della quale i recinti 
cimiteriali diventano i parchi di rappresentanza. Intanto, sul fronte 
della scultura pubblica, nel 1857 la Municipalità di Cagliari delibera, 
con il conferimento della cittadinanza onoraria, la realizzazione del 

38  Scano naitza, La scultura, cit., p. 165 e sg.
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Busto del generale Alberto Della Marmora, affidato a Vincenzo Vela, 
il quale lo porta a compimento nel 1858, anno in cui termina anche la 
celebre statua di Tommaso Grossi. Il busto, solennemente inaugurato 
nel 1859, viene esposto al museo, allora universitario, di Cagliari, cui 
il Della Marmora aveva fornito notevole apporto, donando materiali 
geologici e reperti archeologici. Professore all’Accademia Albertina, 
Vincenzo Vela è nome cardine della scultura italiana del Risorgimento; 
già nel 1847 si era reso noto con la scultura Spartaco, il gladiatore 
ribelle che spezza le catene della schiavitù, mentre l’occasione per la 
commessa del busto cagliaritano è costituita dalla sosta a Cagliari di 
Alberto Della Marmora, bloccato sul piroscafo da un attacco di gotta, 
in occasione del suo ultimo viaggio per il getto del cavo telegrafico 
sottomarino tra la Sardegna e Bona. Nel frangente gli rende visita 
una delegazione municipale, che gli annuncia il conferimento della 
cittadinanza onoraria, l’erezione del busto e il conio di una medaglia, 
onde eternare nel marmo e nel bronzo la sua effigie e la gratitudine 
sarda per le opere sue.39 Vela raggiunge i risultati espressivi più 
convincenti nell’incontro con il tema della caducità, come dimostrerà 
nel Napoleone morente, insistendo e rinsaldando i valori formali del 
modellato accademico. Nel busto di Cagliari propone un modello alto 
del verismo in scultura, puntando sulla verità dell’immagine, sia quella 
fisica, concernente la dettagliata e coloristica finezza dell’esecuzione, 
sia quella psicologica, nella resa del volto segnato dalla sofferenza e 
immerso nella malinconia del tramonto. Nel frattempo la Municipalità 
cagliaritana statuiva di erigere la Statua di Carlo Felice, affidando a 
Gaetano Cima il progetto del monumento: è del 1858 la posa della prima 
pietra del basamento in granito sardo, sollevato da gradini e dotato di 
un alto piedistallo rivestito di marmo, chiuso da colonnine collegate 
da una catena di ferro, recentemente rimossa. Se la sistemazione della 
statua nel 1860 fu, come afferma lo Spano, un atto di gratitudine a 
quell’ottimo Monarca, il quale, anche morto, è vivo nel beneficare la 
Sardegna, la cerimonia si svolse quasi inosservata e non fu seguita da 
una solenne inaugurazione: gli oppositori che non l’avrebbero voluta 

39  La citazione appartiene allo storico Pietro Martini, Direttore della Biblioteca 
Universitaria di Cagliari, liberal-moderato amico del Della Marmora, con il quale 
aveva condiviso l’entusiasmo per le Carte d’Arborea. Rimando a Scano naitza, La 
scultura, cit., p. 166 e sg.
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erano numerosi e i giudizi ironici espressi poco dopo nella stampa 
sulla statua del re, vestito da imperatore romano, dimostrano che, 
nel frattempo, quell’immagine era divenuta inaccettabile, sia sotto il 
profilo ideologico, sia sul piano dei riferimenti estetici. È comunque 
significativo che la Municipalità cagliaritana, nostalgica dei tempi 
in cui il re in prima persona si occupava dell’Isola, non prenda in 
considerazione l’ipotesi di commissionare un busto del sovrano 
regnante, a torto o a ragione sospettato, col Cavour, di continuare 
a contrattare in segreto la cessione della Sardegna a Napoleone III, 
in cambio degli aiuti contro l’Austria. D’altra parte nella città, sino 
al 1848 capitale del regno e da quella data semplice capoluogo, 
anche i monumenti pubblici a cittadini illustri, quando vengono 
proposti, non sono attuati. Sassari si dimostra invece più disponibile 
al riconoscimento civico attraverso busti e monumenti. Nel 1860 la 
Municipalità delibera la commissione del Busto di Vittorio Emanuele 
II e l’anno successivo quella dei Busti di Cavour e Garibaldi (questi 
ultimi due firmati da Angelo Bruneri), destinati alla sala delle adunanze 
e attualmente ubicati nell’atrio del Palazzo Ducale assieme al Busto di 
Mazzini, scolpito dal Sartorio nel 1901. Nei primi tre marmi il verismo 
si afferma all’interno di una concezione ancora accademica del ritratto, 
ma da quelli del Bruneri, dai risultati quasi artigianali e compromessi 
proprio dall’esigenza descrittiva, si distingue il linguaggio plastico più 
vigoroso del ritratto reale, modellato in modo che la luce, rallentata, vi 
trascorra più morbidamente. È probabile però che anche questo scultore 
operasse nell’ambiente torinese e che fosse in rapporto col Vela, autore 
di ritratti dei giovani principi e, nel 1860, della statua del re per il 
Palazzo Civico di Torino, in relazione alla quale nel 1859 appare sullo 
Statuto la circolare inviata dal sindaco di Torino per invitare Municipi, 
privati cittadini e giornali alla sottoscrizione per questo monumento. A 
Garibaldi dedicò un busto il poco noto piemontese Luigi Bistolfi (Fig. 
78), nato ad Acqui e verosimilmente parente del più famoso Leonardo, 
al quale, nonostante la firma, il Busto di Garibaldi è stato assegnato. La 
scultura è invece opera scolpita a Roma da Luigi, morto nel 1860, ed 
eretta a Caprera nel 1883, quale dono dei fratelli Fabbricotti. La errata 
attribuzione a Leonardo Bistolfi potrebbe essere stata suggerita, a mio 
avviso, dalla peculiarità dell’artista di Casale Monferrato, dedito alla 
celebrazione della morte.
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La storia delle commissioni di busti e monumenti illustri procede, di 
regola, con difficoltà di ordine non unicamente economico. Vi fu infatti, 
nel Consiglio Comunale chiamato a votare la proposta di dedicare un 
busto al Cavour a pochi giorni dalla sua morte, un gruppo di oppositori 
della sua politica nei riguardi dell’Isola. Costituisce, dunque, una 
sorta di risarcimento la commissione del ritratto marmoreo dell’Eroe, 
ormai definitivamente residente a Caprera dopo la cessione di Nizza e, 
dal 1861, cittadino onorario di Sassari. Una ventina d’anni più tardi, 
nonostante i repubblicani sassaresi lo chiedessero subito dopo la morte 
del Mazzini, nel 1872, viene affidato al genovese Filippo Giulianotti, 
operante a Roma, l’incarico di realizzare il Busto di Giuseppe 
Mazzini, compiuto nel 1889 e collocato nell’emiciclo Garibaldi; 
soltanto nel 1901, per lo scalpello di Giuseppe Sartorio, nell’atrio del 
Palazzo Ducale verrà ad aggiungersi alla schiera dei padri della patria 
il busto marmoreo dell’altro grande protagonista del Risorgimento 
italiano, profeta sconfitto dello Stato repubblicano.40 Un altro episodio 
significativo delle contrapposizioni politiche che si riflettono sulle 
commissioni pubbliche in quegli anni si verifica a Sassari nel 1852, 
quando alla proposta, bocciata, di erigere nelle piazze cittadine alcuni 
monumenti ai sovrani, viene opposta in Consiglio Comunale quella di 
una statua marmorea a Domenico Alberto Azuni, l’illustre concittadino 
autore di importanti testi filosofico-giuridici sul commercio marittimo 
internazionale, la cui immagine era stata negata per due volte a Torino. 
Pietro Gorresio sullo Statuto sollecita il governo centrale a erigergli 
un monumento, come avvenuto per il Balilla a Torino e per Pietro 
Micca a Genova; a Cagliari intorno alla metà degli anni Cinquanta il 
Comune commissiona al Marghinotti il suo ritratto a mezzo busto per 
il Palazzo Civico e rifiuta di cedere ai Sassaresi, che ne fanno ripetuta 
richiesta, la salma dell’illustre ospite, sepolto nella basilica di Bonaria: 
più tardi, quasi fosse una sacra reliquia, lo Spano riesce a trafugare 
l’osso di una falange per farne dono al Comune di Sassari. A Sassari, 
per impulso della gioventù accademica e dei docenti dell’Università, 
la Municipalità giunge con una sottoscrizione pubblica all’erezione 
del Monumento a Domenico Alberto Azuni, realizzato dal ligure 
Carlo Rubatto nel 1862. Non stupisce quindi che nell’idealizzazione 

40  Ibidem, p. 168.

Fig. 10. S. Varni, Monumento 
a Giuditta Varni, 1875, Genova, 
Cimitero di Staglieno 
(foto: tratta dal web)
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romantica del personaggio si colgano gli esiti del purismo gagginiano, 
temperati da un moderato naturalismo, frutto dei contatti con Santo 
Varni (Fig. 10) e delle esperienze alla Accademia fiorentina. I due 
busti con la firma di Angelo Bruneri vennero commissionati allo 
scultore piemontese dal sindaco don Simone Manca nel 1861, su 
delibera del Consiglio Comunale firmata il 14 giugno, a pochi giorni 
dalla morte del Cavour, per ornare la sala consiliare e partecipare 
idealmente alla proclamazione di Roma capitale. Alla delibera oppose 
le proprie rimostranze il partito contrario al Cavour, del quale si 
stigmatizzava l’atteggiamento poco disponibile verso la Sardegna. I 
busti, infine, costati complessivamente 1680 lire, vennero inaugurati 
il 15 febbraio 1862. Certamente interessanti sotto l’aspetto storico-
documentario, si tratta di due opere di concezione accademica, in cui 
l’idealizzazione romantica del personaggio, che ricalca gli stereotipi 
della ritrattistica d’epoca, prevale sulla resa naturalistica, più sensibile 
nella cura dei particolari dell’abbigliamento. Col busto di Mazzini, 
commissionato nel 1901 al Sartorio dall’amministrazione presieduta 
dal sindaco Mariotti, si completa l’insieme dei ritratti dei Padri della 
Patria, considerati numi protettori dell’assemblea consiliare cittadina. 
Il busto, firmato come quasi tutte le opere dello scultore, al quale si 
deve la più vasta produzione di opere commemorative e funerarie che 
la Sardegna possa vantare tra Otto e Novecento, invera i canoni del 
verismo borghese, adottati dall’autore quale naturale evoluzione della 
iniziale ispirazione tardo romantica. Il Sartorio interpreta in tal modo il 
modello costituito dal busto del Mazzini opera del Giulianotti presente 
a Sassari nella piazza della Stazione e ritrae il pensatore nella piena 
maturità, con un’accurata resa fisionomica.41

Riprendendo il tema funerario, è opportuno sottolineare che tra gli anni 
Sessanta e Settanta il gusto della classe dirigente sarda, della nobiltà 
e della borghesia cittadina, nella quale la matrice locale era mescolata 
agli imprenditori e agli esuli politici continentali, era decisamente 
orientato verso il naturalismo propugnato dai puristi. 

Lo attesta il Monumento al conte di Nureci e Asuni Francesco Toufani 

41  Ibidem, p. 171.

Fig. 11. E. Santarelli, Monumento 
al conte di Nureci e Asuni Francesco 
Toufani Mearza, 1874-86, Sassari, 
Cimitero monumentale 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 173)
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Mearza (Fig. 11) al camposanto di Sassari,42 realizzato nel 1874-86 dal 
fiorentino Emilio Santarelli, ma copia della celebre Carità educatrice 
(Fig. 12), eseguita nel 182843 dal toscano Lorenzo Bartolini (1777-
1850).44 Formatosi tra il 1799 e il 1807 a Parigi sul classicismo di 
David e Ingres, Bartolini torna in Italia quale Professore di Scultura 
alla Accademia di Belle Arti di Carrara, governata dalla sorella del 
Bonaparte, dalla quale otterrà numerose commesse. Trasferitosi a 
Firenze nel 1814 dopo la sommossa antifrancese avvenuta a Carrara 
l’anno precedente, è apprezzato dalla committenza internazionale per 
il naturalismo dei ritratti, studiati dal vero e filtrati attraverso la ripresa 
del Quattrocento fiorentino. Trascorsi quattro anni di condivisione dello 
studio con Ingres nei primi anni Venti, nel 1839 è nominato Professore 

42  Ibidem, scheda 125 p. 173. 
43  Altre fonti datano l’opera al 1842-1850. Si veda il sito dedicato allo scultore dalla 
Galleria dell’Accademia di Firenze.
44  Scano naitza, La scultura, cit., p. 168.

Fig. 12. L. Bartolini, 
Carità educatrice, 1828 
(foto: tratta da Galleria 
dell’Accademia di Firenze)
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di Scultura alla Accademia di Belle Arti di Firenze. Nell’ultimo 
decennio di attività riceve importanti commesse monumentali, si 
esprime pienamente nella tipologia del monumento funebre e celebra i 
Padri della Patria.45 Per riprendere il discorso sulla scultura nell’Isola, 
che il monumento sia opera del Santarelli lo afferma nel 1892 Pasquale 
Cugia nel suo Nuovo itinerario dell’Isola di Sardegna, pienamente 
fededegno considerate le caratteristiche dell’opera e appurato che 
l’ultimo conte Toufani si spense nel 1874 senza discendenza, lasciando 
erede la sorella Annetta, sposata al conte di Ittiri Gerolamo Ledà. 
Possiamo pertanto ipotizzare che il monumento sia stato scolpito tra 
il 1874 e il 1886, anno della morte del Santarelli. L’opera consta di 
un alto cippo, sul basamento del quale poggia il citato simulacro che 
rivela, oltre le notevoli disponibilità economiche dei committenti, il 
conte e la contessa di Ittiri, la ripresa tarda di modelli bartoliniani 
e thorvaldseniani da parte dell’accademico fiorentino, da tempo 
approdato al romanticismo storico.

A Cagliari i committenti ricorrono spesso a scultori genovesi ma, oltre 
a un certo numero di sculture importate dal Piemonte, a partire dai 
primi anni Settanta si comincia a registrare l’arrivo di opere e di 
scultori dalla Lombardia, mentre sono più episodiche le altre presenze, 
che pure segnalano la molteplicità delle relazioni con i centri artistici 
della penisola. Quelle con la Campania, intense per tutto il Settecento 
e ancora nell’Ottocento per la scultura lignea, non si esauriscono nella 
seconda metà del secolo, garantite dalla presenza di imprenditori e 
mercanti di origine campana. Il Mausoleo del barone Salvatore Rossi, 
il quale impianta a Cagliari fin dal 1824 una florida industria tessile, è 
firmato nel 1866 da Federico Vanelli, poco noto e modesto scultore 
napoletano.46 Egli dispone il busto del defunto sopra un sarcofago 
marmoreo affiancato da due genietti con la face rovesciata, secondo 
uno schema ripreso da modelli manieristi e seicenteschi di tradizione 
ispano-campana, ben rappresentata anche in duomo. Ma se il sarcofago 

45  Franca Falletti, Daniela Parenti, Annarita caPuto, Cristina Panconi, Scultore 
del bello naturale Lorenzo Bartolini. Opera completa, in uffizi.firenze.it/bartolini/
Main/Progetto. Si tratta del sito web curato dalla Galleria dell’Accademia di Firenze, 
presso la quale il progetto dedicato al grande scultore vede la luce nel 2013.
46  Claudio Galleri, Fra le molte istorie degli eloquenti marmi. Testimonianze 
ottocentesche nel Cimitero di Bonaria a Cagliari, in «Biblioteca Francescana 
Sarda», VII, 1997, Oristano, pp. 361-410.

Fig. 13. E. Giacobbe, 
Monumento alla marchesa 
Luigia Nin di San Tomaso Roberti, 
1869, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 174)
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del barone Rossi segnala il passaggio a nuove tipologie sepolcrali, rese 
importanti dalle sculture che le adornano e dalla pretesa artisticità, ben 
più significativi risultati compaiono alcuni anni dopo a Cagliari, ove 
sin dal Seicento la ricca borghesia commerciale ligure, organizzata 
nella confraternita dei Santi Giorgio e Caterina dei Genovesi, mantiene 
saldi e ininterrotti legami culturali e artistici con la madrepatria.47 Son 
infatti firmati direttamente a Genova nel 1869 da Emanuele Giacobbe 
il Monumento alla marchesa Luigia Nin di San Tomaso Roberti (Fig. 
13)48 e nel 1870 da Agostino Allegro il Monumento a Giuseppina Ara 
dei conti Ciarella (Figg. 14, 15)49 al camposanto di Bonaria: si tratta di 
scultori genovesi che segnano, non soltanto nel camposanto di 
Staglieno ma anche in quello cagliaritano, il momento della prima 
svolta tra romanticismo e naturalismo nei primi anni Settanta.50 Il 
basamento del primo, dedicato a Luigia Nin Marchesa di San Tomaso 
e San Saverio, spentasi nel 1866, nomina sia il consorte Marchese 
Edmondo Roberti di Castelvero, a lungo sindaco della città, il quale 
raggiunge la amata nel 1888, sia le figlie della coppia, committenti del 
monumento. Si tratta della prima opera genovese a giungere nel 
cimitero di Cagliari, il cui autore è scultore di formazione accademica 
attivo a Genova. Egli ritrae la donna seduta nell’atto di stringere a sé il 
proprio bambino, proponendo un’immagine idealizzata memore della 
iconografia della Carità presente nel Monumento ad Adele Nasi del 
Carretto di Angelo Bruneri, realizzato nel 1834 per il cimitero 
monumentale di Torino. I vari particolari descrittivi relativi ad 
acconciatura e abbigliamento sono resi in modo naturalistico e mirano 
alla celebrazione dell’affetto familiare. La posa della figura e il 
dettaglio realistico del piede che sporge in avanti richiamano l’angelo 
del Monumento Musso – Montebruno dello stesso autore, realizzato 
nel 1862 per il cimitero di Staglieno. È invece squisitamente romantico 
il monumento di Allegro compiuto a Genova nel 1870, verosimilmente 
commissionato dal marito della defunta, Onorato, e dalla unica figlia 
Carolina. È una delle rare sculture note di Agostino Allegro, vissuto 

47  Scano naitza, La scultura, cit., p. 168 e sg.
48  Ibidem, scheda 126 p. 174.
49  Ibidem, scheda 127 p. 175.
50  Rimando a Franco SBorGi, Staglieno e la scultura funeraria ligure tra Ottocento 
e Novecento, Artema, Torino 1997. 

 Fig. 15. A. Allegro, Monumento 
a Giuseppina Ara dei conti Ciarella, 
1870, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 175)

Fig. 14. A. Allegro, Monumento 
a Giuseppina Ara dei conti Ciarella, 
1870, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)
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nel 1846-1899, opera che replica, verosimilmente, il Genio tutelare dei 
sepolcri che infiora un avello, presentato alla Mostra Promotrice di 
Genova del 1869. Sopra il basamento che reca ai lati due corone di 
foglie, si eleva la solenne figura di genio alato, fissata nel gesto di 
devozione alla tomba. Escluso dall’opera il ritratto della persona 
scomparsa, presente invece nel Monumento a Giuseppe Queirolo, 
dello stesso artista, ubicato a Genova nel cimitero di Staglieno, risalente 
al 1872 circa, tutta l’attenzione è concentrata sull’attitudine dell’essere 
spirituale, angelo custode che materializza i valori dell’affetto e del 
ricordo. L’attenta descrizione del corpo si unisce al valore simbolico in 
un’immagine di grande impatto, giudicata dai contemporanei come il 
capolavoro artistico del cimitero-museo di Bonaria. Una fotografia di 
Giuseppe Luigi Cocco (1871-72 circa) mostra la statua appena 
collocata, con una stella non più esistente nel mezzo della capigliatura 
(Fig. 19). Il terzo protagonista della svolta genovese è Federico Fabiani, 
un saggio della cui arte arriva soltanto nel 1894 con un classicistico 
angelo che piange sull’urna cineraria posata su una colonnetta nella 
Tomba Nieddu Semidei (Fig. 16), al camposanto di Nuoro.51 A Bonaria, 
il gruppo della giovane madre cui il figlioletto tende le braccia del 
sepolcro Nin di San Tomaso apre la strada all’intimistica 
rappresentazione degli affetti, ove la composizione piramidale delle 
figure è di forte concentrazione formale e emotiva, rintracciando i 
propri modelli, secondo la lezione di Bartolini, in quelli del primo 
Quattrocento toscano, mentre lo stesso basamento esagonale, suddiviso 
da specchiature a bifora, ha il significato di una rivisitazione del 
Rinascimento in una temperie artistica che volge, ormai, dal purismo 
al verismo. Totalmente differente rispetto alle figure di Giacobbe e di 
Fabiani si mostra l’impostazione aperta conferita da Allegro al genio 
fanciullo (Fig. 19) che sparge fiori sul sepolcro Ciarella, considerato 
uno dei capolavori del camposanto cagliaritano: la ricerca naturalistica 
è qui strettamente legata all’idea della vita, del movimento raggiunto 
attraverso il gesto, ma soprattutto attraverso l’energia dinamica delle 
linee ad andamento spezzato che, costruendo la figura, coinvolgono 
nella molteplicità delle direzioni e nella concitazione della luce lo 
spazio circostante. Le fonti d’ispirazione del naturalismo allegriano, 

51  Scano naitza, La scultura, cit., p. 169.

Fig. 16. F. Fabiani, Tomba Nieddu 
Semidei, Nuoro, Cimitero 
(foto: tratta dal web)

Fig. 17. G. Monteverde, 
Il Genio di Franklin, 1871 
(foto: tratta dal web)
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che assume nel genio connotati veristi in virtù del modo in cui viene 
plasmata la materia, vanno dunque ricercate nella tradizione fiamminga 
o tedesca, piuttosto che nel Rinascimento italiano. Alcuni studiosi 
ritengono che nell’ambigua grazia del fanciullo allegriano affiori un 
anticlassicismo riconducibile alla dimestichezza con l’intaglio ligneo, 
che accomunerebbe Agostino Allegro al piemontese Giulio Monteverde, 
attivo nel lustro successivo per la Sardegna e mandato in giovinezza a 
Genova, dalla natia Bistagno, al fine di formarsi nel settore specifico. 
Nel suo elettrico fanciullo alato che rappresenta l’allegorico Genio di 
Franklin (Figg. 17, 18), opera del 1871, si coglie una inquietudine 
formale simile e una assonanza del modellato con quello dell’angelo 
allegriano, soprattutto nella resa della riccioluta capigliatura 
scompigliata che, verosimilmente, trova spiegazione in una stretta 
interazione negli anni genovesi e nella comune dimestichezza con 
l’intaglio ligneo. Sassari conserva diverse opere di Giulio Monteverde 
giunte da Roma, ove lo scultore, lasciata Genova, si trasferisce nel 
1865 con una borsa di studio finalizzata al perfezionamento artistico 
ed attirato dalle possibilità di commesse offerte dalla città, dal 1870 
capitale dell’Italia unita, nella quale convergono artisti provenienti da 
diverse regioni e diverse scuole, i quali portano il nuovo verbo del 
romanticismo verista e del realismo borghese nel greve ambiente 
romano, dominato in scultura dal purismo di Tenerani e Tadolini. A 
Roma, dove oramai si riunisce il Parlamento, si gestiscono l’economia 
e la finanza nazionali, Giulio Monteverde entra in contatto con 
Giovanni Antonio Sanna (1819-1875), straordinaria figura di 
collezionista, imprenditore e deputato repubblicano progressista 
anticlericale, tra i fondatori della loggia Giuseppe Dolfi. Suocero di 
Michele Guerrazzi, egli condivise le battaglie del nipote Giorgio 
Asproni prima contro la legge di abolizione degli ademprivi, poi per la 
mobilitazione popolare contro l’ipotesi della cessione dell’Isola, che 
trova appassionati difensori in Mazzini e Garibaldi e, sulla stampa, 
spazi ospitali nel Diritto, organo torinese dei democratici, acquistato 
dal Sanna nel 1860.52 Egli fu tra i primi, nel 1848, a rischiare con 
successo le proprie fortune nell’industria estrattiva, assicurandosi 
presso il re Carlo Alberto la concessione, a titolo perpetuo, della 

52  Ibidem, p. 172.

Fig. 18. G. Monteverde, 
Il Genio di Franklin, 1871 
(foto: tratta dal web)

Fig. 19. A. Allegro, Monumento 
a Giuseppina Ara dei conti Ciarella, 
1870, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(fotografia d’epoca 
di Giuseppe Luigi Cocco)
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miniera di Montevecchio.53 Alla direzione tecnica della miniera si 
dedicò l’ingegnere Asproni, il quale si laureò a Torino e specializzò in 
Francia, intraprendendo nel 1866 interventi di riorganizzazione e 
meccanizzazione dei vecchi impianti. Vertenze legali riguardarono la 
proprietà della miniera da parte del Sanna, che fu in contrasto con il 
genero Guerrazzi il quale, nel 1868, con l’appoggio dello zio Francesco 
Domenico Guerrazzi, proprietario di 1500 azioni della società su 2000, 
fece dichiarare decaduto il suocero Sanna dalla titolarità della 
concessione e dalla carica di ispettore generale. La vertenza si concluse 
nel 1870, con il ripristino del Sanna quale ispettore e con l’ingresso in 
società mineraria, in ruoli apicali, di ulteriori suoi due generi, Giovanni 
Maria Solinas Apostoli e Giuseppe Giordano Apostoli. Sanna aveva, 
infatti, tre figlie tra le quali Zely ed Enedina. A Giuseppe Giordano 
Apostoli andò in sposa Enedina, spentasi giovanissima. Nel 1875 
l’ingegnere Alberto Castoldi sposò una ulteriore figlia del Sanna e 
sostituì nella direzione Asproni, il quale si era impegnato in nuovi 
progetti. Nel 1905 divenne Direttore della miniera di Montevecchio 
l’ingegnere Solman Bertolio, docente di Arte Mineraria alla Università 
di Milano, sposato con Zely Sanna, il quale si dedicò alla miniera per 
18 anni, durante i quali avviò la costruzione di nuovi alloggi e il 
miglioramento delle condizioni di lavoro minerario, seguendone 
l’attività fino alla sua morte, sopraggiunta nel 1923.54 Giovanni Antonio 
Sanna, fondatore nel 1871 della Banca Agricola Sarda con sede 
principale a Roma, ebbe a cuore il progresso dell’Isola, inteso non solo 
quale miglioramento delle condizioni economiche e sociali, senza il 
quale la Fusione si sarebbe risolta in una beffa, ma anche di quelle 
culturali. In sintonia col senatore del regno Canonico Giovanni Spano, 
il quale aveva costituito una collezione di dipinti con intenti di 
salvaguardia e di fruizione pubblica, nel 1868 il Sanna lasciò per 
testamento alla città di Sassari tutti i quadri e gli oggetti archeologici 

53  Patricia olivo, La miniera di Montevecchio. La miniera, la storia, gli uomini 
(1840-1930), in Eclettismo e Miniere. Riflessi europei nell’architettura e nella società 
sarda fra ‘800 e ‘900, a cura di Maria Bonaria Lai, Patricia Olivo, Giuseppina Usai, 
Catalogo della mostra (Guspini - Montevecchio, Palazzina della Direzione, 28 maggio 
2004 – 27 giugno 2004 e Cagliari, Lazzaretto Centro d’Aggregazione e Cultura, 
24 settembre 2004 – 17 ottobre 2004), Soprintendenza per i beni architettonici, il 
paesaggio, il patrimonio storico artistico ed etnoantropologico per le province di 
Cagliari e Oristano, Soprintendenza archivistica per la Sardegna, Cagliari 2004, p. 17.
54  Ibidem, p. 19.

Fig. 20. Monumento 
a Giovanni Antonio Sanna, 
Sassari, Cimitero monumentale 
(foto: tratta dal web)

Fig. 21. L. Brodzky, Monumento 
a Enedina Giordano Sanna, 1877, 
Roma, Cimitero del Verano 
(foto: tratta dal web)
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che possedeva, con la clausola che fossero destinati a un erigendo 
museo cittadino; l’indifferenza del Municipio turritano nell’accettare 
le collezioni dello Spano e di altri benemeriti decretò la frantumazione 
della collezione del Canonico e la dispersione di altre, attualmente 
custodite nei musei di Torino, Parma, Modena e fuori d’Italia.55 Quella 
di Sanna, mancato nel 1875, restò alla città per buona volontà delle 
figlie e delle nipoti: poiché il Comune non ottemperava alle disposizioni 
testamentarie per mancanza di spazi espositivi, la figlia Zely Bertolio 
donò il terreno e realizzò, a proprie spese, il museo intitolato a Giovanni 
Antonio Sanna, concluso nel 1930 e inaugurato nel 1932, con 
l’allestimento dei dipinti ideato dal Lavagnino.56 Furono donati nel 
1933 dalla nipote Enedina Castoldi i Busti marmorei di Giovanni 
Antonio Sanna e Maria Incarnacion Llambis Sanna, ubicati nell’atrio 
di ingresso, e il Bozzetto fittile per la testa di Giovanni Antonio Sanna, 
ora nei depositi del Museo Sanna di Sassari, eseguiti da Giulio 
Monteverde a Roma in tempi diversi: il busto e la testa del Sanna sono 
del 1875, quello della moglie del 1879, un anno dopo la sua morte. Dal 
bozzetto in terracotta, una maschera crudamente realistica fortemente 
segnata dal tempo e dalla malattia, ove la fisicità dell’immagine è resa 
con un linguaggio plastico che agisce sulla superficie, evidenziando 
fortemente i contrasti chiaroscurali, soprattutto nella barba, discende 

55  Scano naitza, La scultura, cit., p. 172.
56  Ibidem, p. 174.

Fig. 22. L. Bartolini, 
Monumento alla contessa Zamoiska, 
Firenze 
(foto: tratta dal web)

Fig. 23. A. Rivalta, 
Monumento a Carlo Raggio, 1872, 
Genova, Cimitero di Staglieno 
(foto: tratta dal web)

Fig. 24. A. Rivalta, 
Monumento a Carlo Raggio, 1872, 
Genova, Cimitero di Staglieno 
(foto: tratta dal web)

Fig. 25. G. Monteverde, 
Bimbo che scherza con un gallo, 1875 
(foto: tratta dal web)
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direttamente il Monumento a Giovanni Antonio Sanna,57 ove il volto 
del defunto, disteso ad occhi aperti su un catafalco marmoreo dalle 
coperte scomposte è il fulcro dell’opera che, da attribuire allo stesso 
Monteverde, fu posizionata molto più tardi nella cappella funeraria. 
Sorta nel camposanto di Sassari in forme neorinascimentali (Fig. 20), 
la cappella insiste sul terreno che fu acquistato nel 1877 dal barone 
Giuseppe Giordano Apostoli, vedovo di Enedina Sanna, figlia del 
pensatore, morta appena ventitreenne a Roma nel 1873. Gli elementi 
realistici del monumento sassarese dedicato a Giovanni Antonio Sanna 
non sono distanti dalle intenzioni espressive dello scultore Lodzja 
Brodzky, attivo a Roma dopo gli studi giovanili condotti a San 
Pietroburgo, alla cui mano Giuseppe Giordano affida nel 1877 la 
realizzazione, nel cimitero del Verano, del Monumento a Enedina 
Giordano Sanna (Fig. 21), con il quale Lodzja Brodzky incontrò 
simpatie ed onori all’esposizione mondiale di Parigi. Segnalata su 
Italie quale opera che possiede tutte le nobili qualità dell’arte, 
paragonata al Monumento alla contessa Zamoiska del Bartolini a 
Firenze e al Monumento alla regina Maria Luisa, realizzato nel 1811-
15 da Christian Daniel Rauch nel mausoleo del Castello di 
Charlottenburg (Fig. 85), colpisce nella scultura romana la capacità di 
destare commozione e pietà. In sintonia con i modi di Guido Galletti, 
di Giovanni Battista Lombardi e, più in generale, col romanticismo 
verista imperante in quel momento nella scultura a Roma, l’opera porta 
sulla scena gli affetti familiari della defunta, analogamente a quanto 
aveva proposto Augusto Rivalta nel 1872 nel Monumento a Carlo 
Raggio nel cimitero di Staglieno (Figg. 23, 24, 83), che con freddezza 
fotografica raccoglie intorno al letto del patriarca la famiglia al 

57  Devoto a Santa Barbara, il Sanna le dedicò uno dei primi cantieri attivati a 
Montevecchio. Egli avrebbe desiderato essere sepolto in una grande chiesa a lei 
specificamente intitolata, che aveva in animo di costruire a Montevecchio, ma che 
fu edificata nel 1883, dopo la sua dipartita, ed in forme decisamente ridimensionate 
rispetto ai desiderata del pensatore. Evidentemente, il Sanna non vi fu sepolto. 
Rimando a Giuseppina uSai, Il culto di Santa Barbara nelle zone minerarie, in 
Eclettismo e Miniere. Riflessi europei nell’architettura e nella società sarda fra ‘800 
e ‘900, a cura di Maria Bonaria Lai, Patricia Olivo, Giuseppina Usai, Catalogo della 
mostra (Guspini - Montevecchio, Palazzina della Direzione, 28 maggio 2004 – 27 
giugno 2004 e Cagliari, Lazzaretto Centro d’Aggregazione e Cultura, 24 settembre 
2004 – 17 ottobre 2004), Soprintendenza per i beni architettonici, il paesaggio, il 
patrimonio storico artistico ed etnoantropologico per le province di Cagliari e 
Oristano, Soprintendenza archivistica per la Sardegna, Cagliari 2004, p. 42 e sg.

Fig. 26. G. Monteverde, 
Tomba Zaccheddu, 1882-1895, 
Villacidro, Cimitero 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 178)
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completo, e come nel 1879 farà, riprendendo il tema del Brodzky, 
Giovanni Battista Villa, che nel Monumento a Raffaele Piernovi, 
anch’esso nel cimitero genovese, rappresenta la vedova nel gesto lento, 
sospeso, di sollevare il manto funebre per un ultimo sguardo al volto 
del marito (Figg. 73, 74). Ulteriore artista attivo a Staglieno era Santo 
Saccomanno (Figg. 80, 86), formatosi alla Accademia Ligustica, il 
quale per l’Isola scolpì una lapide con ritratto a bassorilievo di Pasquale 
Tola, commissionatagli nel 1886 dalla Università. Tuttavia, non si 
registrano ulteriori suoi interventi in ambito sardo.

Se la rappresentazione obiettiva del defunto sul letto di morte nel 
Monumento a Giovanni Antonio Sanna può essere letta in rapporto 
al modello genovese costituito dalla tomba Raggio, il Monumento a 
Enedina Giordano Sanna è invece un precedente per il Monumento 
Piernovi, il quale, tuttavia, muove affetti ancora più teneri, tali da 
commuovere e volti in direzione di un sentimentalismo romantico, cui 
si rifarà, a Cagliari, Giuseppe Sartorio. Sul versante verista si pongono 
anche i sensibili ritratti del Sanna e della moglie nei busti marmorei, 
dove il Monteverde appare decisamente orientato sugli esempi del 
Vela,58 poiché sfugge alle crudezze del realismo, che in Francia assume 
precisa fisionomia dopo il 1848 con Courbet e Daumier, e che in Italia 
trova una significativa definizione teorica e pratica nell’arte del toscano 
Adriano Cecioni. Con la ricerca plastica di Cecioni il Monteverde è 
in consonanza già nel 1868, quando egli modella il celebre Bambino 
col gallo, soggetto ripreso proprio nel 1875 dal Monteverde, nel suo 

58  Scano naitza, La scultura, cit., p. 174.

Figg. 27, 28, 29. G. Monteverde, 
Tomba di Francesco Oneto, 1882, 
Genova, Cimitero di Staglieno 
(foto: tratta dal web)
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Bimbo che scherza con un gallo (Fig. 25).59 Se dunque nelle opere finite 
sassaresi, pur nell’aderenza al vero, Monteverde elimina gli aspetti 
di impatto emotivo più violento, un ulteriore passaggio dalla verità 
oggettiva, ottica e tattile, alla soggettività e alla ricerca dello spirituale 
si coglie, in Sardegna, nell’angelo della morte ubicato nella parte 
frontale della Tomba Zaccheddu (Fig. 26), al camposanto di Villacidro. 
Risalente al 1882-1895 circa, la statua è quasi certamente una replica 
autografa del noto Angelo della morte della tomba di Francesco Oneto, 
realizzato nel 1882 al camposanto di Staglieno (Figg. 27, 28, 29, 30, 31, 
32), di cui il Monteverde eseguì una ulteriore versione per gli USA.60 
Con la scultura presente a Villacidro, che propone una facies angelica 
sensuale, ambigua e conturbante, l’artista, il quale già nel 1870 con la 
statua Colombo giovinetto aveva imboccato anticipatamente la strada 
preraffaellita, introduce in Sardegna le istanze simboliste. Lo scultore 

59  Ibidem, p. 176.
60  Ibidem, scheda 130 p. 179. Sulla produzione ligure rimando, inoltre, a Franco 
SBorGi, L’Ottocento e il Novecento. Dal Neoclassicismo al Liberty, in La scultura a 
Genova e in Liguria dal Seicento al primo Novecento, vol. II, Cassa di Risparmio di 
Genova e Imperia, Genova 1987.

Figg. 30, 31, 32. G. Monteverde, 
Tomba di Francesco Oneto, 1882, 
Genova, Cimitero di Staglieno 
(foto: tratta dal web)
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si allontana pertanto dai modi veristi, impegnato in una ricerca di 
spiritualità che reca lo stesso segno della via percorsa dai Preraffaelliti: 
abbandonato lo status di rassicurante e dolce presenza asessuata, che 
vigila sul sepolcro, l’angelo di Monteverde assume l’aspetto di figura 
femminile sensuale, dallo sguardo penetrante e impenetrabile, recante 
le braccia incrociate sul petto e si inserisce all’interno del movimento 
simbolista, che in Sardegna comincia ad emergere cautamente nella 
scultura funeraria degli anni Novanta. La sensibilità preraffaellita 
si coglie, inoltre, nel Busto di Manlio Garibaldi alla Casa Bianca di 
Caprera, eseguito nel 1880 dal poco noto scultore piemontese Giovanni 
Battista Trabucco. A lui è coevo Pietro Della Vedova artista valsesiano 
(Rima San Giuseppe, Vercelli 1831 – Torino 1898), allievo e, per 
dieci anni, collaboratore del Vela all’Accademia Albertina, autore dei 
monumenti a Maria Adelaide d’Austria (Fig. 33) e a Maria Vittoria 
d’Aosta (Fig. 34) nella Cripta delle Regine a Superga, oltre che di 
molti altri monumenti funebri torinesi. Al Della Vedova viene attribuito 
il genio guardiano, posto accanto alla porta della Tomba di Antonio 
Ledà dei conti di Ittiri e Vincenza De Litala dei marchesi di Sedilo 
(Fig. 35), eretto in marmo bianco e bardiglio nel camposanto di Sassari 
nel 1877. La bella figura di custode angelico mostra il viso atteggiato 
a sovrumana serenità, lo sguardo rivolto di lato, le mani incrociate 
sul grembo e rivela nella finezza dell’esecuzione, nel panneggio, nei 
minuti particolari, nella resa fisionomica e nell’aura romantica, una 
mano sicura d’artista; se ne propone pertanto l’attribuzione al Della 
Vedova per le analogie, anche fisionomiche, con i volti delle figure 
ai lati dell’ingresso al forno crematorio nel cimitero di San Pietro in 
Vincoli a Torino, inaugurato nel 1888.61 Pietro Della Vedova infonde 
alle proprie statue una maestosa leggerezza nella costante ricerca di 
equilibrio, mutuata dal maestro, tra verità quotidiana e valori morali. Il 
monumento è ubicato in una delle prime arcate del cimitero, acquistata 
dai conti di Ittiri nel 1846; venne eretto e dedicato dai figli Gerolamo 
e Ignazio alla memoria dei genitori, morti a breve distanza l’uno 
dall’altro. È costituito dal fronte di un tempietto classicistico, che il 
Cugia nel 1892 definì egizio, a simboleggiare la soglia dell’aldilà, 
custodita da un candido angelo che poggia su un piedistallo accanto 

61  Scano naitza, La scultura, cit., p. 176.

Fig. 33. P. Della Vedova, Monumento 
a Maria Adelaide d’Austria, Torino, 
Basilica di Superga, Cripta delle Regine 
(foto: Alinari)

Fig. 34. P. Della Vedova, Monumento 
a Maria Vittoria d’Aosta, Torino, 
Basilica di Superga, Cripta delle Regine 
(foto: Alinari)
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alla porta, i cui battenti, coi finti pannelli a borchie, sono in marmo 
bardiglio. In alto sono due simmetrici tondi coi ritratti a bassorilievo 
dei defunti, sormontati dall’iscrizione che corre sotto la mensola su cui 
poggia il timpano, ornato da palmette angolari e, nella cuspide, da una 
ghirlanda sormontata dalla croce.62

Nel frattempo a Cagliari si registra la presenza dello scultore lombardo 
Giovanni Pandiani (1809-1879), il quale svolge nella Sardegna degli 
anni Settanta anche un’attività di pubblicista.63 Allievo del Marchesi 
all’Accademia di Brera, Pandiani gode di alta considerazione 
nell’ambiente artistico milanese; è autore di statue di santi, di busti e 
ritratti di illustri personalità contemporanee, come Garibaldi e 
Giandomenico Romagnosi. Lo scultore venne direttamente contattato 
dal generale Efisio Cugia della Planargia, residente a Milano quale 
capo della casa militare del principe ereditario: si trattava della 
commessa per l’esecuzione del busto del fratello Litterio, eroico 
capitano durante la terza guerra d’Indipendenza, morto in seguito alle 
ferite riportate nel 1866 a Custoza. In virtù dei meriti militari di Litterio 
la famiglia ebbe dal Comune la tempestiva assegnazione dell’area 
cimiteriale in cui sorge la cappella, all’interno della quale si trova il 
Busto marmoreo, oggi molto deteriorato, di Litterio Cugia, scolpito a 
Milano nel 1870. Nella stessa cappella viene collocato nel 1873 il 
Monumento a Caterina e Speranza Cugia (Fig. 36), rispettivamente 
sorella e madre del capitano, eseguito a Milano nello stesso 1873.64 
L’intima amicizia tra il generale Efisio Cugia e lo scultore milanese è 
evidentemente alla base dei monumenti funebri commissionati per la 
cappella di famiglia, ornata, in origine, anche da una lunetta dipinta da 
Vincenzo Loffredo. Si accenna ad entrambe le sculture nel 1875 in 
occasione della festività dei defunti, quando viene posizionato nella 
cappella a Bonaria, di ritorno dall’Esposizione a Brera, il Busto 
marmoreo di Efisio Cugia, scolpito anch’esso dal Pandiani a Milano 
nel 1874 su commissione del fratello Francesco. Nei due busti di 
Litterio e di Efisio, Pandiani congiunge la celebrazione dei valori 
militari all’immediatezza di un vero ritratto, mentre il Monumento a 

62  Ibidem, scheda 132 p. 181. 
63  Ibidem, p. 177.
64  Ibidem, scheda 133 p. 181. 

Fig. 35. P. Della Vedova attr., 
Tomba di Antonio Ledà dei conti 
di Ittiri e Vincenza De Litala dei 
marchesi di Sedilo, 1877, 
Sassari, Cimitero monumentale 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 180)

Fig. 36. G. Pandiani, Monumento 
a Caterina e Speranza Cugia, 1873, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 181)
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Caterina e Speranza della Planargia mostra le donne, affettuosamente 
abbracciate, in un gruppo di modeste dimensioni. Non appena 
posizionata in cappella, l’opera attira nel 1875 gli strali di Filippo 
Vivanet, il quale rimprovera all’artista un eccessivo verismo, di moda 
nella classe borghese ma, a suo avviso, inadatto all’espressione 
funeraria.65 Ad ogni modo, la decorazione della cappella Cugia viene 
favorevolmente accolta dai visitatori del cimitero di Bonaria e Giovanni 
Pandiani diventa un punto di riferimento nella commissione di opere 
scultoree a Cagliari da parte della borghesia. Contestualmente lo 
scultore, sollecitato dal comitato promotore, aveva approntato il 
bozzetto per il monumento pubblico che si intendeva erigere, a Cagliari, 
ad Efisio Cugia. Durante il suo soggiorno cagliaritano, durato 
probabilmente dal 1873 al 1875, esegue in scagliola diversi busti e 
medaglioni, che a Milano traduce in marmo nella sua officina per conto 
di diversi committenti sardi. Tra le varie opere, che per i soggetti 
indicano l’appartenenza alla committenza mercantile, esegue per 
amicizia un’erma del commediografo Paolo Ferrari, destinata alla 
Società Filodrammatica, cui intende donarla. Non sortisce alcun esito, 
invece, il monumento al generale Efisio Cugia, per il quale la 
Municipalità aveva chiesto nel 1872 l’intervento finanziario 
dell’amministrazione civica di Sassari: si affermò che dovesse essere 
lasciato alla storia il giudizio spassionato su uomini come il Cugia. Lo 
stesso Consiglio Comunale di Sassari, l’anno successivo, evidentemente 
negò, per ritorsione, il concorso al monumento per il Guerrazzi da 
erigersi a Livorno. Le tre sculture del Pandiani sono al centro 
dell’attenzione di Filippo Vivanet, il quale ne fa il punto d’avvio per le 
sue riflessioni sulla situazione della statuaria in Italia in un volumetto 
edito nel 1875, ove descrive le opere fino a quel momento presenti 
nella cappella Cugia, allora ornata di decorazioni pittoriche, tra le quali 
spiccava una perduta lunetta dell’algherese Vincenzo Loffredo.66 Le 
sue considerazioni critiche riflettono, probabilmente, opinioni 
abbastanza diffuse tra i moderati sardi: Filippo Vivanet apprezza la 

65  Filippo vivanet, Della scultura in Italia. A proposito di alcuni lavori di Giovanni 
Pandiani nel Camposanto di Cagliari, in «La Rivista Sarda. Effemeride bimestrale 
di Scienze, Lettere ed Arti», I, 1, Gennaio e Febbraio 1875, Tipografia A. Timon, 
Cagliari 1875, pp. 1-20.
66  Scano naitza, La scultura, cit., p. 177.
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verosimiglianza e la finitezza nell’esecuzione dei due busti, avanzando 
qualche perplessità sulle relative decorazioni a smalto. Accetta il loro 
realismo, in quanto il ritratto, lo sappiamo, non ammette licenze 
idealistiche, divagazioni poetiche e nessun’altra estetica può 
giustamente prevalere se non è quella dell’esatta riproduzione del 
vero. Vivanet rileva inoltre che nel gruppo femminile l’artista, che 
sarebbe stato libero di raggiungere il proprio intento nel modo più 
conforme alle personali convinzioni estetiche, invece di dar vita ad 
una creazione ideale, personificando un’astrazione, si è gettato 
addirittura nel realismo.67 Nella sua Egle, Eucari ed Amore, Bacco 
fanciullo, Figlia del soldato italiano nel primo Impero, nell’Estasi di 
un sogno d’amore, lavoro più volte riprodotto per la sua squisita 
bellezza, e sino nell’Iri comparsa all’Esposizione di Milano del 1872 
era rimasto si può dire sempre fedele alla scuola ideale, è, in questo 
gruppo, del tutto realista: vi coglie un mondo di particolari egregiamente 
eseguiti, un marmo reso morbido dal lavoro, trasformato in carne, in 
stoffa, in dentelli, e da ultimo, quasi a caratterizzare il genere, un visto 
e bellissimo catellino, tutto arruffato. E per di più il realismo è 
raggelato: si direbbe che le due poverette, con tutto ciò che le attornia, 
sorprese da un’improvvisa nevicata, siano state diligentemente coperte 
da un candido strato. Tale tendenza, d’altra parte, coinvolge secondo 
il Vivanet la gran parte della statuaria marmorea in Italia, dalla mostra 
nazionale di Firenze nel 1861, a quella di Milano nel 1872, sino 
all’esposizione mondiale di Vienna nel 1873: quella che oggidì ha 
preso il sopravvento non è l’arte disinteressata che sposa castamente 
il vero col bello, che spiritualizza col soffio di un’idea la materia, che 
cerca le sue inspirazioni nelle sfere elevate e serene del pensiero, ma 
quella che aspira con soggetti vulgari e procaci al più gran numero di 
commissioni e che venne chiamata con parola che ne rivela assai bene 
tutta l’avidità e il carattere, arte mercantile. A ulteriore chiarimento, 
dopo aver elencato una schiera di scultori che fanno eccezione alla 
regola, Vivanet rimprovera al Pandiani di non aver scolpito alcuna di 
quelle figure, con le quali si soleano altra volta rappresentare i 
grandiosi misteri di un’altra vita.68 Non il Dolore, in qualcuna delle 

67  vivanet, Della scultura in Italia, cit., p. 3.
68  Ibidem, p. 4.
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mille sue gradazioni, la Fede in un’esistenza migliore, la Speranza di 
ricongiungersi a Dio, e neppure uno di quei bruni arcangeli della 
morte, il cui bacio uccide e fa eterni. Tutto questo idealismo, o classico 
o romantico che si voglia, ma che era perfettamente adatto a dimostrare 
in tutto il suo splendore la potenza poetica dell’artista, fu trovato 
inutile.69 Che le idee del Vivanet fossero ampiamente condivise in 
Sardegna è dimostrato, nel 1872, dai criteri adottati dal giurì artistico 
per il Monumento a Eleonora d’Arborea a Oristano. Di fatto quando 
nel 1875 lo stesso Pandiani, senza rinunciare al realismo, anzi, forse 
esasperandolo, realizza il Monumento a Gaetano Cima per l’Ospedale 
civile, sceglie di restituirne le sembianze attraverso un’erma colossale 
di classica memoria, che risulta pesantemente retorica, soprattutto 
nella sistemazione su un alto e inadeguato basamento, indubbiamente 
modificato rispetto al progetto iniziale, reso quasi grottesco 
dall’accostamento operato nel 1889 del Genio dell’architettura di 
Giuseppe Sartorio, per l’evidente contrasto tra differenti intenzioni 
espressive. Tuttavia al Pandiani giungono ancora ulteriori commesse: 
il Busto a Maria Luigia Timon, moglie del tipografo Antonio Timon, 
entrambi ritratti dal Caboni e il Busto marmoreo di Giuseppe Sanna, 
deputato della sinistra repubblicana e protagonista delle più importanti 
battaglie per la Sardegna, sepolto a Bonaria, mentre fallisce il progetto 
di un Monumento a Pietro Martini, il cui modello in terracotta partecipa 
nel 1876 all’Esposizione di Brera. Se dunque la città non celebra le 
proprie glorie nelle piazze, a lasciare memoria dei propri meriti nei 
campisanti provvede invece la borghesia, protagonista delle 
trasformazioni socio-economiche dell’Isola e, talvolta, delle lotte per 
l’indipendenza nazionale.70 È il caso del Monumento a Enrico Serpieri 
(Figg. 37, 38, 39, 40), eseguito nel 1876 dal romagnolo Sisto Galavotti 
(1843-1907), opera che affianca nel camposanto di Bonaria il 
monumento del figlio Attilio (Fig. 9).71 Patriota repubblicano 
attivissimo nella scena politica dell’Italia centrale fino alla metà del 
secolo, Enrico è studente alla Facoltà di Medicina di Bologna al 
momento dei moti del 1831, quando lascia gli studi per parteciparvi. 
Falliti quelli di Rimini, fugge a Marsiglia, donde viene espulso e ripara 

69  Ibidem.
70  Scano naitza, La scultura, cit., p. 181 e sg.
71  Ibidem, scheda 134 p. 182.

Fig. 37. S. Galavotti, Monumento a 
Enrico Serpieri, 1876, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 182 e sg.)

Fig. 38. S. Galavotti, 
Monumento a Enrico Serpieri, 1876, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 182 e sg.)
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a San Marino, dove continua a cospirare contro lo Stato pontificio. 
Arrestato nel 1842 dal cardinale Spada, nel 1844 preso nuovamente 
con Felice Orsini e altri patrioti per aver partecipato ai moti di Bologna, 
nel 1845 viene infine condannato al carcere a vita. Liberato nel 1846 in 
virtù dell’amnistia concessa da Pio IX al momento dell’ascesa al soglio 
pontificio, nel 1849 viene eletto deputato di Rimini della Repubblica 
Romana, quindi segretario di quella Costituente, mentre il potere 
esecutivo è affidato a Mazzini, Saffi e Armellini. L’arrivo delle truppe 
francesi e l’avvicinarsi di quelle austriache in difesa del papa pose fine 
al sogno repubblicano del Serpieri, costretto a rifugiarsi ancora a San 
Marino, poi a Genova, dove convergono molti esuli politici; quindi, 
con l’appoggio di Cavour, eletto deputato nel collegio di Iglesias, 
come altri esuli di diversa provenienza, approda nel 1850 in Sardegna, 
attratto dalla possibilità di guadagno offerta dalla attività mineraria 
della genovese Società dell’Unione nel Sarrabus. Importante 
personalità della Libera Muratoria, consigliere comunale e presidente 
della Camera di Commercio, cavaliere di più ordini, benefattore e abile 
imprenditore, con i figli Giambattista, Attilio, Cimbro e Arnaldo, 
Serpieri apporta un notevole contributo allo sviluppo dell’industria, 
del commercio e dell’agricoltura in Sardegna. Su commissione del 
figlio Giambattista, a sua volta mazziniano e garibaldino, Sisto 
Galavotti provvede a scolpire tali meriti nel monumento e nello stesso 
anno si reca a Cagliari per posizionarlo, partecipando, insieme al 
pittore riminese Guglielmo Bilancioni, alle onoranze decretate al 
Serpieri nel 1876 dalla Camera di Commercio.72 Pare verosimile che 
nella progettazione dell’opera e nella selezione dello scultore da parte 
di Giambattista Serpieri sia stata attiva una supervisione del pittore 
Guglielmo Bilancioni, il quale fornì il disegno per il Monumento 
Gaddini a Rimini, eseguito da Galavotti nel 1881. Al Bilancioni spetta, 
inoltre, la lunetta affrescata con Cristo deposto nella Cappella Calvi e, 
verosimilmente, la decorazione della Cappella Aru (Fig. 79), entrambe 
a Bonaria.73 È certa, infine, la sua decorazione ad affresco, perduta, 
della cupola della Chiesa cagliaritana di Sant’Antonio Abate.74 

72  Ibidem, p. 182 e sg.
73  Salvatore naitza, La città all’ombra dei cipressi, in «Almanacco di Cagliari», 
1977, Cagliari 1976
74  Siddi, Artisti e committenti, cit., p. 35.

Fig. 40. S. Galavotti, 
Monumento a Enrico Serpieri, 1876, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 182 e sg.)

Fig. 39. S. Galavotti, 
Monumento a Enrico Serpieri, 1876, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 182 e sg.)
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Galavotti elogia Serpieri quale sostenitore del Risorgimento Nazionale, 
per il quale patì carcere ed esilio, spegnendosi nel 1872 a Cagliari, ove 
era ospite amato, Consigliere Comunale, Presidente della Camera di 
Commercio, Deputato al Parlamento romano e Cavaliere di più Ordini. 
Lo scultore, allievo di un canoviano, concepisce il monumento quale 
cippo tronco-piramidale, che va progressivamente rastremandosi dalla 
base, posata sul granito e adorna di un festone di frutta e fiori intervallato 
da teste leonine, verso l’alto. Tre lati del tronco di piramide, concluso 
dal coronamento con cornici e motivi decorativi classicisti, sono 
scolpiti a rilievo: sulla specchiatura frontale compare la scena storica, 
in cui il Serpieri, quale segretario della Repubblica Romana, tiene testa 
con i suoi compagni all’irruzione dei Francesi, mentre sulle laterali 
sono le allegorie di cariche e meriti relativi a Commercio unito ad 
Agricoltura e a Carità. Presidente della Camera di Commercio di 
Cagliari, il Serpieri è celebrato nella figura di Mercurio, allegoria del 
Commercio, effigiato accanto ad una figura femminile, l’Agricoltura, 
che con un braccio circonda le spalle del dio, con l’altro indica le 
spighe, la vite e la vanga. Nello specchio sinistro, la Carità ricorda le 
opere di beneficenza del Serpieri. Questi soggetti rappresentano novità 
iconografiche nel contesto del cimitero di Bonaria, ma l’interesse 
prevalente del monumento risiede nella scena storica, di gusto 
romantico e di ispirazione risorgimentale, ove si nota inoltre un uso 
virtuosistico dello stiacciato.75 Il naturalismo purista del Galavotti, 
frutto degli studi compiuti all’Accademia di San Luca, compare 
prevalentemente nelle allegorie, ma volge oramai al verismo romantico, 
come attesta il soggetto principale, ove una certa idealizzazione delle 
figure non esclude la verità della scena, con la quale la storia 
recentissima assume la pregnanza dell’immagine da reportage.76 Si 
abbandona invece la storia a favore di un drammatico fatto di cronaca 
nel Monumento a Pietro Magnini e Ottone de Negri (Figg. 41, 42, 43), 
anch’esso al camposanto cagliaritano, eseguito nel 1876 dal carrarese 
Giacomo Bonati, per il quale è ipotizzabile l’intermediazione di Andrea 
Ugolini.77 L’artista dimostra il proprio aggiornamento rispetto ai coevi 
revival nella scelta della elegante edicola neogotica, al centro della 

75  naitza, La città all’ombra dei cipressi, cit..
76  Scano naitza, La scultura, cit., p. 183.
77  Ibidem, scheda 135 p. 184.  

Fig. 41. G. Bonati, Monumento 
a Pietro Magnini e Ottone de Negri, 
1876, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)

Fig. 42. G. Bonati, Monumento 
a Pietro Magnini e Ottone de Negri, 
1876, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 184)

Fig. 43. G. Bonati, Monumento 
a Pietro Magnini e Ottone de Negri, 
1876, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)
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quale era il busto del defunto, non più in situ. È affiancata da due statue 
allegoriche che ripropongono le tipologie puriste, ma l’elemento di 
maggiore interesse è il bassorilievo frontale, che ricorda il tragico fatto 
di sangue di cui furono vittime l’ingegnere piemontese e il suo 
collaboratore, assassinati a scopo di rapina da una banda di briganti 
nelle campagne di Urzulei, mentre erano impegnati nell’impresa della 
strada orientale sarda. È appunto la evocazione dell’episodio nell’opera 
funeraria che suscita, l’anno successivo, le reazioni indignate della 
opinione pubblica, accompagnate da una feroce polemica caldeggiata 
dalla stampa locale e della stessa Municipalità, che esige dall’artista e 
dalla famiglia l’abrasione delle figure degli assassini, individuati come 
sardi dai loro costumi tradizionali, una caratterizzazione etnica 
considerata offensiva e inadeguata per le finalità del monumento. Sono 
anni nei quali l’orgoglio dell’identità sarda si risveglia con forza: si 
vuole perciò rifiutare il messaggio di violenza connaturata al popolo 
sardo veicolato da quell’immagine, che simili episodi contribuivano a 
accreditare fuori dell’Isola. Le figure incriminate vennero così 
eliminate, mentre la parte limitata alla rappresentazione dei due uomini 
su un calesse fu mantenuta, rientrando in canoni più consueti. 
L’intervento municipale ha dunque una natura politica, non etica né 
estetica, che ha un significato tanto più forte in quanto irrompe 
brutalmente, d’autorità, nella scelta di un committente privato non 
allineata all’ideologia sardista.78 Il basamento celebra Magnini, 
originario di Gravedona, quale industriale operoso, intelligente e 
onesto, prode soldato nelle battaglie, sepolto insieme all’ingegnere 
Ottone de Negri, caduto nel medesimo frangente. 

Il moderato verismo propugnato da Filippo Vivanet, prevalente nei 
monumenti funebri degli anni Settanta, non nega l’aggiornamento 
del linguaggio né esclude l’idealità. Se si considera che Giambattista 
Serpieri era uomo della sinistra democratica, risulta chiaro che le 
scelte della committenza riguardo alle due coesistenti tendenze nella 
scultura, realistica e idealistica, prescindono da orientamenti politici. 
Nella lista del Vivanet, tra gli scultori fedeli al bello ideale è compreso il 
genovese Giovanni Battista Villa (1832-1899), attivissimo al cimitero 
di Staglieno, scultore al quale si indirizzano diverse commissioni 

78  Ibidem, p. 183 e sg.

Fig. 44. G. B. Villa, Monumento 
al conte Giovanni Battista Viale, 
1877, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
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cagliaritane a partire dal 1872, quando la cittadina Congregazione 
della Carità si rivolge a lui per il Monumento al conte cagliaritano 
Giovanni Battista Viale (Fig. 44), suo benefattore spentosi a Genova 
nel 1856, sepolto nel camposanto di Bonaria. L’opera, realizzata 
a Genova nel 1877, dopo circa quindici anni dalla morte del conte, 
consta di un basamento classicista con un festone d’alloro sorretto, agli 
angoli, da quattro simboliche civette, di un piedistallo parallelepipedo 
scolpito con un altorilievo raffigurante la Carità e del busto del 
conte Viale, caratterizzato dal panneggio e dallo sguardo assorto del 
personaggio. L’allegoria della Carità educatrice, di neoclassica e 
bartoliniana memoria, è in questo caso riferimento preciso all’opera 
di beneficenza per l’infanzia, che nel 1838 valse a Viale il titolo di 
conte; anche il ritratto a mezzo busto del defunto che corona il 
monumento, attualmente menomato a causa di un atto vandalico, è 
d’impostazione classicistica, accentuata dal panneggio del mantello, 
che si ripiega come una clamide. Al medesimo Villa appartiene anche 
il Monumento, realizzato nel 1880, a Maria Anna Barrago dei conti 
Ciarella (Fig. 45), spentasi nel 1874.79 L’opera fu commissionata al 
genovese, per la cappella di famiglia, dal medico Francesco Barrago, 
marito della donna, dopo la prima richiesta di un busto a Giovanni 
Pandiani. Il letterato Gaetano Ghivizzani ne sottolinea la qualità in 
un opuscolo coevo dedicato a Vincenzo Marchese, padre domenicano 
coinvolto nel programma iconografico delle statue destinate alla chiesa 
del cimitero di Staglieno. Ghivizzani evidenzia la maestria del Villa 
nello slancio ascensionale impresso alla scultura. Il sottile naturalismo 
che pervade la figura rende questa immagine uno dei momenti più alti 
nel percorso scultoreo di Bonaria, ove sembra che il Villa abbia inteso 
tradurre in immagine alcune espressioni del Vivanet: nell’elegante 
figura allegorica femminile egli spiritualizza la materia col soffio di 
un’idea e sposa castamente il bello col vero. Oggetto di composizioni 
poetiche e ritenuta, con il Genio dell’Allegro per Giuseppina Ciarella, 
tra i capolavori del camposanto cagliaritano, l’opera del Villa rimanda 
alle diverse versioni genovesi dell’Immacolata, dal Puget al Parodi, 
al Bocciardo, e si palesa capace di conferire forma marmorea 
all’idea di uno spirito eletto, trattenuto per un istante nel suo moto 

79  Ibidem, schede 136 e 137 p. 185. 

Fig. 45. G. B. Villa, 
Monumento a Maria Anna Barrago 
dei conti Ciarella, 1880, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
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verso il cielo dagli affetti terreni. Di lì a poco il Villa è chiamato a 
realizzare il Busto marmoreo di Giacomo Saggiante, libraio residente 
a Cagliari, e il Monumento a Giovanni Devoto, commerciante sardo-
ligure, entrambi al camposanto di Bonaria. Il realistico ritratto del 
Saggiante è databile poco dopo il 1881, mentre la statua del Devoto, 
datata 1883, rappresenta il ricco ed elegante signore abbigliato à la 
page, orgoglioso del suo status, mentre si sostiene con una mano alla 
spalliera di una sedia, sulla quale ha disinvoltamente posato il paletot. 
Benché non indugi nella descrizione di dettagli minuti, l’autore Villa 
suggerisce l’ambiente borghese in cui il suo personaggio è vissuto, le 
sue abitudini e i gesti della quotidianità. Ciò dimostra che il Villa, come 
gli artisti del suo tempo, compreso il Monteverde, segue un doppio 
binario nelle scelte estetiche, a seconda dei generi su cui è chiamato 
a intervenire e che la polivalenza tematica comporta una polivalenza 
stilistica. Quando si tratta di ritratto, prevale il verismo, spinto negli 
anni Ottanta al punto che si può desumere che, a monte del lavoro, 
vi fossero immagini fotografiche, fornite dai committenti. È questo il 
caso del Busto marmoreo di Francesco Rossi, a Bonaria, firmato nel 
1884 dal fiorentino Dante Sodini, noto per la verosimiglianza dei suoi 
ritratti e per l’allegoria della Fede (Fig. 46) esposta a Roma e Firenze, 
premiata e unanimemente lodata dalla critica, per il realismo della 
rappresentazione del vecchio cieco proteso a baciare la croce. 

Se gli scultori genovesi Giacobbe, Allegro e Fabiani segnano, nei 
campisanti di Staglieno e di Cagliari, il momento della prima svolta 
tra romanticismo e naturalismo, avvenuta nei primi anni Settanta, 
la svolta più decisa nella scultura, che configura il passaggio dal 
naturalismo verista al realismo borghese, si registra in Sardegna negli 
anni Ottanta. Si tratta, tuttavia, di una linea di tendenza che, nella 
concretezza dell’operare, non sempre procede in direzione coerente, 
dal momento che gli artisti sono evidentemente chiamati ad adeguarsi 
alle esigenze dei committenti e alle tipologie del genere funerario. La 
idealizzazione riguarda prevalentemente le immagini allegoriche, tra le 
quali è la Dolente, scolpita a rilievo nel 1880 sul cippo del Monumento 
a Francesco Serra Nater nel camposanto di Bonaria, commissionato 
dalla famiglia sardo-ligure al genovese Antonio De Barbieri. Tra le 
allegorie figura inoltre l’accademica statua della Rassegnazione, ove 
ancora può apprezzarsi l’impronta, oramai estenuata, del naturalismo 

Fig. 46. D. Sodini, Fede, 1883, Roma, 
Galleria Nazionale d’Arte Moderna 
(foto: tratta dal web)

Fig. 47. S. Varni, Monumento 
ad Angela Corrias Enna, 1884, 
Oristano, Cimitero 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 186)
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bartoliniano, parte del Monumento ad Angela Corrias Enna al 
camposanto di Oristano (Fig. 47), una delle opere estreme di Santo 
Varni, il quale la firma nel 1884. Il monumento è composto da un 
basamento parallelepipedo con iscrizioni e cornice aggettante, sul quale 
siede la figura della Rassegnazione, che stringe una croce nella mano 
sinistra. Questa fu preferita dal committente, marito della nobildonna 
oristanese sposata Corrias, rispetto ad altre due proposte dallo scultore 
(Angelo della famiglia e Angelo della Resurrezione); ebbe un costo 
complessivo di lire 4000 e vide l’intervento di un intermediario, il 
signor Ghisalberti. Santo Varni (Genova 1807-1885) ricorre a una tra 
le tante raffigurazioni allegoriche della propria ricchissima produzione, 
segnata dalla fedeltà ai modelli puristi. La Rassegnazione condivide il 
carattere accademico delle realizzazioni colossali di Varni, tra le quali 
sono la Pietà religiosa nel monumento a Cristoforo Colombo (Genova, 
1862) e la statua della Religione nel cimitero di Staglieno, datata 1875. 
L’impronta classicistica permane anche nel Monumento al Colonnello 
Francesco Cugia (Fig. 48), che nel 1887 va ad unirsi ai busti del Pandiani 
nella cappella di famiglia a Bonaria.80 Scolpito a Siena nel 1886 da 
Tito Sarrocchi (1824-1900), formatosi all’Accademia di Firenze con 
Lorenzo Bartolini e, in seguito, allievo e collaboratore del Duprè, il 
monumento mostra una certa idealizzazione nel busto marmoreo del 
colonnello d’Artiglieria, Cavaliere della Croce di Savoia insignito 
della medaglia al valore militare, guadagnata sui campi di Crimea e 
nelle battaglie di San Martino e di Custoza. Una cornice architettonica 
di forme classiche, conclusa in alto dal busto ritratto del Colonnello, 
inquadra la composizione ad altorilievo, disposta sulla parete di fondo 
della cappella, nella quale la rappresentazione della Dolente accanto 
all’urna ripropone la tipologia neoclassica e purista dell’allegoria del 
Dolore. Tuttavia nella puntuale descrizione delle espressioni dei volti, 
dei gesti e dell’abbigliamento moderno indossato dai figlioletti, che si 
accingono a disporre un festone fiorito sul sarcofago, aprendo la strada 
alle numerosissime presenze infantili marmoree nei campisanti sardi 
e pur rientrando nella consueta iconografia di omaggio dei familiari 
alla tomba, si riscontra il doppio registro, cui abilmente anche lo 
scultore senese ricorre nel concepire l’immagine, accomunando 

80 Ibidem, schede 138 e 139 p. 186 e sg.

Fig. 48. T. Sarrocchi, Monumento 
al Colonnello Francesco Cugia, 
1887, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 187)

Fig. 50. A. Celi, Monumento funebre 
di Antonietta Todde Perra, 1879, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)
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verismo e allegoria, senza intaccarne l’intima coerenza, dettata da 
una sensibilità romantica protesa “al bello nel vero” e mantenendo 
il principio dell’unità dell’azione. Un ulteriore scultore toscano, 
Ambrogio Celi, prima dell’arrivo del Sartorio invia da Massa, per il 
cimitero di Bonaria, un consistente numero di busti marmorei (quelli 
di Luigi Guidetti, Efisio Gastaldi, Giuseppe Cavanna e Luigia Fassio) 
e di statue, destinati alle tombe di Vittorio Raspi (Fig. 49), di Amina 
Nurchis e, infine, al Monumento funebre di Antonietta Todde Perra 
(Fig. 50), d’impronta classicistica e risalente al 1879, pervaso da un 
accentuato patetismo nella rappresentazione della donna, che stringe 
a sé i tre teneri figli. Soprattutto per quanto concerne i monumenti 
pubblici, le fonti di approvvigionamento si trovano prevalentemente a 
Roma, ove si trasferiscono oppure convergono artisti di diversa origine 
e formazione, talvolta anche soltanto per partecipare alle esposizioni 
e guadagnare notorietà nella città al centro del potere. Tra gli artisti 
trasferiti a Roma è il lombardo Giovanni Ciniselli, autore intorno al 
1881 del Ritratto marmoreo di Domenico Picinelli nel camposanto di 
Bonaria e del Busto marmoreo di Giuseppe Giordano nel camposanto 
di Sassari, eretto nel 1881 con una sottoscrizione promossa nel 1880 
dal circolo repubblicano di Sassari La Gioventù Sarda.81 Opera nei 
campisanti sardi anche il lombardo Luigi Contratti, allievo di Leonardo 
Bistolfi, autore nel 1891 di due altorilievi bronzei recanti i Ritratti di 
Michele Floris Thorel e di Sofia Frau Floris (Fig. 51), caratterizzati da 
un linearismo liberty e inviati da Torino al camposanto di Bonaria. Al 
calabrese Vincenzo Jerace appartiene il Monumento funebre di Candida 
Pintor Scano, realizzato nel 1904 per il camposanto di Sassari.82 

Figura di spicco nel panorama italiano della scultura funeraria, tra 
Ottocento e Novecento, è il piemontese Giuseppe Maria Sartorio, nato 
a Boccioleto in Valsesia nel 1854 da una famiglia contadina e attivo 
fino al 1922.83 La sua formazione si compie inizialmente nell’intaglio 
ligneo, per poi consolidarsi in studi approfonditi con Odoardo Tabacchi 
alla Accademia Albertina. Sono il marmo, le rocce naturali, la pietra e 

81 Ibidem, p. 187 e sg.
82 Ibidem, p. 190 e sg.
83 Sul Sartorio rimando, inoltre, a Walter Scudero, Giuseppe Sartorio scultore. Un 
mito d’altri tempi. L’avventura artistica e la Statuaria cimiteriale a Torremaggiore, 
Edizioni Verba manent, Torremaggiore 2006.

Fig. 51. L. Contratti, Ritratti di Michele 
Floris Thorel e di Sofia Frau Floris, 
1891, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)

Fig. 49. A. Celi, Tomba di Vittorio 
Raspi, Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)
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il bronzo i materiali cui il maestro ricorrerà nella sua opera, svolta in 
Sardegna, in Valsesia, a Roma, Torino, Cuneo, Orvieto, Foligno, 
Foggia, Castellammare Adriatico, Dronero, Torremaggiore, nel cui 
Camposanto Monumentale firma, dal 1882 al 1910, ben sette sepolcri 
per la emergente e facoltosa borghesia.84 Sartorio è estremamente 
attivo per la borghesia mercantile di Cagliari, città che ha perso il ruolo 
di roccaforte e che va progressivamente incontro, con l’abbattimento 
delle mura e con le trasformazioni urbanistiche, alla propria vocazione 
di città aperta verso il mare e gli scambi commerciali, che da sempre la 
aveva caratterizzata. A tale apertura si accompagna il desiderio di una 
piena integrazione culturale, oltre che politica, dei Sardi con la penisola. 
Sartorio aveva bottega a Torino, donde porta con sé in Sardegna il 
collaboratore Marchisio, ma provvede ad allestirne nell’Isola, sia a 
Cagliari intorno al 1886 nei pressi del cimitero di Bonaria (Fig. 52), sia 
a Sassari nel 1888, seguite dall’impianto di un quarto laboratorio a 
Roma in via Tiburtina presso il camposanto nel 1897, ove il maestro 
risiede fino alla morte con il figlio Ettore e ove si trasferisce Antonio 
Usai,85 il migliore tra i suoi collaboratori sardi.86 Gli scultori attivi a 
Bonaria, compreso Sartorio, risiedevano generalmente in laboratori 
ubicati nella zona posta tra viale Bonaria e l’attuale via Sonnino, donde 
le sculture raggiungevano i campisanti di Quartu Sant’Elena, Giba, 
Buggerru, Bono, Oristano, etc. La committenza provvista di minori 

84  Scudero, Giuseppe Sartorio, cit.
85  L’archivio del Comune di Alghero ospita un documento del 1922, che identifica il 
laboratorio dello scultore ubicato in piazza Sant’Antonio a Sassari.
86  Siddi, Giuseppe Sartorio, cit., p. 81 e sg.

Fig. 52. Giuseppe Sartorio 
nella sua bottega a Cagliari, 
1895, fotografia d’epoca 
(foto: tratta dal web)
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risorse finanziarie ricorreva invece alla bottega del Sartorio per lastre 
tombali, spesso di gusto simbolista e preraffaellita.87 I guadagni nel 
capoluogo erano decisamente cospicui, ma il suo primo arrivo nell’Isola 
è determinato dalla città di Iglesias, che lo vede attivo nella realizzazione 
del Monumento a Quintino Sella, cui nel 1871 Iglesias aveva conferito 
la cittadinanza onoraria, ultimato nel 1885. L’iniziativa del monumento 
sorse spontanea alla scomparsa del Sella nel 1884, quale appello 
sottoscritto dal mondo minerario sardo di fine Ottocento: Giorgio 
Asproni, Roberto Cattaneo, Alberto Castoldi, Erminio Ferraris, 
Maurizio Marchese, i quali avevano conosciuto personalmente Sella. 
Sartorio realizza il monumento a Torino, da dove scrive all’ingegnere 
Roberto Cattaneo, Presidente del Comitato delle Miniere di 
Monteponi.88 Chi lo contattò, su mandato del comitato promotore, fu 
la Società Monteponi, gestore dal 1850 della miniera iglesiente di 
piombo argentifero, l’unica che, unitamente alla miniera di 
Montevecchio, non era finita nel patrimonio di società imprenditoriali 
belghe, tedesche, francesi e inglesi, che non investivano nell’Isola i 
capitali così ottenuti. Sella aveva, tra i tanti meriti, quello di avere 
istituito a Iglesias una scuola mineraria, atta a istruire e formare la 
manodopera locale qualificata, costituita da tecnici ed operai 
specializzati. Il monumento, caratterizzato dal retorico verismo, reca 
una erma marmorea circondata da serti bronzei di quercia, poggiata su 
un masso di trachite, sul quale un minatore incide la dedica.89 La 
adozione della roccia naturale come base, che qui compare per la prima 
volta, in evidente contrasto con il levigato marmo di Carrara, sarà una 
costante delle sculture del piemontese, evidentemente formatosi per 
quanto concerne il tema sociale del lavoro, sugli esempi di Luigi Belli, 
Odoardo Tabacchi, Francesco Jerace, Vincenzo Vela, Achille d’Orsi, 
attivi a Torino e a Roma. Nel Monumento a Quintino Sella l’Isola vede 
la nascita del socialismo umanitario, poiché è la prima rappresentazione 
in Sardegna di un operaio al lavoro. L’opera mostra, inoltre, riferimenti 
alla classicità frammisti al verismo ed elementi simbolici eseguiti 
realisticamente. Seguirono ulteriori commesse, tra le quali il 

87  Siddi, Artisti e committenti, cit., pp. 45 e 51.
88  Maria Bonaria lai, Monumento a Quintino Sella, in Siddi, Giuseppe Sartorio, 
cit., p. 84.
89  Scano naitza, La scultura, cit., p. 191 e sg.
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Monumento ai Martiri Italiani a Cagliari, realizzato nel 1886. A parte 
tali pubbliche commesse, Sartorio inizia l’attività di scultore funerario 
in Sardegna nel 1885, proseguendola fino alla misteriosa morte, che lo 
coglie durante una traversata nel Tirreno a bordo della rotta Cagliari-
Civitavecchia sulla nave Tocra.90 Al suo arrivo nell’Isola, era attivo il 
cagliaritano Cosimo Fadda, classe 1858. Egli aveva iniziato la propria 
formazione con Giovanni Pandiani durante il soggiorno dello scultore 
a Cagliari ed era poi partito, con una borsa di studio concessa da 
Comune e Provincia di Cagliari, alla volta di Roma, ove aveva studiato 
con Giovanni Ciniselli, trasferendosi, in seguito, a Firenze, per studiare 
con il pugliese Antonio Bortone e con il genovese Augusto Rivalta, 
scultori impregnati nel realismo di Cecioni, fermo oppositore dell’arte 
accademica. Cagliari aveva avuto modo di apprezzare il realismo del 
suo Busto del capitano Giuseppe Ravenna al camposanto di Bonaria, 
opera eseguita a Roma nel 1882, caratterizzata dal vigoroso modellato 
unito al valore pittorico, determinato dagli effetti della luce sul marmo 
scabro. La sua capacità non riuscì comunque a prevalere sulla bottega 
del Sartorio, fucina estremamente produttiva ed estremamente 
organizzata: una quarantina tra apprendisti e aiuti, il figlio Ettore 
Sartorio, il cagliaritano Adolfo Ghisu, i sassaresi Andrea Usai e 
Antonio Usai, autori di numerosissimi busti, statue, gruppi, medaglioni 
e lapidi, permettono al Sartorio di assicurarsi il monopolio delle 
commissioni al punto che, nel 1896, a dieci anni dal suo arrivo 
nell’Isola, ha già consegnato un centinaio di pezzi. La sua permanenza 
in Sardegna gli consente un costante contatto con la committenza, cui 
egli propone un vero e proprio catalogo, al fine di facilitare la selezione 
e di semplificare la procedura di commissione, compresi tempistica e 
costi. È certo che egli si servisse di fotografie fornite dai committenti, 
al fine di realizzare fedelmente ritratti e particolari d’abbigliamento 
dei defunti. Nella quotidianità lavorativa egli si limita a sbozzare le 
sculture più impegnative, per rifinirle in seguito, dopo l’intervento 
degli allievi. È particolarmente amato dalla borghesia cittadina, che ne 
apprezza il moderato realismo nella ritrattistica, una mediazione tra il 
bello e il vero, gusto del quale egli è raffinato interprete. Può affermarsi 
senza incontrare alcuna concorrenza, perché ben poco possono Cosimo 

90  Ibidem, p. 193. Si veda, inoltre, Siddi, Giuseppe Sartorio, cit., p. 82.
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Fadda, Efisio Sulliotti e Giovanni Battista Trojani, il quale giunge in 
Sardegna nel 1893, quando oramai il monopolio appartiene al Sartorio. 
Il piemontese, inoltre, propone al sindaco di Cagliari un progetto di 
intervento sulla statua di Carlo Felice e continua ad aggiudicarsi 
commesse pubbliche, tra le quali, nel 1888, il Busto di Giovanni Spano 
e il Monumento a Vittorio Emanuele II. È particolarmente attratto dalle 
imprese di grandi dimensioni, dalla scultura scenografica, monumentale 
e magniloquente, come dimostra nel Monumento a Camille Victor 
Fevrier (Fig. 53), banchiere parigino morto nel 1886. Si tratta di una 
delle sue prime opere destinate a Bonaria, ove il busto è inserito entro 
una nicchia morbidamente restituita dal sontuoso drappo, tenuto da un 
angioletto in volo. Il ritratto è perfettamente somigliante al defunto e, 
al contempo, lo scultore lo inserisce all’interno di una grandiosa e 
solenne scenografia, analoga al drappeggio della Cappella Birocchi 
Berola Silvetti (Fig. 76).91 Al Fadda si devono invece nel camposanto 
cagliaritano il Busto del conte Francesco Maria Serra nella Cappella 
Serra, il Busto di donna Angela Massa Secchi nella Cappella Massa, 
realizzato mediante una antica fotografia sbiadita, i medaglioni in 
bassorilievo con i ritratti di Angelina Capra Ritzu e di Nicolò Cannas, 
Angelino Imeroni, Ignazio Fadda. L’opera più importante di Cosimo 
Fadda dovette però essere il Monumento di Eulalia Cheirasco Loy, 
celebre per la figura femminile snella e ideale a grandezza naturale, 
realizzata nel 1891 e posizionata nel 1893. La figura velata, simbolica 
e luminosa, che guarda verso il cielo, costituisce una prova di 
virtuosismo tecnico da parte del Fadda, capace di conferire trasparenza 
ai veli che la avvolgono e di declinare in un insistito linearismo il 
panneggio, impreziosito dalle flessuose pieghe che la celano e la 
rivelano nella vibrante qualità luminosa del modellato. Tali caratteri 
denunciano uno stile improntato a verità, scevro da eccessi e 
barocchismi. La sua ricerca dei valori ottici nella mutevolezza della 
luce sulla superficie sensibile del modellato compare nel Tondo 
bronzeo a bassorilievo di Giuseppe Mura, realizzato a Firenze nel 
1897 per il camposanto di Bonaria. Fadda abbandonerà l’Isola intorno 
al 1893 a causa dell’arrivo dello scultore veronese Giovanni Battista 
Trojani, il quale giunge in Sardegna quale docente all’istituto tecnico, 

91 Scano naitza, La scultura, cit., p. 194.

Fig. 53. G. Sartorio, Monumento 
a Camille Victor Fevrier, 1886, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)

Fig. 54. G. B. Trojani, Monumento 
ad Angelina ed Elisa Mulas, 1897, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 198)
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Figg. 55, 56, 57, 58, 59. 
G. Sartorio, Monumento 
a Giuseppe Todde, 1894, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)



395 Capitolo II

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

stimato allievo del Duprè e attivo a Verona. Egli si trasferisce da 
Firenze a Cagliari verosimilmente su richiesta della committenza nel 
1893 e apre un laboratorio nella piazzetta Campo di Marte, attualmente 
al confine del quartiere Villanova;92 si inserisce immediatamente nel 
mercato dell’arte funeraria recante il Busto di Clotilde Manca, il 
medaglione per Bartolomeo Cuneo, le cappelle Vadilonga e Vignolo, il 
ritratto del piccolo Enrico Birocchi, realizzati per il cimitero di Bonaria 
nel 1893, la cui freddezza è stigmatizzata da Cosimo Fadda, che aveva 
in odio l’arte commerciale e i pezzi da salotto borghese, che 
comparivano invece nel catalogo del Trojani. Allievo del veronese sarà 
il cagliaritano Enrico Geruggi, autore di un ritratto all’interno della 
Cappella Pani, del monumento dedicato ad Alfredo Mossa e di quello 
di Zaira e Fedora Carta.

Fadda inoltre non apprezzava inoltre il Bassorilievo marmoreo di 
Elisabetta Imeroni e la neo-quattrocentista cappella Vignola con il Busto 
dell’industriale Vignola, che assomigliava alla perfezione al defunto e 
che si mostra accurato, benché vi si rilevi un greve plasticismo, presente 
anche nel Monumento ad Angelina ed Elisa Mulas del 1897 (Fig. 54), 
ove le due sorelle, unite in volo verso la scuola eterna,93 sono colte in 
un moto incrociato ascensionale e spiraliforme, che ricorda un passo di 
danza, sopra un basamento formato da libri chiusi, costituiti da blocchi 
di travertino sfalsati e sovrapposti, sui quali si avviluppano tralci 
fioriti liberty.94 All’ingegnere Dionigi Scano, che si mostra talvolta 
critico nei confronti di Trojani, si deve invece la progettazione della 
neo-quattrocentesca Cappella Aru (Fig. 79), ispirata a opere fiorentine 
di Bernardo Rossellino. Nella decorazione della cappella Aru, Scano 
chiama infatti in causa Sartorio, anziché Trojani, pur rimproverandogli 
cadute di tono, imputabili alle richieste della clientela o improntate 
all’utile economico, oltre che alcuni sgradevoli effetti e mezzi 
espressivi. La cappella reca pannelli fittili decorati con i simboli degli 
Evangelisti e le Virtù, opera del Sartorio.95 Dello scultore piemontese 
Scano apprezza invece, senza riserve, il Monumento a Giuseppe Todde 

92  Siddi, Artisti e committenti, cit., p. 45.
93  Questo recita la iscrizione sul monumento, riportata in roMaGnino, Separatezza 
e solidarietà, cit., p. 13.
94  Scano naitza, La scultura, cit., p. 197.
95  Siddi, Artisti e committenti, cit., p. 41.
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(Figg. 55, 56, 57, 58, 59), ubicato a Bonaria e risalente al 1894 circa:96 
la donna, appoggiandosi all’inginocchiatoio, guarda verso l’alto in 
direzione del busto che ritrae il marito, su una stele cruciforme entro 
una nicchia ed è caratterizzata da gestualità e mimica facciale, che 
denotano attesa e cristiana rassegnazione. La minuzia descrittiva del 
Sartorio indugia sul tappeto, sull’abbigliamento, sul rosario, sul libro 
e sulla figura tutta, ispirata al sentimento gentile, giudizio che trova 
concordi, col trascorrere dei tempi, studiosi quali Dionigi Scano, Foiso 
Fois e Salvatore Naitza.97 Ulteriore opera del Sartorio è il Monumento 
a Francesca Warzee (Figg. 60, 61, 77, 84), moglie di un imprenditore 
belga minerario effigiata nel momento del trapasso, assimilato al 
riposo. Già in situ nel 1894, pertanto precedente, mostra l’artista volto 
a indagare gli affetti, i moti dell’animo, che qui si esprimono nel gesto 
che il bambino compie, sollevando il drappo per baciare la madre, 
espressione del sentimentalismo romantico. I dettagli descrittivi e i 
candelabri restituiscono una commovente ambientazione scenografica, 
nella quale la trascendenza e lo spirito cristiano sono assenti, mentre 
il realismo evoca compassione e pietà, che si concentrano però 
sull’infante, anziché sulla defunta. 

96  Spentosi nel 1897, secondo roMaGnino, Separatezza e solidarietà, cit., p. 9. 
97  Scano naitza, La scultura, cit., p. 198.

Fig. 60. G. Sartorio, Monumento 
a Francesca Warzee, 1894, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)

Fig. 61. G. Sartorio, Monumento 
a Francesca Warzee, 1894, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 199)

Figg. 62, 63. G. Sartorio, 
Monumento per la cappella 
Onnis Devoto, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)
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Simile dinamica affettiva sprigiona il Monumento per la cappella Onnis 
Devoto (Figg. 62, 63), parimenti a Bonaria, ove compare il defunto e la 
figlia che lo bacia, all’interno di una scena dall’impostazione teatrale, 
ricca di marmi pregiati e recante sul fondo un cielo gremito di angeli e 
nuvole. È invece maggiormente ispirato al sentimento cristiano il ritratto 
della giovane che si inginocchia davanti alla croce nel Monumento a 
Jenny Nurchis (Fig. 64), realizzato nel 1886-1890, ove i riferimenti 
alla vita interrotta della fanciulla, in un verismo venato di simbolismo, 
sono evidenti nel violino e nei libri.98 Piuttosto che nel romanticismo 
verista, l’autore sembra muoversi nel realismo borghese, che si 
differenzia dal primo poiché si dimostra analitico e meno raffinato, 
non concedendo alcunché alla idealizzazione, analogamente a quanto 

98  Siddi, Artisti e committenti, cit., p. 47.

Fig. 64. G. Sartorio, Monumento 
a Jenny Nurchis, 1886-1890, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 199)

Fig. 65. G. Sartorio, 
Tomba di Giuseppe Dessì, 1900-
1902, Sassari, Cimitero monumentale 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 201)

Fig. 66. G. Sartorio, 
Tomba di Giuseppe Dessì, 1900-1902, 
Sassari, Cimitero monumentale 
(foto: tratta dal web)

Fig. 67. G. Sartorio, Monumento 
a Efisino Devoto, 1887, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)
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Fig. 68. G. Sartorio, Monumento 
a Maria Ugo Ortu, 1891, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, 
Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 202)

Fig. 70. G. Sartorio, Monumento a 
Maria Ugo Ortu, 1891, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)

Fig. 69. G. Sartorio, Cappella Pernis, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)

Fig. 71. G. Sartorio, Monumento 
a Giuseppe Corrias, 1890-1895, 
Oristano, Cimitero 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, 
Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 202)
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si era già affermato al Verano con l’opera scultorea di Giovanni 
Battista Lombardo, Lodzja Brodzky, Giulio Monteverde e Stefano 
Galletti.99 Sartorio realizza ulteriori monumenti funebri, concepiti quali 
figure femminili che, lungi dal costituire ritratti, sono frutto di scelte 
espressive caratterizzate da dolce malinconia e sentimento religioso. Il 
Monumento Enna al Camposanto di Oristano è una sua opera basata 
su allegoria e simbolo: la morte è una vecchia ammantata, seduta su 
un muro davanti alla porta chiusa quale guardia del sepolcro. Si tratta 
di un’opera di serie, che compare con minime varianti nei cimiteri 
di Ozieri e Iglesias. Lavoro ricco di significati simbolici, che fu il 
committente a suggerire allo scultore, è la Tomba di Giuseppe Dessì al 
Camposanto di Sassari (Figg. 65, 66), completata nel 1902, cioè un anno 
dopo l’assassinio, nel 1901, del Dessì, tipografo ed editore sassarese, 
il quale era stato il committente dell’opera nel 1900, anno della morte 
della consorte Anna Maria Chiarella. Il monumento è costituito da una 
piramide alta undici metri, memore delle sepolture faraoniche e dei 
sepolcri di Antonio Canova, realizzata in cantoni di trachite rossa di 
Banari lavorati a spigolo vivo. Alla piramide si accede attraverso una 
porta, che conduce alla cella decorata con simboli pagani e cristiani, 
tra i quali sono un sarcofago marmoreo e l’angelo della pace con un 
ramo di ulivo, cui fa da contraltare l’angelo della resurrezione posto 

99  Scano naitza, La scultura, cit., p. 200.

Fig. 72. A. Usai, Monumento Ardisson, 
Sassari, Cimitero monumentale 
(foto: tratta dal web)

Figg. 73,74. G.B. Villa, Monumento 
a Raffaele Piernovi, 1879, Genova, 
Cimitero di Staglieno 
(foto: tratta dal web)

Fig. 75. G. Sartorio, Cappella Cocco, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)

Fig. 76. G. Sartorio, 
Cappella Birocchi Berola Silvetti, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)
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sopra l’architrave, che impugna la tromba e indica il cielo.100 Fuoriesce 
dalla cappella per avvolgerla, con moto spiraliforme, fino al vertice, 
un festone marmoreo bianco di figure angeliche e di anime elette, 
portate in cielo in un andamento che ha il proprio vertice nell’angelo 
crucifero. Quest’ultimo elemento individua in Cristo il significato 
salvifico del monumento, poiché supera le antiche civiltà precristiane, 
rappresentate dalla forma del sepolcro, dai geroglifici, dal disco alato 
del dio sole e dai leoni con le teste di ariete, guardiani del sepolcro. 

La ripresa del tema egizio è evidentemente un riflesso della moda 
imperante e del gusto del tempo, vivo a Cagliari come a Sassari e 
nel resto della penisola, dal quale Sartorio non poteva esentarsi.101 
Contemporaneamente scolpisce per la Municipalità sassarese, nel 
1901, il Busto di Mazzini, ove riprende i canoni del verismo borghese, 
naturale evoluzione della iniziale ispirazione tardo romantica, evidenti 
nel ritrarre il pensatore con un’accurata resa fisionomica nella sua 
piena maturità. 

Nella produzione funeraria lo scultore chiama in causa affetti 
estremamente teneri, tali da commuovere in virtù del sentimentalismo 
romantico che sprigionano. Egli si dimostra pertanto particolarmente 
sensibile nella rappresentazione della morte infantile, ove adotta uno 
sconcertante realismo, come mostrano le opere ubicate nella porzione 
del cimitero cagliaritano dedicata ai bambini, intorno alla Cappella, 
opere accompagnate progressivamente da lodi della stampa locale.

Hanno impostazione scenografica il Monumento a Efisino Devoto 
(Fig. 67), realizzato intorno al 1887 e il Monumento a Maria Ugo 
Ortu (Figg. 68, 70), realizzato a Bonaria nel 1891. Il primo denota 
una attenzione fotografica ai dettagli intrisa di pathos romantico, che 
gli deriva dall’alunnato presso il Tabacchi. Nel secondo monumento, 
invece, Sartorio adotta trachite di Serrenti per realizzare una 
struttura architettonica comprendente un simbolico pilastro spezzato, 
impreziosito da decorazioni classiciste e una balaustra che separa la 
bambina dalla vita e alla quale ella si sporge con espressione assorta. 
Allo stesso 1891 risale il Monumento a Pinuccia e Letizia Mauri, ara 

100  dettori, Arte e società, cit., pp. 633-662. 
101 Scano naitza, La scultura, cit., p. 200.

Fig. 77. G. Sartorio, Monumento 
a Francesca Warzee, 1894, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)

Fig. 78. L. Bistolfi, 
Busto di Garibaldi, ante 1860, 
Caprera, Museo Garibaldino 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, 
Nuoro 1997, p. 188)

Fig. 79. G. Bilancioni, Cappella Aru, 
decorazione pittorica, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)
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Fig. 81. F. Festa, Monumento 
funebre di Maurizio Giuseppe 
di Savoia duca del Monferrato, 1807, 
Alghero, Cattedrale di Santa Maria 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, Nuoro 1997, p. 28)

Fig. 80. S. Saccomanno, 
Tomba di Faustino Antonio Da Costa, 
1877, Genova, Cimitero di Staglieno 
(foto: tratta dal web)

Fig. 83. A. Rivalta, Monumento 
a Carlo Raggio, 1872, 
Genova, Cimitero di Staglieno 
(foto: tratta dal web)

Fig. 84. G. Sartorio, Monumento 
a Francesca Warzee, 1894, 
Cagliari, Cimitero di Bonaria 
(foto: tratta dal web)

Fig. 82. F. Festa, Monumento 
funebre di Placido Benedetto 
di Savoia conte di Moriana, 1807, 
Sassari, Cattedrale di San Nicola 
(foto: tratta da Maria Grazia 
SCANO NAITZA, Pittura e scultura 
dell’Ottocento, Ilisso, Nuoro 1997, p. 31)

Fig. 86. S. Saccomanno, 
Tomba Casella, 1884, 
Genova, Cimitero di Staglieno 
(foto: tratta dal web)
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parimenti in trachite di Serrenti, oltre che in granito e marmo, ove le 
sculture mostrano chiaramente la classe sociale delle defunte. A tale 
linea lo scultore rimane fedele anche in seguito, quando nel primo 
decennio del Novecento adotta il Liberty, secondo la evoluzione del 
gusto e realizza serialmente angeli o geni preraffaelliti dalle pregevoli 
fattezze e proporzioni femminili. 

Tra questi rientrano gli angeli della Cappella Cocco (Fig. 75), della 
Cappella Boero, della Cappella Pernis (Fig. 69), del Monumento a 
Marina Bellegrandi, della Tomba di Giorgio Brinetti, del Monumento 
a Elisa Mossa, quello del Monumento a Giuseppe Corrias (Fig. 71) 
realizzato nel 1890-1895 nel camposanto di Oristano, ove l’angelo regge 

Fig. 85. Ch. D. Rauch, Monumento 
alla regina Maria Luisa, 1811-15, Berlino, 
Castello di Charlottenburg, mausoleo 
(foto: tratta dal web)
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il medaglione col ritratto del defunto, nel quale Sartorio abbandona la 
scultura verista per i modelli nuovi e melanconici dei Preraffaelliti e 
dei Simbolisti, senza però rinunciare alla verosimiglianza del ritratto.102 

Grande seguito ebbe il Sartorio anche grazie alla sua scuola, ove spicca 
il sassarese Andrea Usai, collaboratore del maestro ed autore del celebre 
Monumento Ardisson (Fig. 72) al Camposanto della sua città. La tomba 
è memore dell’insegnamento del Sartorio nella scelta iconografica ed 
è costituita da una piramide in granito proveniente dall’Isola della 
Maddalena, intorno alla quale una coreografia di figure morenti 
racconta la storia di Ardisson. Notevole è la rappresentazione della 
morte che, afferma Dettori, allunga le sue scheletriche mani artigliate 
a ghermire un gruppo di anime, dai corpi travolti da un forte vento, lo 
stesso che gonfia e muove la veste della Grande Mietitrice.

102  Ibidem, p. 203.
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II.3 – Casi studio in Sardegna

II.3.1 – Frangar, non flectar 
I cimiteri della zona mineraria: Iglesias, Montevecchio, 
Monteponi, Gonnesa, Arbus, Buggerru, Guspini1

La Sardegna è terra antica ricca di materie prime preziose, ubicate 
prevalentemente nei territori del Sulcis, di Guspini e di Arbus. Tale 
prerogativa la ha resa oggetto di grande interesse sin dall’antichità, 
quando giungevano nell’Isola i prigionieri condannati ad metalla, 
in virtù della estensione dei giacimenti isolani e della qualità dei 
minerali. Le prime concessioni accordate dal Demanio risalgono 
al XVII secolo,2 ma si intensificano nella metà dell’Ottocento, 
quando l’area assiste ad interventi imponenti ad opera di società 
imprenditoriali inglesi, tedesche, francesi e belghe, le quali vi avviano 
importanti imprese siderurgiche e metallurgiche, cui seguono nuovi 
insediamenti costruttivi, che videro la luce presso le aree di estrazione. 
Alle matrici europee delle intraprese si riferirono anche gli stili di 
vita e il gusto artistico: villaggi transalpini, castelli neomedioevali, 
palazzi neorinascimentali, furono eretti ex novo nell’Isola secondo una 
pianificazione improntata alla funzionalità, nella quale si innestarono 
le nuove tendenze architettoniche eclettiche e storicistiche, in auge 
nell’Europa del secondo Ottocento.3 Le strutture tuttora in essere 
nacquero con una facies emozionale che attinse agli stilemi allora à 
la page in tutta Europa, riservando particolare attenzione all’aspetto 

1  Rimando alla trattazione approfondita presente in Eclettismo e Miniere. Riflessi 
europei nell’architettura e nella società sarda fra ‘800 e ‘900, a cura di Maria 
Bonaria Lai, Patricia Olivo, Giuseppina Usai, Catalogo della mostra (Guspini 
- Montevecchio, Palazzina della Direzione, 28 maggio 2004 – 27 giugno 2004 e 
Cagliari, Lazzaretto Centro d’Aggregazione e Cultura, 24 settembre 2004 – 17 ottobre 
2004), Soprintendenza per i beni architettonici, il paesaggio, il patrimonio storico 
artistico ed etnoantropologico per le province di Cagliari e Oristano, Soprintendenza 
archivistica per la Sardegna, Cagliari 2004. Sul cimitero di Iglesias rimando, inoltre, 
a Francesco cherchi, All’ombra de’ cipressi. Il cimitero monumentale di Iglesias, 
Aipsa Edizioni, Cagliari 2005 e a Elena uSai, Rosalba FloriS, Donatella Salvi, Il 
materiale scheletrico umano proveniente dal cimitero di San Marcello, rinvenuto 
in occasione dello scavo del chiostro di San Francesco a Iglesias (CA), in «Italy 
Antrocom Online Journal of Anthropology», Vol. XII, 1, 2016, pp. 133 – 155.
2  Giuseppina uSai, Le fonti documentarie, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 19.
3  Gabriele tola, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 4.

Fig. 1. M. Musu, Progetto per il Cimitero 
di Guspini, Sotterraneo da chiudersi 
con riempimento, 14 novembre 1873 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 2. M. Musu, Progetto per il Cimitero 
di Guspini, Pianta dell’ingresso, 14 
novembre 1873 (Archivio Storico 
Comune di Guspini)

Fig. 3. M. Musu, Progetto per il Cimitero 
di Guspini, Sotterraneo da chiudersi 
con riempimento, taglio longitudinale, 
14 novembre 1873 
(Archivio Storico Comune di Guspini)
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decorativo.4 La attività estrattiva ha visto termine da tempo, ma le 
costruzioni che essa ha generato sono andate incontro a riutilizzo e 
riqualificazione nel Parco Geominerario della Sardegna. 

Alla miniera di Montevecchio dedicò la propria attività il sassarese 
Giovanni Antonio Sanna, il quale ne ottenne la concessione a titolo 
perpetuo nel 1848, quando ingaggiò il capo-minatore croato Emmanuele 
Fercher. 5 Dopo un po’ di tempo dall’arrivo del Fercher, lo raggiunsero a 
Montevecchio altri 16 minatori sassoni, reclutati da Fercher di concerto 
con lo stesso Sanna. Nel 1849 vi giunse il direttore minerario ungherese 
Giulio Keller, il quale diede avvio alla realizzazione di nuove gallerie e 
alla regolarizzazione degli scavi precedenti. La particolare attenzione 
posta alla qualità delle costruzioni dal Sanna e dai suoi eredi è evidente 
negli edifici civili e nelle infrastrutture, considerati beni al servizio 
della Società: gli scavi di fondazione per realizzare la Direzione e la 
chiesa furono intrapresi dal sassarese nel 1869, ma la Direzione fu 
compiutamente progettata in forme neorinascimentali, riconducibili 
al classicismo eclettico tardo-ottocentesco, nel 1876, ad un anno 
di distanza dalla morte del Sanna, dall’ingegnere Enrico Coletti, 

benché i tre disegni a china siano firmati dall’ingegner Enrico Calvi.6 
La costruzione iniziò nel 1877 e fu ultimata nel 1878 sotto la guida 
dell’ingegnere Alberto Castoldi, il quale intervenne con modifiche 
progettuali, tra le quali l’accorpamento della chiesa allo stabile della 
palazzina.7 Vennero erette in seguito, con stilemi classicheggianti, 
la Foresteria e la attigua Palazzina Dirigenti, progettate intorno al 
1930. È invece precedente l’Ospedale, costruito nel 1885 in stile 
classico sotto la direzione dell’ingegnere Alberto Castoldi, ampliato e 
ristrutturato nel 1905 e nel 1939-40.8 Per quanto concerne la assistenza 
sanitaria, sono i rischi insiti nel lavoro di miniera e nel clima malarico 
a determinare i decessi, sommandosi alle carenze alimentari, alle 
malattie endemiche, alle pessime condizioni igieniche. Nello specifico, 
le numerosissime maestranze specializzate giunte appositamente 

4  Paolo MarGaritella, L’architettura eclettica nei villaggi minerari sardi, in 
Eclettismo e Miniere, cit., pp. 13-15.
5  Patricia olivo, La miniera, la storia, gli uomini (1840-1930), in Eclettismo e 
Miniere, cit., p. 17.
6  Maria Bonaria lai, Le fonti documentarie, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 28.
7  Lucia Siddi, La Cappella di Santa Barbara, in Eclettismo e Miniere, cit., pp. 38-40.
8  Patricia olivo, L’Ospedale, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 30.

Fig. 4. M. Musu, Progetto per il Cimitero 
di Guspini, Pianta dell’Oratorio, 
14 novembre 1873 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Figg. 5, 6. M. Musu, Progetto per il 
Cimitero di Guspini: copertura a tetto 
dell’Oratorio ed ingresso nel Cimitero, 
pianta dell’ingresso, sotterraneo da 
chiudersi con riempimento, pianta 
dell’Oratorio, 14 novembre 1873 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 7. M. Musu, 
Progetto per il Cimitero di Guspini, 
Firma, 14 novembre 1873 
(Archivio Storico Comune di Guspini)
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dall’Europa al fine di istruire la manodopera sarda, benché “di sana 
e robusta costituzione”, vennero falcidiate dalla malaria, al punto che 
dei 16 caporalmaggiori e minatori ingaggiati dal Fercher nel 1848, 
provenienti dalla Sassonia, ben 14 perirono sotto la scure malarica. 
Le attività estrattive si chiudevano, pertanto, all’arrivo della stagione 
estiva, quando i continentali e gli europei rientravano nelle rispettive 
terre d’origine, per approdare nuovamente in Sardegna in autunno.9 
L’Ospedale modello di Genna Serapis a Montevecchio, costruito nel 
1885, era provvisto di una farmacia, della strumentazione più avanzata 
e di personale medico adeguatamente preparato; era aperto a tutta la 
popolazione locale, cui dispensava gratuitamente farmaci e prestazioni 
sanitarie. Gli incidenti sul lavoro e le patologie professionali a carico 
delle vie respiratorie si imposero prepotentemente alla attenzione della 
Società Montevecchio, la quale stipendiava tre medici che prestavano 
servizio a Guspini, Arbus, Gonnos e San Gavino.10 

La miniera di Monteponi fu diretta dall’ingegnere torinese Adolfo 
Pellegrini dal 1861 al 1875. Per sua iniziativa furono realizzati il 
pozzo Vittorio Emanuele, l’ospedale, il Pozzo Sella, la Palazzina 
Bellavista. Le costruzioni furono inizialmente improntate alla praticità 
e non seguivano un piano organico prestabilito. Pellegrini volle “che 
i fabbricati sia industriali che per altri usi fossero ben costruiti e con 
notevole rispetto dell’estetica, perseguendo linee architettoniche 
classicheggianti” nonostante il contesto spartano. La palazzina 
Bellavista, sede della direzione mineraria, fu infatti progettata nel 
1865 dal Pellegrini secondo canoni neoclassici sul modello della Villa 
Reale di Milano del Pollack, prototipo per tutto l’Ottocento per altri 
esempi di architettura residenziale.11

La miniera di Sedda Moddizzis a Gonnesa è legata alla personalità del 
suo artefice, l’ingegnere Giorgio Asproni, nato a Bitti nel 1841 e spentosi 
a Iglesias nel 1936. Laureato alla Università di Genova in Matematica, a 
quella di Torino in Ingegneria, a Saint-Étienne in Francia in Arte mineraria 
e considerato il più competente tecnico minerario sardo, Asproni nel 

9  Maria Bonaria lai, L’Assistenza sanitaria, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 31.
10  Ibidem, p. 32.
11  Patricia olivo, La miniera di Monteponi. L’edilizia civile e industriale. La 
Palazzina Bellavista, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 50.

Fig. 8. G. Onnis, Progetto di nuovo 
Cimitero per Guspini, Prospetto 
del Cimitero opposto a quello verso 
la pubblica Via, 8 marzo 1866 
(Archivio Storico Comune di Guspini) 

Fig. 9. G. Onnis, Progetto di nuovo 
Cimitero per Guspini, Obelisco 
nel centro dell’Oratorio, 8 marzo 1866 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 10. G. Onnis, Progetto di nuovo 
Cimitero per Guspini, Sotterraneo 
per deposito delle ossa dopo ogni 
Decennio, Spaccato longitudinale 
sulla linea A. B., 8 marzo 1866 
(Archivio Storico Comune di Guspini)
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1870 edificò un villaggio sul deserto pianoro di San Giorgio, presso 
le antiche miniere pisane.12 Personalità di statura elevata, uomo dalla 
integerrima condotta morale, Asproni costituiva il punto di riferimento 
per quanti, esponenti del mondo minerario nazionale e internazionale, 
giungessero alle miniere iglesienti. La cultura dell’Asproni lo designava, 
infatti, quale mentore d’eccezione nella visita delle miniere, incarico del 
quale la conoscenza della lingua francese, unitamente alla competenza 
nell’argomento, era sicuramente parte fondamentale. Dispiace che il 
pensatore sia sepolto al Cimitero romano del Verano, anziché nell’Isola. 
Il monumento funerario lo celebra con la iscrizione Frangar, non flectar, 
il motto che più gli era congeniale (Fig. 43).

Per quanto concerne l’impianto cimiteriale principe nell’area mineraria 
unitamente a quello di Iglesias, il cimitero di Guspini, si rileva che il Comune 
ritenne indispensabile, nel 1866, l’abbandono delle parrocchie cittadine: 
individuò pertanto una area esterna al paese e inoltrò Richiesta della 
documentazione tecnica costituita da “n. 10 tavole disegni, perizia lavori 
necessari per la costruzione, capitolato d’appalto”, ottenendo lo stanziamento 
di Lire 32.000. Nel 1866 il Comune di Guspini si dimostra, pertanto, 
pienamente aggiornato sulla normativa napoleonica recepita in Italia.

Il Comune di Guspini vede in successione la progettazione del cimitero 
da parte dell’Ingegnere Giovanni Onnis nel 1866, cui segue l’architetto 
Michele Musu nel 1873. Ad essi segue l’Ingegnere Melchiorre Garau 
nel 1903, infine l’Ingegnere Ezio Mereu, nel 1928. Si prosegue, da 
questo punto in avanti, seguendo la cronologia riscontrata nelle carte 
documentali custodite nell’Archivio Storico del Comune di Guspini. 

10 febbraio 1866 a Cagliari l’Ufficio Tecnico di Opere stradali ed 
architettoniche risponde alla lettera del Sindaco di Guspini, nella 
quale si domandano chiarimenti sul nuovo Cimitero. L’Ufficio Tecnico 
di Opere stradali ed architettoniche compila la perizia della spesa 
occorrente per la costruzione del nuovo Cimitero, dividendola in due 
parti: la prima comprende la cinta, l’ossario e l’ingresso con due stanze 
laterali, una per deposito e l’altra per le autopsie; la seconda riguarda 
il solo oratorio. L’importo dell’opera varia in base alle parti che il 

12  Maria Girolama MeSSina, Sedda Moddizzis (Gonnesa). Villaggio Asproni, in 
Eclettismo e Miniere, cit., pp. 61-63.

Fig. 11. G. Onnis, Progetto di nuovo 
Cimitero per Guspini, Spaccato 
longitudinale dell’Oratorio 
sulla linea M. N., 8 marzo 1866 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 12. G. Onnis, Progetto di nuovo 
Cimitero per Guspini, Pianta dettagliata 
dell’Oratorio e muro di cinta, 
8 marzo 1866 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 13. G. Onnis, Progetto di nuovo 
Cimitero per Guspini, Sotterraneo 
Spaccato trasversale sulla linea C. D., 
8 marzo 1866 
(Archivio Storico Comune di Guspini)
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Municipio deciderà di costruire e in base alla scelta di somministrare o 
meno i materiali di costruzione, quali pietra e sabbia.

8 marzo 1866 a Cagliari per il Comune di Guspini in provincia di 
Cagliari l’aiutante Ingegnere Giovanni Onnis (Tecnico assistente del 
Genio Civile, incaricato della redazione del progetto di costruzione 
del cimitero per una somma di Lire 530) redige il Progetto del nuovo 
cimitero in Scala Metrica 1 fratto 50 come mostra la tavola 4, recante 
il Cimitero opposto a quello verso la pubblica Via, (Fig. 8). In tavola 
10 compare il progetto dell’Obelisco nel Centro dell’Oratorio in Scala 
Metrica 1 fratto 20 (Fig. 9). In tavola 5, in Scala Metrica 1 fratto 50, è il 
disegno del Sotterraneo per il deposito delle ossa dopo ogni Decennio 
- Spaccato longitudinale sulla linea A. B. (Fig. 10). In tavola 9 in Scala 
Metrica 1 fratto 50, è lo Spaccato longitudinale dell’Oratorio sulla linea 
M. N. (Fig. 11). In tavola 7 in Scala Metrica 1 fratto 50, compare la 
Pianta dettagliata dell’Oratorio e Muro di cinta (Fig. 12). In tavola 6 in 
Scala Metrica 1 fratto 50 è il Sotterraneo - Spaccato trasversale sulla 
linea C. D. (Fig. 13). In tavola 8 in alto a sinistra è stampata la dicitura 
GIOVANNI ONNIS INGEGNERE CAGLIARI e in Scala Metrica 1 
fratto 50 compare il Prospetto principale dell’Oratorio (Fig. 14).

29 settembre 1866 sull’Avvisatore Sardo diretto da Giuseppe Pala e 
pubblicato a Cagliari compare, inviata da Giuseppe Locci Sindaco del 
Comune di Guspini, una inserzione comprendente un Avviso d’Asta 
per l’appalto per opere e provviste occorrenti all’erezione di un nuovo 
Cimitero nel suddetto Comune.

Fig. 14. G. Onnis, Progetto di nuovo 
Cimitero per Guspini, Prospetto 
principale dell’Oratorio, 
8 marzo 1866 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 15. M. Garau, Progetto di 
ampliamento del Cimitero di Guspini, 
Piano del cimitero e sistemazione finale, 
9 novembre 1903 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 16. M. Garau, Progetto di 
ampliamento del Cimitero di Guspini, 
Piano del cimitero vecchio e delle 
proprietà da espropriare, 9 novembre 1903 
(Archivio Storico Comune di Guspini)
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1867 Imprenditore Sig. Efisio Nonnoi di Pauli Pirri, si aggiudica 
l’appalto delle opere di costruzione del nuovo cimitero

14 gennaio 1867 Verbale di secondo incanto per l’appalto infra 
enunciato e di definitivo deliberamento in capo del Sig. Efisio Nonnoi 
di Pauli Pirri. Oggi alle ore 11 antimeridia in Guspini e nella Sala 
comunale. In seguito alla diminuzione del conteggio fatta in tempo 
utile dal Sig. Zamberletti Carlo Procuratore Generale del di lui fratello 
Sig. Giovanni Zamberletti, come da procura in data 12 maggio 1848 al 
rogito del notaio Giovanni Piras in Sardara, colla sua obbligazione delli 
29 dello scorso mese di Dicembre 1866 che si impegna con la lettera 
sul prezzo di Lire trenta mila quarantotto L. 30048 [...] appalto delle 
opere di costruzione del nuovo Cimitero fu deliberato in capo del Sig. 
Efisio Nonnoi come risulta dal verbale d’incanto e di deliberamento in 
data del 14 dicembre 1866 dovendogli quest’oggi rinnovare l’incanto 
per detto appalto a termini del relativo rogito d’asta in data delli 31 
dicembre scorso anno, che fu pubblicato in questo Comune e nei capi 
luoghi di Cagliari ed Iglesias. Lire Ventisette mila cento cinquantatre 
e centesimi trentaquattro L. 27.153.34 ed il medesimo si obbliga di 
depositare la cauzione stabilita presso la Cassa dei Depositi e Prestiti 
entro cinque giorni dalla data del presente per procedere alla riduzione 
in atto di fatturazione dietro predetto deliberamento. In conseguenza 
di quanto sopra si è restituito al Sig. Giovanni Zamberletti il deposito 
per esso fatto ed il certificato presentato essendosi ritenuto il deposito 
del deliberatorio a guarentigia dell’asta. Fatta quindi la sua allegra 
lettura a chiara ed intelligibile voce del presente verbale si è il predetto 
deliberatorio col pregiato Sig. Sindaco e testimoni cogniti idonei e 
richiesti, si [...] come infra sottoscritto. Efisio Nonnoi Impresaro Avv.
to Giuseppe Locci Sindaco Notajo Pasquale.

7 febbraio 1867 Atto di stipulazione dell’appalto delle opere da 
costuirsi pel nuovo Cimitero deliberato sul Comune di Guspini al Sig. 
Efisio Nonnoi di Simone pel prezzo di Italiane Lire Ventisette mila 
Cento Cinquantatre e Centesimi trentaquattro 27.153.34. L’anno Mille 
ottocento sessantasette ed alli sette del mese di febbraio in Guspini. 
Nanti il Sindaco del Comune di Guspini avv.to Giuseppe Locci 
alla presenza dei sottoscritti testimoni cogniti idonei richiesti, e col 
Ministero di me Segretaro del Municipio. Si premette che per verbale 

Fig. 17. M. Garau, Progetto 
di ampliamento del Cimitero di 
Guspini, Ripartizione delle cappelle 
e dei tombini nello spazio del 
camposanto, 9 novembre 1903 
(Archivio Storico Comune di Guspini)
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del 14 Gennaio 1867 da registrarsi con questo atto, fu nell’interesse 
del Comune di Guspini aggiudicato all’incanto al Sig. Efisio Nonnoi 
di Simone al prezzo ed ai patti ivi stabiliti l’appalto delle opere di 
costruzione del nuovo Cimitero. Dovendo constare del contratto 
in forma legale, sono comparsi in persona il Sig. Sindaco avvocato 
Giuseppe Locci a nome del suddetto Comune di Guspini che egli 
legalmente rappresenta, e il sullodato Sig. Efisio Nonnoi, i quali giusta 
gli impegni risultanti dal menzionato verbale, hanno definitivamente 
convenuto e stipolata. Come convengono e stipulano definitivamente 
l’appalto sopra descritto, in conformità dei disegni della perizia e 
dei quaderni d’onore già da entrambi sottoscritti a segno della piena 
conoscenza ed in quest’atto inserti pel prezzo di Italiane Lire Ventisette 
mila Cento Cinquantatre e Centesimi trentaquattro 27.153.34. pagatisi 
a [...] dei capitoli speciali d’appalto compresi negli avvisi d’asta.

8 luglio 1867 a Firenze, capitale del Regno, il re di Italia Vittorio 
Emanuele II accorda al Sindaco del Comune di Guspini (Provincia di 
Cagliari) un mutuo di Lire 30.000 sulla Cassa dei depositi e prestiti di 
Firenze per la costruzione di un Cimitero.

Fig. 22. G. Murru, Piano cimiteriale, 1918 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 23. E. Mereu, Progetto 
per la sistemazione del Cimitero, 
Alloggio per il custode, 1928 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 18. M. Garau, Progetto di 
ampliamento del Cimitero di Guspini, 
Prospetto della porzione comprendente 
cappelle di famiglia ai lati e sala per 
autopsie al centro, 9 novembre 1903 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 19. M. Garau, Progetto 
di ampliamento del Cimitero 
di Guspini, Pianta e pianta 
delle fondazioni, 
9 novembre 1903 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 20. M. Garau, Progetto 
di ampliamento del Cimitero 
di Guspini, Sezioni, 
9 novembre 1903 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 21. M. Garau, Progetto di 
ampliamento del Cimitero di Guspini, 
Muro di cinta recante deciso rinforzo 
angolare e tombini, 9 novembre 1903 
(Archivio Storico Comune di Guspini)
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1869 l’Arch. Michele Musu di Cagliari, Direttore dei Lavori, redige 
una proposta (respinta) per la modifica del muro di cinta in progetto.

1870 l’Ing. Capo Bertolotti, dell’Ufficio Tecnico della Provincia, 
redige il certificato di collaudo.

14 novembre 1873 Michele Musu (Fig. 7) a Cagliari fornisce un 
progetto (Figg. 5, 6), in scala metrica 1:50 al Comune di Guspini. Questo 
comprende la copertura a tetto dell’Oratorio ed ingresso nel Cimitero, la 
pianta dell’ingresso (Fig. 2), un sotterraneo da chiudersi con riempimento 
(Figg. 1, 5), il taglio longitudinale (Fig. 3), la pianta dell’Oratorio (Fig. 4).

9 novembre 1903 l’Ingegnere Melchiorre Garau in Sanluri redige 
il progetto di ampliamento (Fig. 15) del cimitero di Guspini. La 
documentazione comprende: piano del cimitero e sistemazione finale 
(Fig. 15) in scala 1:500 e piano del cimitero vecchio e delle proprietà da 
espropriare (Fig. 16) in scala 1:500. Contiene inoltre il prospetto della 
porzione comprendente cappelle di famiglia ai lati e sala per autopsie al 
centro (Fig. 18), pianta e pianta delle fondazioni (Fig. 19), sezioni (Fig. 
20), muro di cinta recante deciso rinforzo angolare e tombini (Fig. 21), 
in scala 1:100 (Fig. 22). Sorprende rilevare l’esistenza di un disegno 
del Garau che mostra la ripartizione delle cappelle e dei tombini nello 
spazio del camposanto: il relativo costo muta costantemente in base 
alla classe sociale del defunto (Fig. 17); le cappelle hanno un costo 
elevato, mentre i tombini oscillano dalla sesta classe alla prima, che 
corrisponde, come prevedibile, al viale di collegamento tra l’ingresso 
al camposanto e la cappella cimiteriale posta al centro di questo.

1910 Ing. Cesare Randaccio Direttore dei Lavori.

1918 il Capo Mastro Muratore Giuseppe Murru redige il piano cimiteriale 
(Fig. 22).

1922-1928 l’Ingegnere Ezio Mereu in Cagliari elabora il progetto 
per la sistemazione del cimitero, come mostra l’Allegato numero 2 
che redige in scala 1:100 per il Comune di Guspini, recante il detto 
Progetto: alloggio per il custode (Fig. 23), Cappella per i Caduti (Fig. 
24), loculi (Figg. 25, 26), condizioni attuali (Fig. 27) precedenti il suo 
intervento di restauro.

Fig. 24. E. Mereu, Progetto 
per la sistemazione del Cimitero, 
Cappella per i Caduti, 1928 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Figg. 25, 26. E. Mereu, Progetto per la 
sistemazione del Cimitero, Loculi, 1928 
(Archivio Storico Comune di Guspini)

Fig. 27. E. Mereu, Progetto 
per la sistemazione del Cimitero, 
Condizioni attuali precedenti 
il suo intervento di restauro, 1928 
(Archivio Storico Comune di Guspini)
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17 giugno 1929 la Prefettura della Provincia di Cagliari trasmette 
al Podestà di Guspini per raccomandata il progetto compilato 
dall’Ingegnere Ezio Mereu per la sistemazione del cimitero, la 
parcella degli onorari spettanti al Mereu, la deliberazione del 29 
dicembre 1928 per la liquidazione degli onorari all’Ingegnere Mereu.

Per comprendere la centralità della vocazione mineraria del paese, 
è oltremodo significativa e indicativa una visita al suo camposanto, 
ove tra le sepolture più interessanti è quella dell’ingegnere minerario 
croato Emmanuele Fercher (Figg. 28, 29, 42), spentosi nel 1879. 

Si tratta di un cippo funerario dalle estremità modanate, sormontato da 
una urna cineraria coperta da drappo (Fig. 30). 

Sulle facce è presente uno stemma nobiliare a rilievo (Fig. 31), costituito 
da uno scudo solcato da scanalature e recante al centro un leone 
provvisto di dardo, fiancheggiato da elementi fitomorfi e sormontato 
da un elmo e parte di armatura di foggia cavalleresca medioevale, sulla 
quale è un ulteriore un leone provvisto di dardo. 

Al di sopra è un ritratto eseguito a rilievo su un medaglione lapideo (Fig. 
32), nel quale l’ingegnere compare con l’abito borghese e una fluente barba 
con baffi, oltre che una folta capigliatura. Il ritratto è cinto dall’Uroboro. 

Figg. 28,29, 30. Tomba di Emmanuele 
Fercher, 1879, Guspini, Cimitero 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 31. Tomba di Emmanuele Fercher, 
stemma nobiliare, 1879, Guspini, Cimitero 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 32. Tomba di Emmanuele Fercher, 
ritratto, 1879, Guspini, Cimitero 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Ai piedi dell’urna sono posati alcuni strumenti inerenti al lavoro 
minerario, quali martello, corda, compasso e particolare foggia di 
martello, sopra i quali poggia una corona di lauro. Eseguita intorno 
al 1880, l’opera non è firmata, ma alcuni studiosi propendono per 
una attribuzione agli scultori continentali allora piuttosto attivi nei 
campisanti isolani, tra i quali è il genovese Giovanni Battista Villa, 
particolarmente attivo a Staglieno e al cimitero cagliaritano di Bonaria 
tra il 1877 e il 1883.13 

I personaggi che hanno dedicato l’esistenza alla gestione delle miniere 
afferiscono al ceto borghese medio o alto, l’unico che potesse disporre 
delle risorse economiche necessarie a commissionare agli scultori più 
noti la propria tomba.

Il piccolo cimitero di Buggerru ospita numerosi monumenti, tra i quali il 
Monumento funerario di Domenico Arizio (Fig. 33), opera del Sartorio 
realizzata nel 1909 in pietra e marmo bianco di Carrara. Il busto-ritratto è 
poggiato alla sommità della base lapidea, mentre a lato, in piedi, compare 
la possente figura di un minatore a tutto tondo, scolpito insolitamente nella 
pietra, posto accanto al suo diretto superiore a rappresentare i lavoratori 
delle miniere con composta dignità e addolorata compartecipazione; 
il gruppo affascinò l’opinione pubblica in virtù della composizione e 
della verosimiglianza del ritratto.14 Nel medesimo camposanto è opera 
del Sartorio il Monumento a Maurizio Marchese (Fig. 34), spentosi 
nel 1893. Una lastra in marmo carrarese reca la iscrizione dedicata 
all’ingegnere minerario e il ritratto, entro clipeo, entrambi poggiati su una 
base lapidea, alla quale sono accostati gli strumenti del lavoro minerario, 
restituiti da una eccezionale resa veristica. Attorniano il ritratto serti di 
quercia e di alloro, simboli di fama e di eternità, mentre alla estremità 
inferiore del basamento lapideo è connessa una pergamena bronzea con 
foglia di palma, omaggio dei colleghi di lavoro.15 Nato a Genova nel 
1840, il tecnico minerario fu amato dagli abitanti di Buggerru per la 
professionalità e per l’innata cortesia, citate nell’epigrafe funeraria.16 

13  Lucia Siddi, Emanuele Fercher, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 103.
14  Lucia Siddi, Domenico Arizio, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 87 e Maria Bonaria 
lai, Domenico Arizio, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 88.
15  Lucia Siddi, Maurizio Marchese, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 89.
16  Maria Bonaria lai, Maurizio Marchese, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 90.

Fig. 33. G. Sartorio, Monumento 
funerario di Domenico Arizio, 1909, 
Buggerru, Cimitero 
(foto: tratta dal web)

Fig. 34. G. Sartorio, Monumento 
a Maurizio Marchese, 1893, 
Buggerru, Cimitero 
(foto: tratta dal web)
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Buggerru ospita inoltre il Monumento funerario di Jean Baptiste Perrier 
e dei suoi figli (Fig. 35), lavoro del Sartorio in pietra e marmo realizzato 
nel 1909-1914. Alla figlia Rosina è dedicato il monumento principale, 
attorno al quale sono state aggiunte, in seguito, le lapidi degli altri tre 
figli di Perrier, defunti nel volgere di pochi anni, e dello stesso Jean 
Baptiste. Su una base rocciosa insistono le diverse iscrizioni funerarie 
e il simulacro di un angioletto (Fig. 36) in marmo bianco di Carrara.17 
L’imprenditore valdostano giunse in Sardegna intorno al 1850, quando 
si stabilì a Buggerru con la propria famiglia, acquistando un bosco donde 
traeva legname e combustibile, che vendeva alle società minerarie. 
Inoltre impiantò una rivendita di alimentari ed ottenne la concessione 
per la vendita di prodotti di Monopolio. Ricoprì una carica politica nel 
Consiglio del Comune di Fluminimaggiore.18

Il cimitero di Iglesias ospita a propria volta un ingente numero di 
monumenti. Tra questi è il Monumento funerario di Giuseppe Boldetti 
(Fig. 37), opera in pietra e marmo realizzata dal Sartorio nel 1895. Una 
base di rocce naturali, recintata da tronchi d’albero e rami in ferro, 
sostiene un fusto che ospita, alla sommità, il busto del Boldetti, mentre 

17  Lucia Siddi, Jean Baptiste Perrier, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 91.
18  Giuseppina uSai, Jean Baptiste Perrier, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 92.

Figg. 35, 36. G. Sartorio, 
Monumento funerario 
di Jean Baptiste Perrier e dei suoi figli, 
1909-1914, Buggerru, Cimitero 
(foto: tratta dal web)

Fig. 37. G. Sartorio, Monumento 
funerario di Giuseppe Boldetti, 
1895, Iglesias, Cimitero 
(foto: tratta dal web)

Fig. 38. G. Sartorio, Monumento 
funerario lapideo di Suor Marguerite 
Jacoupy, 1884, Iglesias, Cimitero 
(foto: tratta dal web)
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una corda regge, nella parte retrostante, uno stemma recante un cavallo 
alato rampante e una aragosta, sormontato dalla civetta e dal caduceo, 
allusivi alla morte. Al tronco si appoggia una figura femminile dolente, 
che stringe al petto una croce. Il virtuosismo tecnico si unisce alla resa 
naturalistica dei tratti fisionomici del defunto, realizzati con cura e con 
una notevole ricerca espressiva, che lo scultore traeva dalle fotografie.19 
Nello stesso cimitero e parimenti ad opera del Sartorio è il Monumento 
funerario lapideo di Suor Marguerite Jacoupy (Fig. 38), morta nel 
1884, ove la maestria dello scultore è evidente nel trattamento dei 
rami che formano la croce, assimilati a rami lignei, e nella restituzione, 
sempre lapidea, dei fiori carnosi posti alla base della monumento. 
Verosimilmente francese o savoiarda, la suora celebrata dalla Società 
Monteponi apparteneva all’Ordine delle Figlie della Carità di San 
Vincenzo de’ Paoli, impegnato nella assistenza ospedaliera presso 
la struttura di Monteponi.20 In pietra e marmo è realizzato anche il 
Monumento funerario di Carlo Marx (Fig. 39), ingegnere tedesco morto, 
dopo 30 anni di lavoro in miniera, nel dicembre 1900. Il Marx, celebrato 
dal monumento nel 1901, fu il primo ad introdurre nell’Isola l’industria 
della preparazione meccanica dei minerali, sorta in Germania, così 
come fu il primo direttore della miniera di Su Zurfuru, alle dipendenze 
dell’imprenditore minerario Giorgio Henfrey. Nel 1889 Marx iniziò a 
prestare servizio per la Vittoria Mining Company Limited, che aveva 
ottenuto la concessione della miniera, e dal 1891 continuò a prestare 
la propria opera nel sito per la United Mines Company Limited, nuova 
impresa subentrata, nello stesso anno, alla Vittoria Mining Company 
Limited.21 L’iscrizione si trova su una lapide marmorea poggiata alla 
base lapidea della scultura, sulla quale insiste un obelisco, ingentilito 
da una cornice dentellata e da una civetta. Il trattamento veristico 
degli strumenti tipici del lavoro minerario suggerisce la paternità del 
Sartorio e l’allineamento al gusto coevo, ma alcuni studiosi ritengono 
che la fattura meno raffinata ed accurata denoti la mano di artisti 
locali, anziché del maestro.22 Completamente differente si mostra 
il Monumento funerario di Francesco Sanna Nobilioni (Fig. 40), 

19  Lucia Siddi, Giuseppe Boldetti, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 94.
20  Maria Bonaria lai, Marguerite Jacoupy, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 96.
21  Maria Bonaria lai, Carlo Marx, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 97.
22  Lucia Siddi, Carlo Marx, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 97.

Fig. 39. Monumento funerario 
di Carlo Marx, 1901, Iglesias, Cimitero 
(foto: tratta dal web)

Fig. 40. Monumento funerario 
di Francesco Sanna Nobilioni, 
1882, Iglesias, Cimitero 
(foto: tratta dal web)

Fig. 41. G. Sartorio, Monumento 
funerario lapideo di Giulio Stiglitz, 
1887, Iglesias, Cimitero 
(foto: tratta dal web)
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morto nel 1882, segretario presso la miniera di Monteponi durante la 
direzione dell’ingegnere torinese Adolfo Pellegrini e fondatore della 
Società operaia di Mutuo Soccorso. Realizzato in pietra, ferro e marmo, 
mostra un impianto architettonico a tempietto, con sei colonne in ferro 
scanalate e rastremate sorreggenti una cupola. Il tempietto, poggiato 
su una base esagonale lapidea, custodisce un vaso in marmo recante il 
nome del defunto; inoltre, al pari di questo, è neoclassico nonostante la 
data tarda e può essere attribuito ad ambito sardo.23 Opera del Sartorio 
risalente al 1887 è il Monumento funerario lapideo di Giulio Stiglitz 
(Fig. 41), caporale maggiore monacense nelle miniere di Monteponi, 
falciato giovanissimo dalle febbri malariche nel 1886. Ad un blocco 
roccioso sono legati con un doppio giro di corda gli attrezzi del 
minatore: la vanga, la lucerna, il picco e la mazza. Lo scultore realizzò 
un monumento identico per la famiglia Cure al Cimitero di Buggerru, 
dato che conferma l’utilizzo di un catalogo di opere da mostrare ai 
committenti.24

Ulteriore centro minerario è Gonnesa, il cui cimitero ospita il 
Monumento funerario di Anselmo Roux, ingegnere ferroviario 
piemontese morto a Tortolì nel 1889, per il quale Sartorio realizzò, 
intorno al 1890, l’opera in pietra e marmo. Il monumento è ubicato 
nella porzione elevata del cimitero e mostra un agglomerato roccioso 
nel quale si aprono tre archi a tutto sesto, che evocano la struttura delle 
gallerie minerarie e che immettono nel vano contenente il sarcofago 
del Roux. Il defunto compare a figura intera nella scultura lapidea 
che lo rappresenta seduto sulla roccia in atteggiamento pensoso e 
contemplativo, mentre volge lo sguardo in lontananza e poggia il 
gomito sul masso. L’opera rivela una perizia tecnica magistrale nella 
restituzione dei differenti tessuti e dei tratti somatici, derivanti al 
Sartorio dalla formazione presso la scuola lombardo-piemontese di 
Vincenzo Vela e di Odoardo Tabacchi.25 Roux si trasferì in Sardegna 
negli anni Sessanta dell’Ottocento per sovrintendere, su incarico della 
Monteponi, alla costruzione della strada ferrata che, inaugurata nel 
1871, avrebbe consentito di trasportare più agevolmente i minerali 

23  Lucia Siddi, Francesco Sanna Nobilioni, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 98.
24  Lucia Siddi, Giulio Stiglitz, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 99.
25  Lucia Siddi, Anselmo Roux, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 101.

Fig. 44. Stemma della miniera, 
Montevecchio 
(foto: tratta dal web)

Fig. 43. Tomba di Giorgio Asproni, 
1936, Roma, Cimitero del Verano 
(foto: tratta dal web)

Fig. 42. Tomba di Emmanuele Fercher, 
1879, Guspini, Cimitero 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Fig. 17. Prospetto di una serie di loculi 
nel Cimitero di San Michele a Cagliari, 
Cimitero di San Michele, Cagliari 
(foto: George Georgiou)

Fig. 1. L. Damiano, Camposanto 
di Bonaria, Cagliari, 1828-1829, 
foto d’epoca 
(foto: tratta dal web)

all’imbarco di Porto Vesme. Giunto nell’Isola, rilevò la presenza di 
giacimenti di lignite nel bacino di Gonnesa e intuì le prospettive di 
guadagno legate all’utilizzo del carbone per l’alimentazione delle 
macchine a vapore. Ottenuta la concessione per la lavorazione della 
miniera di Bacu Abis e di Cortoghiana, divenne il principale fornitore 
di carbone della Monteponi e di altre miniere del Sulcis, nonché 
esportatore all’estero da Funtanamare. Nel 1873 fondò la Società 
anonima della miniera di Bacu Abis, con sede a Torino e domicilio 
ad Iglesias, che stentò ad inserirsi nel mercato anche per via di alcune 
controversie giudiziarie. Roux incorse spesso in rovesci finanziari, che 
lo indussero a indebitarsi e a lanciarsi in nuove imprese, tra le quali 
l’impianto a vigneto dei gradini della proprietà, ove la vena mineraria 
era ormai esaurita, avviando un tentativo di riconversione del territorio 
in anticipo sui tempi. Nel 1889, quando Roux cercava di diversificare 
ulteriormente gli investimenti della Società, proiettandosi nel settore 
più produttivo dei minerali piombo-argentiferi, morì a Tortolì, lontano 
dalle sue proprietà e dagli affetti più cari, i quali ne fecero traslare il 
corpo a Gonnesa.26

II.3.2 – I cimiteri nei centri urbani: Cagliari e Sassari

Cagliari

I cimiteri moderni possono ripartirsi secondo i generi monumentale, 
urbano, suburbano e rurale. Al genere monumentale corrisponde il 
cagliaritano Cimitero di Bonaria, che è percepito quale familiare dagli 
abitanti, ben più che il frequentato Cimitero suburbano di San Michele 
(Fig. 17).27 Cagliari vedeva attivi un tempo quattro cimiteri, uno per 
ogni quartiere storico: il Fossario o Bastione di Saint Remy, chiamato 
Bastione dei Morti, costituiva l’area cimiteriale di Castello, presso 
l’ospedale del Santo Sepolcro era quella della Marina, gli spazi accanto 
alle chiese di San Michele, di San Francesco al Corso e di San 

26  Maria Bonaria lai, Anselmo Roux, in Eclettismo e Miniere, cit., p. 102.
27  Bebo BadaS, Cimiteri e città, in Antonio roMaGnino, Lucia Siddi, Bebo BadaS, 
Elisabetta BorGhi, Marco Alberto deSoGuS, Bonaria. Il Cimitero Monumentale di 
Cagliari, Tam Tam, Cagliari 2000, p. 61.
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Guglielmo erano le aree cimiteriali di Stampace, mentre il campo 
attiguo alla chiesa di San Lucifero, fino a sfiorare l’area attualmente 
impegnata dal Cimitero di Bonaria, accoglieva le sepolture del quartiere 
di Villanova.28 Il passaggio da tali separate aree cimiteriali al 
camposanto unitario, progettato nel 1828 e inaugurato nel 1829 (Fig. 
1), fu, pertanto, lento e graduale, nonostante i viceré sollecitassero da 
tempo tale trasferimento, che si realizzò soltanto con la edificazione 
del nuovo cimitero. Essa conferma la connessione inscindibile, in città, 
tra architettura militare, da un lato, e architettura civile e religiosa, 
dall’altro. Quale città fortificata, infatti, Cagliari è opera di architetti 
militari, i quali, nel corso dei secoli, hanno eretto e progressivamente 
modulato la cinta muraria, impegnandosi, talvolta, nella edilizia civile 
e religiosa. Tra questi è il Capitano del Genio Militare Luigi Damiano, 
incaricato della redazione del progetto cimiteriale: egli individuò 
inizialmente, per poi abbandonarla, un’area presso il colle di Tuvixeddu 
che ritenne idonea alla realizzazione del cimitero collettivo, sia dal 
punto di vista dimensionale, in quanto questo doveva evidentemente 
servire una città in sviluppo demografico, sia dal punto di vista 
geologico, in quanto il terreno doveva essere idoneo ad ospitare 
qualsiasi tipologia tombale. Costituita da dieci colli dal terreno roccioso 
e calcareo, la città non presentava infatti una pianura estesa, utile alla 
finalità funeraria.29 Infine, e questo mi pare il punto di maggiore rilievo 
e valore della proposta progettuale del Damiano, il Capitano si risolse 
alla adozione di una porzione ben differente della città e l’impianto fu 
correttamente realizzato in località collinare, sopra una altura, quale è 
il Colle di Bonaria, esposta ai venti e distante dal centro urbano, giusta 
i precetti igienisti e in pieno allineamento all’Editto napoleonico. Qui 
il terreno era agevolmente lavorabile, al punto che il colle denuncia 
una continuità d’uso in tale funzione cimiteriale: ancor prima che 
divenisse territorio della Corona d’Aragona nel 1323, questo presentava 
sepolture di epoca paleocristiana, presso le quali sorgeva la necropoli 
orientale romana nella attuale piazza San Cosimo, che ospitava le 

28  Gian Paolo caredda, Il camposanto cagliaritano di Bonaria: un abbandono 
monumentale, Scuola Sarda Editrice, Cagliari 2007, p. 13. Lo studioso ripercorre 
analiticamente la storia dei luoghi di sepoltura cagliaritani precedenti l’impianto 
ottocentesco. Per il caso di Bonaria, rimando inoltre a Maddalena SotGiu (a cura di), 
Cagliari: il cimitero monumentale di Bonaria, AM&D, Cagliari 1998.
29  roMaGnino, Separatezza e solidarietà, cit., pp. 9-34.

Fig. 2. Chiesa di San Bardilio, 
detta Sancta Maria in portu Gruttae, 
foto d’epoca 
(foto: tratta dal web)
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spoglie dei martiri periti durante l’Impero dioclezianeo. Luigi Damiano 
selezionò una porzione precisa di territorio: il campo delle palme, che 
sorgeva ai piedi del colle e due ulteriori aree, una appartenente ai 
Mercedari e una privata, parimenti a valle rispetto al colle. L’impianto 
del cimitero segna il passaggio della città dal ruolo di città militare alla 
Cagliari borghese, facies giunta fino a noi: la presenza dei Savoia 
nell’Isola vi aveva impedito la diffusione delle teorie illuministe, che 
propugnavano l’ampliamento di strade e piazze, perciò soltanto intorno 
al 1825 si discute, finalmente, sulla opportunità di abbattere le mura, 
che oramai permanevano esclusivamente in Castello e Marina, al fine 
di edificare abitazioni e strutture per i servizi pubblici essenziali, tra i 
quali emergono immediatamente sanità ed istruzione, comprendenti la 
realizzazione dell’Ospedale di San Giovanni di Dio nella Stampace 
alta e, nel 1828, la costruzione cimiteriale.30 Nell’area del colle avevano 
trovato sepoltura le vittime di peste e colera, morbi che avevano 
falcidiato l’Europa fra 1348 e 1398 e, soprattutto, dell’epidemia del 
1652, che raggiunse Cagliari nel 1655, imperversandovi per un anno 
intero. Al fine di arginarla e di prevenirla, furono realizzate apposite e 
costosissime strutture e istituzioni, quali quella della quarantena, che 

30  Ibidem, p. 13. Per la analisi delle modifiche sulla città ottocentesca rimando a 
Marco cadinu, Iniziative di pianificazione urbanistica nella Cagliari ottocentesca, 
in «Storia dell’Urbanistica. Annuario Nazionale di Storia della Città e del Territorio», 
nuova serie, 3, 1997, Edizioni Kappa, Roma 1999, pp. 52-62.

Fig. 39. Ingresso attuale al cimitero 
sul viale Bonaria, ruotato di 90° 
rispetto all’ingresso originario, 
Camposanto di Bonaria, Cagliari 
(foto: tratta dal web)

Fig. 3. L. Damiano, Viale alberato 
che conduce all’Oratorio, Camposanto 
di Bonaria, Cagliari, 1828-1829 
(foto: tratta da Antonio ROMAGNINO, 
Lucia SIDDI, Bebo BADAS, Elisabetta 
BORGHI, Marco Alberto DESOGUS, 
Bonaria. Il Cimitero Monumentale di 
Cagliari, Tam Tam, Cagliari 2000, p. 8)
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Fig. 4. Planimetria generale 
del Cimitero di Cagliari, 
primo quarto del Novecento 
(Archivio Storico del Comune di Cagliari)

Fig. 7. Planimetria generale del Cimitero 
di Cagliari, primo quarto del Novecento 
(Archivio Storico del Comune di Cagliari)
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coinvolgeva qualsiasi viaggiatore sbarcasse in Sardegna, costretto a 
sostare presso il lazzaretto che, inizialmente, era allestito nel castello 
di San Michele e che venne, in seguito, edificato nel colle di Sant’Elia. 
Fu parimenti oneroso, lungo l’arco cronologico di duecento anni, il 
problema della inumazione dei numerosi cadaveri: provvisoriamente 
si decise di seppellire i morti di Castello nel baluardo del Balice e 
all’interno di un cisternone ubicato presso il convento dei Cappuccini, 
mentre i morti di Marina venivano calati nei pozzi delle campagne 
vicine e in un pozzo profondo nel colle di Bonaria. Il cimitero fu infine 
realizzato ai piedi del colle, in prossimità della chiesa di San Bardilio, 
detta Sancta Maria in portu Gruttae (Fig. 2), che apparteneva agli 
Osservanti, poi ai Trinitari, e che scomparve rapidamente a causa 
dell’ampliamento del cimitero, che ebbe luogo, e fu importante, nel 
1858, quando il camposanto fu osservato e descritto dal Canonico 
Spano, il quale lo confrontò con i cimiteri delle principali città del 
continente (Fig. 1):31 l’ingresso avveniva dall’attuale viale Cimitero, 
ossia era ruotato di 90 gradi rispetto all’ingresso attuale sul viale 
Bonaria (Fig. 39), e immetteva nei quattro campi storici, in fondo ai 
quali si trovavano l’Oratorio, il primo ampliamento ai lati dell’Oratorio, 
e dodici arcate che ospitavano cappelle gentilizie, tra le quali quelle a 
sinistra appartenenti a privati e quelle a destra a corporazioni e 
confraternite. Allo Spano dobbiamo la descrizione dell’ingresso del 
cimitero, oggi non più rintracciabile: Si entra per mezzo di un gran 
portone di ordine toscano ornato di una grata di ferro. Le parole 
rendono immediatamente possibile un confronto con gli apparati 
architettonici classicisti, che caratterizzano gli ingressi cimiteriali di 
area italiana ed europea. Tutti gli ampliamenti che si susseguono 
rapidamente sono determinati dalla crescita demografica e rispettano 
l’originario impianto, caratterizzato dalla presenza, in linea con le 
realizzazioni europee, di parco e architettura monumentale. Dato il 
rilievo conferito alla vegetazione, il parco cimiteriale è infatti 
menzionato nella pubblicazione del botanico Siro Vannelli, in virtù 
delle numerose essenze arboree presenti, quali cipressi, palme, lecci, 
carrubi, pini, rose e ibiscus. Le essenze prevalenti sono cipressi e 
palme: le seconde erano già presenti nell’area in cui si impiantò il 

31  Giovanni SPano, Guida della città e dintorni di Cagliari, Timon, Cagliari 1861, p. 301.

Fig. 5. Scalinata che conduce alla prima 
terrazza, Camposanto di Bonaria, Cagliari 
(foto: tratta dal web)
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Fig. 6. L. Damiano, Viale con cappelle, 
Camposanto di Bonaria, Cagliari, 
1828-1829 
(foto: tratta da Antonio ROMAGNINO, 
Lucia SIDDI, Bebo BADAS, Elisabetta 
BORGHI, Marco Alberto DESOGUS, 
Bonaria. Il Cimitero Monumentale di 
Cagliari, Tam Tam, Cagliari 2000, p. 32)

Fig. 8. G. Pandiani, Monumento 
a Caterina e Speranza Cugia, 1873, 
Camposanto di Bonaria, Cagliari 
(foto: tratta da Maria Grazia SCANO 
NAITZA, Pittura e scultura dell’Ottocento, 
Ilisso, Nuoro 1997, p. 181)
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Fig. 9. T. Sarrocchi, Monumento 
al Colonnello Francesco Cugia, 1887, 
Camposanto di Bonaria, Cagliari 
(foto: tratta da Maria Grazia SCANO 
NAITZA, Pittura e scultura dell’Ottocento, 
Ilisso, Nuoro 1997, p. 187)

Fig. 10. G. Bilancioni, 
Cappella Aru, decorazione pittorica, 
Camposanto di Bonaria, Cagliari 
(foto: tratta dal web)

Fig. 11. G. Sartorio, 
Cappella Birocchi Berola Silvetti, 
Camposanto di Bonaria, Cagliari 
(foto: tratta dal web)
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cimitero, mentre i cipressi furono posti a dimora in virtù del loro valore 
simbolico,32 presente nelle antiche civiltà orientali e occidentali, 
pervenuto fino all’Ottocento foscoliano. Allo Spano dobbiamo un 
giudizio critico proprio sulle essenze: queste palme meglio che i 
cipressi avrebbero fatto un bel contrasto sopra i sepolcri dei fedeli, 
come lo fanno attualmente questi alberi di palma dell’orto vicino, che 
si slanciano nel cielo quasi a ricordare la vittoria delle anime come 
quelle settanta palme degli Ebrei nel deserto di Elim.33 Il cimitero fu 
solennemente inaugurato il primo gennaio 1829, cioè 23 anni dopo il 
recepimento dell’Editto napoleonico da parte dell’Italia. 34 L’impianto, 
geometrico, è evidenziato da una ripartizione in quattro settori mediante 
viali alberati ortogonali tra loro (Figg. 3, 4). Il verde si concentra nel 
quadrato delle palme, ubicato nell’area nord, mentre l’area collinare ad 
est ospita la parte monumentale,35 consistente in un nutrito corpus di 
cappelle e tempietti, che traspone in progetto nella città dei morti la 

32  Pierre GriSon, Cipresso, in Jean chevalier, Alain GheerBrant, Dizionario 
dei simboli, Rizzoli, Milano 1986, p. 281 e sg. Il Dizionario è traduzione italiana 
dell’originale francese Jean chevalier, Alain GheerBrant, Dictionnaire des 
symboles, Robert Laffont S. A. et Jupiter, Paris 1969.
33  Giovanni SPano, Storia e necrologio del Campo Santo di Cagliari, Tipografia 
Alagna, Cagliari 1867.
34  Andrea Pinna, Nicola caStanGia, Nel silenzio di Bonaria, Litotipografia Trudu, 
Cagliari 2009 e roMaGnino, Separatezza e solidarietà, cit., p. 17, nominano Il verde 
di Cagliari, pubblicazione del botanico data alle stampe nel 1986.
35  roMaGnino, Separatezza e solidarietà, cit., p. 22.

Fig. 13. G. Sartorio, Monumento 
per la cappella Onnis Devoto, 
Camposanto di Bonaria, Cagliari 
(foto: tratta dal web)

Fig. 14. G. Sartorio, Monumento 
per la cappella Onnis Devoto, 
Camposanto di Bonaria, Cagliari 
(foto: tratta dal web)

Fig. 12. G. Sartorio, 
Cappella Onnis Devoto, 1897, 
Camposanto di Bonaria, Cagliari 
(foto: tratta dal web)
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composizione sociale per status propria della città dei vivi. In fondo 
all’impianto, una scalinata conduce alla prima terrazza (Fig. 5) e alla 
chiesa.36 Dietro e lateralmente alla chiesa sono numerosi monumenti 
funebri dedicati ai bambini, mentre la parete di fondo introduce alla 
seconda terrazza, realizzata con l’ampliamento della metà 
dell’Ottocento.37 Tre lati, i cui muri perimetrali sono ritmati da cappelle, 
chiudono a sud, a ovest e a nord il quadrato centrale (Fig. 6). Le 
cappelle afferiscono al genere della tomba-cappella, che fiorisce nel 
primo Ottocento quale evoluzione della tomba a catafalco: i corpi 
occupano la parte sotterranea del vano, mentre lo spazio interno al 
vano ospita i parenti, che vi si riuniscono per rendergli omaggio.38 Tra 
la fine dell’Ottocento e l’inizio del Novecento i progettisti delle 
cappelle riprendono la architettura egizia, romanica e gotica, palesando 
un gusto eclettico diffuso su scala europea, nel quale convergono 
stilemi architettonici e scultorei appartenenti a differenti epoche 
storiche.39 Si segnalano alcune tra le varie emergenze artistiche (Fig. 
7): la Cappella Cugia, nella sesta arcata a sinistra (Figg. 8, 9), la 
Cappella Aru (Fig. 10), la Cappella Birocchi Berola Silvetti (Fig. 11), 
decorata dal Sartorio con sorprendente intento scenografico, ove la 
parete frontale è preceduta da un pesante tendaggio marmoreo, che 
appare scostato al centro da una figura angelica e fiancheggiato dai 
busti dei coniugi Birocchi Berola su colonna, infine, la Cappella Onnis 
Devoto (Figg. 12, 13, 14, 15), prima cappella realizzata nella parte più 
alta del colle e progettata interamente dal Sartorio nel 1897.40 Appena 
entrato a regime, il camposanto palesò immediatamente la necessità di 
ampliamento, che ebbe luogo secondo numerose fasi e che vide il 
maggiore impegno nel 1858, con la progettazione di Gaetano Cima. Le 
tipologie architettoniche delle strutture sepolcrali ottocentesche ivi 
presenti sono molteplici, in quanto comprendono tombe a terra, 
sepolture in arcate nei bracci di confine, loculi, monumenti e cappelle, 
site nella parte più elevata del colle. Nel 1968 il Comune chiude il 

36  Ibidem, p. 7.
37  BadaS, Cimiteri e città, cit., p. 59.
38  Piero alBiSinni, Il disegno della memoria. Storia, rilievo e analisi grafica 
dell’architettura funeraria del XIX secolo, Kappa, Roma 1994, citato in Siddi, Artisti 
e committenti, cit., p. 39.
39  MaSala, Architettura dall’Unità, cit., p. 86 e sg.
40  Siddi, Artisti e committenti, cit., pp. 35-56.

Fig. 15. G. Sartorio, Monumento 
a Efisino Devoto, 1887, 
Camposanto di Bonaria, Cagliari 
(foto: tratta dal web)
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camposanto alle tumulazioni, trasformandolo in cimitero monumentale, 
museo all’aperto, ed avviando, in seguito, un complesso progetto di 
restauro e conservazione di concerto con l’Ateneo, tuttora in fieri, sotto 
la guida dell’ingegnere Paola Meloni e dell’architetto Paola Mura. 
L’archivio del Comune conserva, presso la sede della Mediateca del 
Mediterraneo, alcuni progetti di planimetria generale risalenti al primo 
quarto del Novecento (Figg. 4, 7), nonché la planimetria e il prospetto 
della Serie diciottesima di loculi di prima classe (Fig. 16). È piuttosto 
arduo individuare i successivi e progressivi ampliamenti rispetto al 
rettangolo di impianto, dal momento che questi sono stati attuati secondo 
una matrice multipolare, ossia per singoli episodi, senza rispettare una 
pianificazione regolare. A tale riguardo, è interessante rilevare la mancata 
iconicità, 41 che non risulta particolarmente attenta alle speculazioni 
illuministe sulla forma circolare o quadrata conferita ai campisanti.

Sassari

La storia del Cimitero Monumentale è trattata dal sassarese Enrico 
Costa nel secondo Ottocento e, attualmente, approfondita dagli 
studi storico-artistici di Maria Paola Dettori.42 È certo che nel 1278, 
durante l’Arcivescovato di Togodoro, i morti delle famiglie benestanti 
venissero seppelliti nella chiesa di San Nicola, cui spettavano i diritti 
di sepoltura, mentre i non abbienti erano interrati in zone adiacenti, 
chiamate cimitorio: la chiesa di San Nicola, infatti, non permetteva 
alle ulteriori parrocchie di avere un proprio cimitero, creando, di fatto, 
uno stato di supremazia e controllo. Tale situazione perdurò a lungo, 
nonostante la Santa Sede intimasse di trovare ubicazioni più consone 
per la sepoltura dei morti e soprattutto, in particolar modo, che queste 
fossero individuate al di fuori della chiesa. Tuttavia, soltanto dopo 
l’epidemia del 1816 si procedé all’impianto dei campisanti all’aperto in 
aree lontane dall’abitato, in quanto erano già saturi l’interno delle chiese 
e le loro immediate vicinanze. Analogamente a quanto già osservato 
nei charnier parigini e nelle chiese europee, si seppelliva rapidamente 

41  BadaS, Cimiteri e città, cit., p. 73.
42  dettori, Arte e società, cit., pp. 633-662.

Fig. 16. Planimetria e prospetto 
della Serie diciottesima di loculi 
di prima classe nel Cimitero 
di Cagliari, primo quarto del Novecento 
(Archivio Storico del Comune di Cagliari)

Fig. 18. Planimetria topografica 
della città di Sassari, 1908 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 19. Planimetria con ubicazione 
del cimitero a ponente, in regione 
Predda Niedda fuori dall’abitato di Sassari 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 20. Planimetria del cimitero con 
l’asse maggiore dell’impianto rettangolare 
parallelo alla strada per Alghero 
e perpendicolare alla zona ortiva 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)
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e ad una scarsa profondità, determinando, quale conseguenza, la 
putrefazione dei cadaveri e la fessurazione di pavimenti e tombe terragne. 
Ciononostante, si continuò a seppellire entro le chiese per molto tempo. 
Nel 1816 l’arcivescovo incaricò il prefetto canonico della sacristia di 
allestire ex abrupto un Camposanto a San Biagio, nel sito dell’antico 
cimitero attiguo al Decimario. Una circolare viceregia del 19 ottobre 
1824 proibì tassativamente a Vescovi e Vicari di seppellire all’interno 
delle parrocchiali. Di conseguenza, l’Ingegnere Capitano Dogliotti il 22 
dicembre 1824 compilò il progetto del Cimitero di Sassari, proponendo 
l’orto di San Paolo del convento dei Frati Mercedari, ubicazione 
confermata da carte storiche d’archivio possedute dal Comune. Una 
pianta topografica della città redatta nel 1908 (Fig. 18), ivi custodita, 
mostra la ubicazione del cimitero a ponente, fuori dall’abitato, in regione 
Predda Niedda (Fig. 19). L’asse maggiore dell’impianto rettangolare 
(Fig. 20) è parallelo alla strada per Alghero e perpendicolare alla zona 
ortiva. Ad ulteriore conferma, un documento dimostra che il primo 
ingresso al cimitero sassarese avveniva, infatti, dal viale San Paolo 
(Fig. 21). Ritornando al Costa, sappiamo che il Governatore di Sassari 
nel 1833 denunciava ancora l’uso, invalso da tempo, di seppellire in 
chiesa, esortando all’esclusivo utilizzo delle chiese extra muros sino 
alla costruzione del Camposanto. Si ordinò di destinare alla sepoltura la 
chiesa dei Mercedari e si propose la soppressione del convento. A seguito 
del dispaccio del maggio 1833, il Governatore nominò una commissione 
composta da vari professionisti, capitanata dal protomedico Ingegnere 
Idraulico Luigi Bonomi e dall’Architetto Civico Pau, i quali ritennero 
adatto allo scopo cimiteriale l’orto dei Mercedari, individuato in quanto 
salubre, appartato e lontano dall’abitato. Il 4 luglio 1833 l’Ingegnere 
Dogliotti comunicò al Viceré una memoria per ottenere l’appalto 
dell’opera; si propose che i lasciti delle famiglie a favore della chiesa 
di San Paolo, per anniversari, messe e feste varie, fossero interamente 
devoluti ai due frati sassaresi che gestivano precedentemente la 
chiesa dei Mercedari, i quali divennero Cappellani del Camposanto, 
amministratori dei lasciti e del censimento dei morti. A novembre 
il Municipio ordinava la costruzione del muro di cinta e del portone 
d’ingresso, più tre arcate che sarebbero servite da modello per le tombe 
di famiglia dei privati. I progetti presentati per il Camposanto erano 
due: uno redatto dall’Architetto Pau, uno opera dell’Architetto Angelo 

Fig. 21. R. Oggiano, Ingresso 
originario al cimitero dal viale San Paolo 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 22. Planimetria del cimitero 
di Sassari, 1836 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 23. Ingresso pel nuovo camposanto 
di Sassari, 1875 circa 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)
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Maria Piretto, per il quale optò la commissione, in virtù della semplicità 
e del costo più contenuto. A settembre del 1835 i Mercedari cedettero 
l’orto di Calimaxiu al Comune; a novembre 1835 si stipulò l’atto tra il 
Municipio e i frati Mercedari per la cessione dell’orto. Durante i lavori 
di impianto del Camposanto del 1835 l’Arcivescovo suggerì di allestire 
un cimitero provvisorio in un terreno ubicato presso il convento di Santa 
Maria: solo i preti ed i frati beneficiavano della autorizzazione ad essere 
seppelliti dentro le chiese, privilegio che durò fino al 1866, mentre tutti i 
cittadini dovevano essere seppelliti all’esterno. Il 15 ottobre 1835 si aprì 
pertanto il cimitero provvisorio a Santa Maria, struttura di transizione 
verso l’apertura del cimitero nuovo; tra le tante persone ivi seppellite vi 
fu il Marchese di Monte Muros, sepolto nel maggio del 1837. Il Viceré 
approvò i disegni di Piretto a dicembre 1835 e la costruzione fu affidata 
nell’aprile 1836 all’impresario muratore Antonio Vincenzo Virdis. 
L’Archivio del Comune di Alghero conserva il pregone del 15 settembre 
1836, redatto dal Viceré e Capitano generale del Regno di Sardegna 
Cavaliere Don Giuseppe Maria Montiglio di Ottiglio e Villanova, il 
quale, acquisito il parere del Magistrato della Reale Udienza a Sale 
unite, fornisce disposizioni relative al seppellimento dei cadaveri nel 
camposanto di Sassari. Nel documento viene lodata la sollecitudine 
con la quale Sassari ha applicato la norma del benefico Governo di Sua 
Maestà, che aveva già trovato applicazione nella capitale del Regno, e 
che Sassari sta pertanto portando a compimento con la ultimazione del 
nuovo cimitero. Il Comune conserva la Pianta del cimitero redatta nel 
1836 (Fig. 22). Il 13 ottobre 1836 il municipio stipulò il contratto con 
i becchini per il trasporto dei cadaveri, contratto maturato in seguito ai 
notevoli disagi patiti a causa della traslazione dei corpi dei defunti sino 
al cimitero, talvolta mediante calessi e cavalli, talaltra con carri spinti a 

Fig. 24. Ing. Mura, Progetto di un cimitero 
per la città di Sassari, 25 settembre 1890 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 25. Ing. Mura, Progetto di un cimitero 
per la città di Sassari - Regione Latte Dolce 
- Predio Ardisson, 25 settembre 1890 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 26. Ing. Mura, Cimitero provvisto 
di Ossario, Camera mortuaria, Ingresso 
principale, Guglia centrale, 25 
settembre 1890 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 27. Progetto di ingrandimento 
del Campo Santo di Sassari, 1893 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 29. G. Sartorio, Progetto 
di un monumento da collocare presso 
la tomba di famiglia del professor 
don Antonio Piras, 1906 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 28. G. Sartorio, Progetto 
della tomba di Giuseppe Dessì, 1901 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)
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mano, metodi che suscitavano notevoli proteste da parte dei cittadini, 
costretti a patire a causa delle emanazioni odorose e delle processioni 
dei familiari, accompagnate da pianti e urla secondo una tradizione che 
era stata bandita da tempo, ma che non era mai stata interrotta dalla 
popolazione. Il Camposanto nuovo fu inaugurato il 12 luglio del 1837. 
Il primo defunto seppellito fu il calzolaio Pepe Giacomedda, la cui 
salma fu benedetta dal Decano Teologo Giovanni Ruiu. Al 1875 circa 
risale l’Ingresso pel nuovo camposanto di Sassari (Fig. 23), mentre al 
25 settembre 1890 risalgono, redatti dall’Ingegnere Mura: il Progetto di 
un cimitero per la città di Sassari (Fig. 24), il Progetto di un cimitero per 
la città di Sassari - Regione Latte Dolce - Predio Ardisson (Fig. 25), il 
Cimitero provvisto di Ossario, Camera mortuaria, Ingresso principale, 
Guglia centrale (Fig. 26). Al 1893 risale il Progetto di ingrandimento del 
Campo Santo di Sassari (Fig. 27).

L’Archivio reca, inoltre, il Progetto di riparto delle tombe di famiglia 
con le modificazioni approvate dalla giunta in seduta del 30 agosto 
1901. Una volta entrato, il visitatore del 1911 trovava alla propria 
sinistra alcune cappelle di famiglia quali Ricci Agnesa, una porzione 
di terreno disponibile della quale l’avvocato Giuseppe Delogu (Fig. 
21) chiede la concessione in data 4 aprile 1911 per la erezione della 
cappella di famiglia, e la cappella Sant’Elia. Gli viene proposto il 
prezzo secondo il regolamento mortuario di lire 600 e l’Ingegnere 
Capo dell’Ufficio Tecnico del Comune è R. Oggiano, il quale redige 
la planimetria. Si conserva inoltre nel medesimo archivio il progetto, 
datato al 1901, della tomba Dessì (Fig. 28), trattata nel precedente 

Fig. 30, 31. A. Usai, 
Monumento Ardisson, 1907, foto d’epoca 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Figg. 32, 33, 34. A. Satta, Pianta del 
nuovo cimitero di Sassari, 12 marzo 1908 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)
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paragrafo (Paragrafo II.2 Figg. 65, 66), nonché il Progetto di 
Monumento funerario da collocarsi sulla tomba della famiglia Dorello 
nel Camposanto di Sassari, elaborato dallo stesso Sartorio (Fig. 40). Al 
1906 risale il Progetto di un monumento da collocare presso la tomba 
di famiglia del professor don Antonio Piras, firmato dal Sartorio (Fig. 
29), mentre al 1907 risalgono il progetto e la fotografia (Figg. 30, 31) 
del monumento in memoria di Maddalena Schiappacasse Ardisson, 
trattato nel precedente paragrafo (Paragrafo II.2 Fig 72). Al 12 marzo 
1908 risale (Figg. 32, 33, 34) la Pianta del nuovo cimitero di Sassari 
redatta dall’Ingegnere Capo dell’Ufficio Tecnico A. Satta. L’Archivio 
conserva, inoltre, il Progetto di un monumento da collocare presso 
la tomba di famiglia di Edoardo Franchetti, elaborato non datato di 
Giuseppe Sartorio (Fig. 35). Al 23 aprile 1932 risale la Planimetria 
del Progetto di massima per l’ampliamento del cimitero del Comune 
di Sassari, redatta dal geometra Tomaso Figari dell’Ufficio Tecnico 
(Fig. 36), mentre al 1939 risale il progetto per l’ampliamento e la 
costruzione di loculi (Fig. 37). Al 1945, infine, risale la Planimetria del 
cimitero di Sassari (Fig. 38).

Fig. 36. T. Figari, 
Planimetria del Progetto di massima 
per l’ampliamento del cimitero 
del Comune di Sassari, 
23 aprile 1932 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 37. Progetto per l’ampliamento 
e la costruzione di loculi nel cimitero 
del Comune di Sassari, 1939
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 38. Planimetria del cimitero 
del Comune di Sassari, 1945 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 40. G. Sartorio, Progetto 
di Monumento funerario da collocarsi 
sulla tomba della famiglia Dorello 
nel Camposanto di Sassari 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

Fig. 35. G. Sartorio, Progetto di un 
monumento da collocare presso la 
tomba di famiglia di Edoardo Franchetti 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)
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Fig. 1. Ing. D’Andrea, Planimetria 
recante il cimitero di Alghero 
lungo la strada di congiunzione 
fra quella per Villanova e la strada 
per Porto Conte, 20 aprile 1883
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

II.3.3 – I cimiteri nei centri economici e culturali: 
Alghero, Bosa, Ozieri

Alghero 

Il primo ospedale in Alghero di cui si hanno notizie certe fu l’ospedale 
di Sant’Antonio, risalente al 1610 circa, attiguo alla chiesa di Nostra 
Signora della Salute e situato nell’attuale via Cavour, antica contrada 
del Carmine.1 Come tutti gli ospedali sardi dell’epoca, anche quello 
algherese non ebbe alcuna “specializzazione”, poiché ospitò, insieme, 
i poveri infermi, i pazienti psichiatrici e gli esposti. La struttura 
ospedaliera era composta da un grande salone con tre finestre, tre camere, 
un’infermeria, un piccolo chiostro, le stanze del convento e un piccolo 
cimitero. Un inventario risalente al 1808 ci ha fornito la descrizione 
della camera riservata ai pazienti psichiatrici: esiste in detta stanza una 
catena di palmi quattro al muro, un paio di manette, ed una serratura 
morsicata colla sua chiave; nella quale stanza esistono due porte colle 

1  FarriS, Letteratura, progressi igienico – sanitari, cit., p. 159 e sgg. Per l’aspetto 
sanitario rimando a Fanni, La bottega, cit.
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Fig. 4. S. Urtis, Planimetria generale del 
cimitero di Alghero, 14 settembre 1893
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 5. S. Urtis, Planimetria generale 
del cimitero di Alghero recante pianta e 
alzato dell’ingresso, 14 settembre 1893 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 6. S. Urtis, Planimetria generale 
del cimitero di Alghero recante pianta 
e sezioni dell’ingresso, comprendente 
deposito di osservazione e cappella, 
14 settembre 1893 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 3. Planimetria del vecchio cimitero 
e del suo ampliamento 
sulla strada per Villanova 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 2. F. Poggi, Progetto per la 
realizzazione del nuovo atrio di ingresso 
al cimitero di Alghero, 25 gennaio 1850
(Archivio Storico del Comune di Alghero)
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Fig. 8. S. Urtis, Planimetria della camera 
mortuaria e dell’alloggio del custode, 
25 maggio 1893 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 7. S. Urtis, Planimetria generale 
del cimitero di Alghero recante pianta, 
prospetti e sezioni della camera 
mortuaria e dell’alloggio del custode, 
25 maggio 1893  
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 10. Progetto per l’ampliamento 
del Cimitero recante planimetria e 
sezioni, 30 dicembre 1894 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 9. S. Urtis, Planimetria, prospetto 
e sezione della camera mortuaria e 
dell’alloggio del custode, 25 maggio 1893 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)
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serrature e chiavi, una delle quali corrisponde alla muraglia, che va al 
cimitoyo, dove seppelliscono i cadaveri dello Spedale.2

Per quanto concerne invece il camposanto, una delibera della Giunta 
Municipale datata 8 ottobre 1877 ci porta a conoscenza del fatto che, 
durante l’epidemia di colera, i cadaveri dei colerosi furono sepolti 
nell’ex convento dei Cappuccini,3 poiché il primo cimitero cittadino 
era insufficiente di fronte al numero dei morti, in costante crescita.4 
La porzione di terreno dell’ex convento, come si evince dal verbale in 
questione, divenne pertanto cimitero nel 1855, benché Alghero avesse 
già un cimitero pubblico precedente. Nella succitata riunione della 
Giunta il sindaco diffuse una lettera del sotto prefetto, con la quale 
informava il Municipio del parere del Consiglio Superiore di Sanità 
intorno alla questione della esumazione dei cadaveri dei colerosi 
sepolti nell’orto dell’ex convento dei Cappuccini. Intervenendo 
in una lite inerente a una ipotetica compravendita, affermava che il 
municipio non dovesse considerare il problema nei termini di una 
questione d’igiene, bensì di proprietà, poiché il terreno, per il solo fatto 
d’esservi stati interrati i cadaveri, era divenuto inalienabile, pertanto 
né il Demanio poteva venderlo né il compratore poteva acquistarlo. 
L’assessore De Giorgio ritenne la questione già risolta sia da giudicati 
della corte suprema sia da pareri di insigni giureconsulti; affermò 
inoltre che, ammesso anche che non fosse intervenuta la cessione da 
parte degli ex padri cappuccini e che il Municipio avesse usurpato 
quel terreno, per il solo fatto che vi fossero seppelliti cadaveri, il 
municipio ne avesse acquistato la proprietà perfetta ed incontrastabile. 
L’assessore De Arcayne intervenne affermando che, dato lo stato dei 
fatti, il Municipio dovesse immediatamente impossessarsi del terreno, 
conservandolo all’uso di camposanto al quale era già stato destinato.5 
In chiusura di seduta, la Giunta delibera alla unanimità il continuum 
delle pratiche già avviate contro il Fignoni per la dismissione dell’orto 
in questione, destinato a cimitero dei colerosi nell’anno 1855, da 
lui occupato e indebitamente coltivato, ingiungendo nuovamente e 
definitivamente al medesimo la detta dismissione. 

2  FarriS, Letteratura, progressi igienico – sanitari, cit., p. 164.
3  Che ritengo si possa individuare nell’area di Valverde, fuori dal centro urbano.
4  FarriS, Letteratura, progressi igienico – sanitari, cit., p. 125.
5  Ibidem, p. 125.

Fig. 11. Pianta del terreno prescelto pel 
nuovo Camposanto, attiguo alla strada 
di Valverde e confinante con la proprietà 
del succitato Fignoni, con il predio 
Guillot, con il predio Vitelli, 1885  
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 12. Pianta d’una Cappella pel 
nuovo Cimitero, 29 maggio 1879   
(Archivio Storico del Comune di Alghero)
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Il cimitero pubblico precedente al 1855 era sicuramente già attivo nel 
1828, quando William Smyth pubblicò Sketch of the present state of the 
Island of Sardinia, nel quale rilevava che tra i prodotti di esportazione, 
accanto a lana, pelli, stracci, acciughe, corallo, vi fossero anche ossa 
e che queste fossero tanto richieste dalle fabbriche di zucchero [sic!] 
di Marsiglia che, per impedire ai ragazzi bisognosi di saccheggiare le 
tombe, si ritenne necessario aumentare il contingente di guardia ai 
cimiteri.6 La prima area cimiteriale in Alghero, prima in assoluto, era 
ubicata presso la chiesa di San Michele ed era sicuramente già attiva nel 

6  Ibidem, p. 205 e sg.

Fig. 13. E. Zavella, Pianta del cimitero
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 14. Prospetto, 
pianta e sezione dell’edicola 
funeraria della contessa Larco, 1901 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 15. G. Sartorio, Progetto 
di monumento funebre, 1903 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)
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secolo XIII, fino al Seicento.7 Compiendo una ricerca presso l’Archivio 
comunale di Alghero, ho reperito un prezioso pregone risalente al 
7 ottobre 1841, redatto dal Conte Don Giacomo De Asarta, Viceré 
luogotenente e Capitano generale del Regno di Sardegna. Acquisito il 
parere del Magistrato della Reale Udienza a Sale unite, il Viceré fornisce 
disposizioni relative al seppellimento dei cadaveri nel camposanto di 
Alghero. Egli afferma che la città vantava da tempi antichi l’impianto di 
un cimitero sufficiente al proprio fabbisogno, ma lamenta la assenza di 
un regolamento adatto al cimitero, cui il Comune decide di porre infine 
rimedio, accordandosi con la autorità ecclesiastica e sottoponendolo al 
viceré per la approvazione, che ha luogo con il pregone. Tuttavia, non 
si conservano progetti antecedenti il 25 gennaio 1850, data cui risale il 
Progetto per la realizzazione del nuovo atrio di ingresso al cimitero di 
Alghero (Fig. 2) redatto dall’Ingegnere della Provincia Francesco Poggi, 
formatosi a Torino, e riferito con sicurezza all’attuale area della Mercede, 
ove sorge il primo cimitero istituzionale di Alghero: una mappa del 20 
aprile 1883, firmata dall’Ingegnere capo D’Andrea per il Consiglio 
Superiore dei Lavori Pubblici, mostra il camposanto lungo la strada che 
porta a Bosa e a Villanova (Fig. 1), così come una planimetria del vecchio 
cimitero e del suo ampliamento lo mostra sulla strada per Villanova (Fig. 
3). Al 27 novembre 1892 – 14 settembre 1893 risale la planimetria generale 
dell’Ing. Sebastiano Urtis (Fig. 4), recante inoltre l’ingresso in pianta, in 
alzato e sezioni, comprendente deposito di osservazione e cappella (Figg. 
5, 6), camera mortuaria e casa del custode (Figg. 7, 8, 9). Il progetto del 30 
dicembre 1894 approvato nel 1895, recante l’ampliamento del cimitero, 
visualizza la planimetria e le sezioni del cimitero (Fig. 10). 

Allo stesso 1850 risalgono le concessioni cimiteriali di famiglia ed 
individuali del vecchio Cimitero, mentre il 19 agosto 1872 il Consiglio 
Comunale delibera la realizzazione di un nuovo Camposanto che, stando 

7  Marco MilaneSe, Lo scavo del cimitero di San Michele ad Alghero (fine XIII-
inizi XVII secolo). Prima campagna di scavo (giugno 2008-settembre 2009), Felici 
Editore, Pisa 2010.

Fig. 16. S. Urtis, Progetto di costruzione 
dei colombari, 1912   
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 17. F. Cella, Planimetria, 
23 febbraio 1941  
(Archivio Storico del Comune di Alghero)



437 Capitolo II

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

ad un documento redatto nel 1885, risulterebbe ubicato nel terreno 
attiguo alla strada di Valverde (Fig. 11) e confinante con la proprietà 
del succitato Fignoni, con il predio Guillot, con il predio Vitelli. Il 18 
luglio 1876 il Prefetto della Provincia di Sassari Arabia emana una 
circolare, il cui oggetto è lo Stanziamento sui Bilanci del 1877 delle 
somme necessarie per la costruzione ed ampliamento dei Cimiteri. 
Nel documento egli stigmatizza la condotta di alcuni Comuni, poiché 
non hanno ancora provveduto ad impiantare un camposanto ai sensi 
della normativa vigente, né a stanziare le relative somme necessarie. 
Per tale motivo il Prefetto dichiara di essersi rivolto alla Deputazione 
Provinciale, affinché questa stanziasse le somme d’ufficio, come 
effettivamente la stessa ha fatto con decreto del 12 luglio 1875. 

Egli afferma, inoltre, che alcuni Comuni avevano già presentato i piani 
topografici delle località in cui avrebbero inteso costruire o ampliare 
il camposanto e che a questi piani aveva, quindi, fatto seguito il 
sopralluogo delle Commissioni Sanitarie incaricate della verifica di 
idoneità dei terreni, numerosi dei quali furono approvati. 

Il Prefetto dichiara inoltre che è necessario, dopo la presentazione dei 
piani topografici, compilare progetti ed eseguire le opere mediante 
appalti. Afferma che tra i Comuni virtuosi sono Luras, Tempio, 
Villanova, Bitti, Onani, Ossidda, Bortigiadas, Bottida, Rebeccu e 
Bonorva, provvisti di cimiteri conformi alle leggi vigenti. Stigmatizza 
invece la condotta del Municipio di Terranova Pausania, che non ha 
ancora un cimitero. Pubblica l’elenco dei Comuni che devono ancora 
stanziare la somma nei rispettivi bilanci, ripartendoli per circondari 
come segue: per il Circondario di Sassari si tratta di Bulzi, Sedini, 

Fig. 19. Camposanto di Bosa, 
ingresso attuale 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 18. Ingresso all’attuale Camposanto 
di Alghero, 1920-1935 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

Fig. 20. Camposanto di Bosa, 
ingresso attuale 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Tissi, Uri, Laerru, Castelsardo, Codrongianus, Itiri [sic!], Muros, 
Ossi, Perfugas, Ploaghe, Putifigari, Sorso, Usini; per il Circondario di 
Alghero si tratta di Cheremule, Cossoine, Alghero, Bessude, Borutta, 
Torralba, Banari, Giave, Mara, Monteleone, Olmedo, Romana, 
Semestene; per il Circondario di Nuoro si tratta di Nuoro, Lodine, 
Dorgali, Irgoli, Oniferi, Orgosolo, Orosei, Fonni, Galtellì, Gavoi, Lei, 
Lodè, Lula, Mamojada [sic!], Ollolai, Olzai, Onifai, Orani, Orotelli, 
Ottana, Ovodda, Sarule, Silanus, Torpè; per il Circondario di Ozieri 
si tratta di Anela, Ardara, Pattada, Tula, Benetutti, Bultei, Esporlatu, 
Illorai, Ittireddu, Monti, Mores, Nughedu, Nule; per il Circondario 
di Tempio si tratta di Aggius, Calangianus, Santa Teresa, Terranova 
Pausania. Questo lungo elenco porta il focus sulla situazione di 
importante carenza nella quale versano i comuni del Nord Sardegna, 
presso i quali è stato estremamente difficoltoso durante la presente 
ricerca, svoltasi negli ultimi quattro anni, reperire materiali d’archivio, 
a parte rare eccezioni tra le quali Alghero. 

Al 29 maggio 1879 risale la Pianta d’una Cappella del nuovo Cimitero 
(Fig. 12), pertinente quindi al cimitero realizzato negli anni Settanta 
e redatta dall’Impiegato Tecnico, del quale è indecifrabile la firma; 
inoltre, ulteriori documenti menzionano il trasloco del cimitero già nel 
1879 e si conserva una risoluzione comunale intitolata Camposanto - 
Ingrandimento e trasloco del medesimo, risalente al 21 febbraio 1883. Lo 
stesso archivio conserva una pianta del cimitero, non datata, redatta dal 
Mastro Muratore Effisio Zavella (Fig. 13): non è chiaro se questa possa 
essere riferita nuovamente al cimitero della Mercede del 1850 oppure al 
cosiddetto nuovo Cimitero, la cui erezione è deliberata in data 19 agosto 

Fig. 21. Camposanto di Bosa, cortina 
muraria pertinente all’antico cimitero 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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1872. Al 1886 risale un documento di Registrazione di concessioni 
cimiteriali e inumazioni relative al vecchio cimitero. Al 27 novembre 
1892 risale il Progetto del nuovo cimitero di Alghero giusta la citata 
delibera del 19 agosto 1872: piano quotato e planimetria, sezione lungo 
l’asse del cimitero, dettagli dei profili lungo i muri di cinta, prospetti, 
piante e sezioni della camera mortuaria, della sala autopsie e altri locali; 
computo metrico (occupazione dei terreni), computo metrico (movimento 
di materie), computo metrico (opere murarie e lavori diversi), analisi dei 
prezzi, elenco degli allegati, a cura dell’Ingegnere Sebastiano Urtis. La 
costruzione del nuovo cimitero e le opere di ampliamento furono affidate 
all’appaltatore dei lavori e impresario di Reggio Emilia Celso Dori, in 
favore del quale sono emessi provvedimenti di liquidazione e pagamento 
nel 1896-1916. Tra i lavori da questi eseguiti vi sono l’arricciatura nella 
parte alta dello zoccolo del nuovo muro di cinta e la sopraelevazione 
della spalla della porta d’ingresso. 

Il Regolamento interno del cimitero di Alghero data al 6 novembre 1899 
e viene pubblicato nel 1901 in forma di opuscolo; al 1901 risalgono 
Prospetto, pianta e sezione dell’edicola funeraria della contessa Larco (Fig. 
14); al 1903 un progetto di monumento funebre realizzato da Giuseppe 
Sartorio (Fig. 15) e al 1912 il progetto di costruzione dei colombari (Fig. 
16), redatto dall’Ingegnere Sebastiano Urtis. Al 23 febbraio 1941 (Fig. 
17) risale la planimetria dell’Ingegnere Fausto Cella. La soppressione 
del vecchio cimitero, che potrebbe essere quello della Mercede oppure 
quello della strada per Valverde, data al 1953 – 1956, quando il Consiglio 
Comunale discute della demolizione di tombe e del trasferimento di 
loculi dal vecchio cimitero, del quale si decreta la soppressione. Sembra 
pertanto verosimile ipotizzare tale continuum: un primissimo cimitero 
ottocentesco, posto nell’area della Mercede, è seguito da un secondo, posto 
nell’area dell’ex convento dei Cappuccini, presso la strada per Valverde, 
ed infine da un terzo, l’attuale, progettato nel ventennio fascista (Fig. 18) 
in sostituzione del precedente ubicato presso la strada per Valverde. Al 
primo marzo 1935 risale infatti un documento nel quale il podestà, dopo 
aver firmato il verbale di accettazione di consegna del nuovo cimitero, 
nel quale erano stati trasferiti i corpi negli anni Venti, chiede al prefetto 
di autorizzarne l’apertura, dimostrando così che il cimitero fascista non 
coincide con quello sulla strada per Valverde, progettato dall’Ingegnere 
Sebastiano Urtis.

Fig. 22. Camposanto di Bosa, cortina 
muraria pertinente all’antico cimitero 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 23. Camposanto di Bosa, chiesa 
pertinente all’antico cimitero 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Bosa

L’attuale camposanto (Figg. 19, 20) comprende l’antico cimitero     
(Figg. 21, 22, 23), ove sorge la chiesa gotica (Fig. 23). Un pregevole 
angelo (Figg. 24, 25, 26, 27) di Giuseppe Sartorio proviene 
verosimilmente da una sepoltura, della quale tuttavia non è più 
possibile ritracciare il nome, con la conseguente perdita, da parte della 
collettività, di una preziosa tarsia del complesso mosaico di memoria 
storica. Su obliterazioni come questa vale la pena di riflettere ai fini 
di una attività di tutela costante volta ai cimiteri dei centri di piccola 
e media dimensione, ad oggi evidentemente non attiva. Il cimitero di 
Bosa riflette infatti i tempi gloriosi della città, centro di grande rilievo 
nei secoli passati dai punti di vista economico, politico, culturale ed 
ecclesiastico. Ne sono attestazione le citazioni esposte alla lettura nelle 

Fig. 24, 25, 26, 27. G. Sartorio, 
Angelo pertinente ad un monumento 
funebre, con particolare recante la firma, 
Bosa, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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cappelle, che spaziano dai versi dello Stabat Mater, riportati nella 
Cappella neorinascimentale in bicromia trachite - marmo della famiglia 
Panzali Solinas (Figg. 28, 29, 30), che ospita una Pietà bronzea, alle 
formule latine di commiato accompagnate dal Chrismon,8 fino alla 
iconografia della colonna spezzata. A maestranze romane siamo certi 
possa ascriversi la Cappella Mastino (Fig. 31), commissionata nel 
1924 dall’avvocato Giovanni Mastino, residente nella Capitale. La 
commessa prevedeva uno stanziamento di 130.000 lire e la direzione 
dei lavori fu affidata a Ciro Filacchioni, industriale romano.9 Il sobrio 
apparato decorativo neo-quattrocentista si declina, nell’interno del 
sepolcro, sull’organismo cupolato di memoria primo-rinascimentale 
(Fig. 32) provvisto di lacunari romaneggianti, elaborato da Alessandro 
Limongelli, architetto romano vissuto nel primo trentennio del 
Novecento e portavoce del Romanesimo, nonché collaboratore di 
Marcello Piacentini e Duilio Cambellotti. Nella Cappella Mastino 
egli dialoga con l’opera scultorea di Giovanni Prini, artista attivo a 
Roma nel primo Novecento, ove è attestata la sua frequentazione dello 

8  Charles du FreSne du canGe, Glossarium mediæ et infimæ latinitatis, L. Favre, 
Niort 1883-1887. Così è definito il Chrismon: nota quæ in libro ex voluntate 
uniuscujusque ad aliquid notandum ponitur. Crismon vel Chrismon proprie est 
Monogramma Christi sic expressum.
9  MaSala, Architettura dall’Unità, cit., p. 91 e sg.

Fig. 28. Cappella Panzali Solinas, 
veduta di insieme, Bosa, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 29. Cappella Panzali Solinas, 
particolare, Bosa, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 30. Cappella Panzali Solinas, 
particolare, Bosa, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 32. A. Limongelli, Cappella 
Mastino, interno, Bosa, Camposanto 
(foto: tratta da Franco MASALA, 
Architettura dall’Unità d’Italia alla fine 
del ‘900, Ilisso, Nuoro 2001, p. 92)

Fig. 31. A. Limongelli, Cappella 
Mastino, esterno, Bosa, Camposanto 
(foto: tratta da Franco MASALA, 
Architettura dall’Unità d’Italia alla fine 
del ‘900, Ilisso, Nuoro 2001, p. 92)
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studio di Giacomo Balla e la sua conseguente amicizia con Umberto 
Boccioni, attivo nel medesimo milieu. 

Figg. 37, 38. G. Sartorio, Cappella 
Grixoni Roych Baroncelli, 
Vecchina, Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Figg. 33, 34. G. Sartorio, Monumento 
funebre di Giuseppe Grixoni, 1872, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Figg. 35, 36. G. Sartorio, Monumento 
funebre di Francesca Grixoni Campus, 
1881, Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Ozieri

Nel Settecento Ozieri realizzò le sue prime strutture sanitarie e sociali 
tra le quali l’Ospedale dei Poveri e i Monti di Soccorso. Diventa 
sede vescovile nell’Ottocento e acquisisce l’ambito ruolo di città, 
che impose una razionalizzazione nell’organizzazione urbanistica: 
dal 1826 circa si iniziò ad apportare modifiche al tessuto stradale e 
agli edifici, che conferissero al centro città un aspetto peculiare ed 
esclusivo rispetto agli altri paesi del Sassarese. Durante il secolo e fino 
all’inizio del Novecento Ozieri vide una importante espansione edilizia 
che determinò la realizzazione di piazze e slarghi ed intervenne sulla 

Fig. 39. G. Sartorio, Cappella Tola 
Canu, Ritratto della nobildonna Vittoria 
Tola e del coniuge Giuseppe Comida 
Canu, Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 40. G. Sartorio, 
Cappella Tola Canu, 
Ritratto della nobildonna 
Vittoria Tola, Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 41. G. Sartorio, 
Cappella Tola Canu, Ritratto della 
nobildonna Vittoria Tola, particolare 
della firma, Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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cattedrale, modifiche rispecchiate dalla carta catastale del 1870 presso 
l’Archivio di Stato di Sassari.10 

Il Comune ozierese conserva la Mappatura del Cimitero Comunale 
Monumentale, corredata di una relazione tecnica ad opera del 
geometra Giovanni Sanna e della agronoma Lucia Ziranu, risalente 
all’agosto 2009. Questa opera un censimento di quanto esiste nell’area 
cimiteriale ed individua le tombe che versano in stato di abbandono, 
perché vengano affidate a nuovi proprietari.11 Il nucleo originario 
del cimitero risale ai primi decenni dell’Ottocento e coincide con l’area 
perimetrata da robusti muri in trachite. Come è prassi, esso ha subito 
numerosi ampliamenti. 

Le sepolture più antiche dell’area monumentale denunciano la 
appartenenza allo status sociale medio-alto, come si evince dalle 
caratteristiche costruttive e dalle iscrizioni sulle lapidi. Si suppone 
che i ceti medio e basso trovassero sepoltura all’esterno di questa area 
perimetrata, ma comunque in prossimità di questa, come dimostra il 
rinvenimento di ossa in due aree di raccolta, ubicate, rispettivamente, 
sotto la piccola cappella cimiteriale o sotto il piazzale ad essa antistante, 
come denunciano due botole nei lati della cappella, e nell’area a sud 
ovest, presso il campo che ospita le inumazioni nel terreno. Nel primo 

10  Wally PariS, L’arte, in Gian Gabriele cau, Manlio BriGaGlia, Ozieri e il suo vol-
to, Carlo Delfino, Sassari 2005, p. 195.
11  Intorno al 2000 numerose sepolture che versavano in stato di abbandono sono 
state assegnate a nuovi proprietari tramite bando pubblico, come si precisa nella 
succitata relazione tecnica.

Fig. 44. A. Usai, Monumento funebre 
di Giovanni Marras Zappareddu, 
particolare della firma 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 42. A. Usai, 
Monumento funebre di Giovanni 
Marras Zappareddu, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 45. F. Ciusa, Tomba Satta, Busto 
della nobildonna Vittoria Tola vedova 
Satta, 1928, Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 43. A. Usai, 
Monumento funebre di Giovanni 
Marras Zappareddu, particolare, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Novecento l’area monumentale ha ospitato i feretri dei Caduti nella 
Grande Guerra, mentre recentemente, con le lottizzazioni eseguite 
dal Comune, le aree sono state destinate a nuovi acquirenti. La zona 
monumentale è ripartita da viali, traverse e riquadri, sui quali insistono 
512 tombe censite. Le sepolture sono ubicate lungo i viali e le traverse, 
nonché all’interno dei riquadri. La maggior parte delle tombe più 
antiche è disposta lungo il muro perimetrale e reca normalmente 
la dimensione standard di un metro per due metri. Sono chiuse 
superiormente da lastre in tufo a vista oppure in marmo (nelle varianti 
bianco, grigio striato o bardiglio), o in trachite. Alle estremità dei viali 
destro e sinistro e lungo il lato nord sono ubicate le grandi cappelle 
di famiglia, individuate da aree recintate provviste di ingresso alla 
cripta contenente i corpi, ubicato nella porzione anteriore o posteriore 
della struttura. Agli angoli definiti tra i viali e il lato nord sorgono, 
invece, due imponenti cappelle ottagonali. A tale proposito mi pare 
il caso di segnalare la adozione simbolica del numero otto, che va 
connessa, a mio avviso, al significato che questo porta nel Giudaismo 
e nel Cristianesimo: l’ottavo giorno, secondo la Genesi, ha visto Dio 
riposare dopo la Creazione, nell’ottavo giorno i bambini venivano 
condotti al tempio per la circoncisione, che ne sanciva la immissione 
nella comunità ebraica, così come ottagonale è, generalmente, la 
pianta dei battisteri cattolici, che nella amministrazione del sacramento 
del Battesimo definiscono l’ingresso dell’individuo nella ecclesia. 
La iterazione del numero otto nelle succitate due cappelle angolari 
potrebbe pertanto essere letta quale nuova nascita, dies natalis, nascita 
al Cielo, che corrisponde, anche nella tradizione cristiana medioevale, 
al giorno della morte. 

Fig. 48. Tomba Satta, 1928, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 46. F. Ciusa, Tomba Satta, Busto 
della nobildonna Vittoria Tola vedova 
Satta, particolare della firma, 1928, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 47. Tomba Satta, 1928, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 49. A. e E. Usai, Tomba 
di Giuseppina Mongiu Pietri, 1918, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Riprendendo le preziose indicazioni contenute nella relazione tecnica, 
giova segnalare che all’interno dei riquadri le sepolture possono 
essere singole e completamente interrate, così come essere costituite 
da vere e proprie cappelle funerarie. Come prevedibile giusta il trend 
segnalato nella scala europea per il periodo in oggetto, i tempietti 
attingono a piene mani al Gotico, al Romanico, al Neoclassicismo, 
al Razionalismo, eclettismo generalizzato cui è possibile riferire le 
Cappelle Comida Canu, Tola Gayas, Comida Salis (Figg. 57, 58, 59, 
60). L’area perimetrale, infatti, è rimasta intatta fino agli anni Novanta, 
conservando le sepolture originarie, mentre all’interno dei riquadri si 
è proceduto in continuum alla edificazione di sepolture durante i due 
secoli trascorsi. I materiali adottati nel corso dell’Ottocento e fino 
all’inizio del Novecento sono stati il tufo, il marmo (nelle varianti 
bianco, grigio striato o bardiglio) e la trachite. All’inizio del Novecento 
sono infatti apparsi nuovi materiali, tecniche costruttive e tipologie di 
rivestimenti, come il cemento, il cemento armato e la graniglia, che 
compare negli anni Cinquanta. Il marmo bianco e grigio e il tufo, 
adottati fino a quel momento quali rocce di elezione per i rivestimenti, 
sono stati progressivamente sostituiti dai materiali che risultavano, di 
volta in volta, à la page, quali marmo nero, marmo verde, granito rosa, 
labrador nero, labrador blu, travertino, trachite rosa, trachite rossa e 
trachite verde. La relazione accenna alle sculture di pregio artistico 
raffiguranti i defunti e le figure sacre, alle lapidi intarsiate o recanti 
epitaffi, ai templi in miniatura. Dalla analisi delle sepolture si evince 
anche il nome della ditta Fantasia di Ozieri, fornitrice dei materiali. 

Come è noto, i monumenti funebri ottocenteschi presenti nel locale 
cimitero riflettono le trasformazioni sociali e culturali dell’epoca. 
La morte viene rappresentata nella sua realtà materiale, ricca di 
dettagli relativi alla fisicità, allo status e al portato emotivo, come 
gli antichi romani richiedevano che fossero i ritratti degli antenati. 
Si rilevano i busti di Giuseppe Grixoni (Figg. 33, 34), spentosi nel 

Fig. 50. A. e E. Usai, 
Tomba di Giuseppina Mongiu Pietri, 
particolare della firma, 1918, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 53. G. Tilocca, Monumento funebre 
dello scrittore Vincenzo Soro, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 54. G. Tilocca, Monumento 
funebre dello scrittore Vincenzo Soro, 
particolare della firma, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 51. Tomba della famiglia Cosseddu 
Sini, rilievo marmoreo recante la 
Deposizione di Cristo dalla croce, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 52. Tomba della famiglia 
Cosseddu Sini, rilievo marmoreo 
recante la Deposizione di Cristo dalla 
croce, particolare della firma, Ozieri, 
Camposanto (foto: Nicolas Vadilonga)
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1872, e di Francesca Grixoni Campus (Figg. 35, 36), mancata nel 
1881: il primo rappresenta una società consapevole delle proprie 
responsabilità, ove l’angelo intento a scrivere su una pergamena ha 
una intonazione classicheggiante settecentesca che conferisce un tono 
elegiaco all’opera, mentre il secondo è emanazione di una aristocrazia 
che si pone sul medesimo livello della nobiltà d’intelletto.12 Nel 
marmo verista Vecchina (Figg. 37, 38) Sartorio rappresenta la donna 
in compianto davanti alla porta dell’aldilà, memore della tradizione 
classica e protagonista della cappella primo-novecentesca dei nobili 
Grixoni Roych Baroncelli.13 Appartengono al piemontese, inoltre, il 
Ritratto della nobildonna Vittoria Tola e del coniuge Giuseppe Comida 
Canu, risalenti al primo Novecento e custoditi nella omonima cappella 
(Figg. 39, 40, 41). A parte Sartorio in prima persona, nel cimitero 
ozierese operano anche i suoi allievi sassaresi Antonio, Andrea ed 
Ettore Usai (Figg. 49, 50). Ad Andrea Usai (Figg. 42, 43, 44) spetta 
la realizzazione di una composizione memore delle opere presenti a 
Staglieno, ove la figura femminile, muta, assiste al doloroso trapasso 
dello sposo, disteso sul letto funebre. Il cimitero annovera ulteriori 
nomi eccellenti di scultori, quali Gavino Tilocca (Figg. 53, 54), autore 
del Monumento funebre dello scrittore Vincenzo Soro, ritratto nel 
clipeo. Inoltre in primis, accanto al Sartorio, Francesco Ciusa, autore 
del busto della nobildonna Vittoria Tola vedova Satta (Figg. 45, 46), 
marmo del 1928 ubicato presso la tomba di famiglia dei nobili Satta 
(Figg. 47, 48), ove gli altri ritratti recano la firma del Sartorio. Alcuni 
marmi recano la firma di ulteriori scultori, quali il sassarese Francesco 
Corona, autore della tomba di Bartolomeo Costa (Figg. 55, 56) o lo 
scultore Idini di Olbia, attivo per la Tomba della famiglia Cosseddu 
Sini (Figg. 51, 52).

Preziosi documenti sono custoditi nell’Archivio Storico del Comune 
di Ozieri, che conserva un faldone recante la dicitura categoria IV, 
sanità e igiene, classe 6, fascicolo 3, anni inclusi da 1856 a 1860. 
Esso contiene: progetto costruzione camposanto, progetto costruzione 
ossario del cimitero, camera mortuaria, progetto Pittaluga, progetto 
Onnis.

12  PariS, L’arte, cit., p. 220.
13  Ibidem, p. 221 e sg.

Fig. 55. F. Corona, Tomba di 
Bartolomeo Costa, Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 56. F. Corona, Tomba 
di Bartolomeo Costa, particolare 
della firma, Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Un ulteriore faldone custodito presso il medesimo archivio reca la dicitura 
categoria IV, sanità e igiene, classe dalla I alla X, fascicoli vari, anni inclusi 
da 1895 a 1896. Esso contiene numerosi documenti, tra i quali quelli relativi 
al personale e ai servizi sanitari, alle epidemie, agli stabilimenti sanitari, a 
polizia mortuaria, cimiteri, tombe, funerali, esumazioni e becchini. 

È estremamente significativa una pianta di Ozieri (Fig. 64) risalente al 
1849: questa non mostra l’esistenza di alcun cimitero, a conferma della 
fondatezza della denuncia presente nei succitati pregoni del 1836 e 
1841, custoditi in Alghero. Questi non menzionano Ozieri e illuminano 
una diffusa assenza, nel territorio sardo, di cimiteri realizzati more 
napoleonico. Evidentemente Ozieri, che non aveva ancora eretto il 
proprio cimitero, continuava le sepolture in aree ecclesiastiche, ma 
si era già attivata per allinearsi alle nuove leggi, come dimostrano le 
osservazioni dell’Onnis riportate qui di seguito.

Il Progetto per la realizzazione di un nuovo cimitero in Ozieri (Fig. 
65) reca due firme eccellenti: quella del 1856 dell’Ingegnere Giovanni 
Onnis, Tecnico Assistente del Genio Civile a Cagliari, il quale redige il 
progetto del nuovo cimitero e quella del 1860 dell’Ingegnere Francesco 
Pittaluga, che progetta a Ozieri le modifiche per il nuovo cimitero. 

Nell’elenco delle carte costituenti il progetto, Onnis menziona nove 
componenti, costituiti da una relazione e da otto allegati (Figg. 65, 
66). Nella relazione egli dichiara che l’incivilimento è conseguenza 

Fig. 57. Cappella Comida Canu, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 60. Cappella Comida Canu, 
particolare della bifora, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 58. Cappella Tola Gayas, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 59. Cappella Comida Salis, 
Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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del progresso e che si estende sempre più nell’Isola. Questo esige 
l’attuamento delle norme indispensabili all’aspetto igienico della 
società. In queste frasi Onnis si dimostra pienamente consapevole del 
dibattito illuminista e loda, pertanto, lo zelo del Comune di Ozieri, che 
rapidamente ha inteso attuare le opere volte a migliorare le condizioni 
locali e igieniche. Afferma inoltre che la mancata attuazione dei 
progetti non debba essere imputata ad un atteggiamento di lassismo 
da parte del Comune, bensì alla scarsità delle risorse economiche. Egli 
chiarisce che Ozieri verrà ad essere il centro del commercio di quelle 
parti settentrionali. Afferma che, per tale motivo, verrà realizzato il 
loggiato che ospiterà il pubblico mercato, progettato dallo stesso Onnis. 
Prosegue dichiarando che il cimitero, non presente a Ozieri, costituisce 
opera di somma urgenza, poiché la città ebbe già modo di conoscere, 
nel 1855, il funesto morbo asiatico, che mieté numerosissime vittime. 
Recatosi sul posto, Onnis dichiara di aver approvato pienamente la 
scelta del luogo destinato al cimitero, distante dalla città mezz’ora circa 
e raggiungibile a piedi percorrendo la strada Nazionale, strada che parte 
da Alghero e conduce fino a Terranova. Dichiara che il luogo è pertanto 
comodo e bello, ubicato su un monte elevato. Tale osservazione di 
Onnis conferma la adesione alle prescrizioni napoleoniche. È indice 
di grandi sensibilità e levatura culturale la sua decisione di ripartire il 
terreno riservando una porzione ai non cattolici, con le finalità di porre 
fine alle controversie tra clero e governo che vedono il primo rifiutarsi 
di portare il soccorso della religione, e di seppellire in cimitero coloro 
che muoiono all’esterno di Sacra Romana Chiesa.

L’archivio conserva una Topografia del Cimitero da erigersi nella città 
d’Ozieri (Fig. 67), che costituisce l’allegato e foglio numero uno redatto 

Fig. 61. E. Garau, croce in granito, 
1894, Ozieri, Camposanto 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 62. E. Garau, progetto 
per la croce in granito, 1894 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

Fig. 63. E. Garau, progetto 
per la croce in granito, particolare 
recante la firma del progettista, 1894 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)
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Fig. 64. Planimetria di Ozieri, 1849 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

Fig. 65. G. Onnis, Progetto d’un nuovo 
Camposanto da erigersi 
nella Città di Ozieri, 1856 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

Fig. 66. G. Onnis, Progetto d’un nuovo 
Camposanto da erigersi nella 
Città di Ozieri, particolare recante 
data e firma del progettista, 1856 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

nel 1856 dall’Assistente del Genio Civile a Cagliari, Giovanni Onnis. 
La pianta del cimitero (Fig. 67) è disegnata in un’area di proprietà del 
Demanio, confinante con il pascolo chiuso del signor Simone Carta, 
con la proprietà di Giovanni Muscas, con il predio di Francesca Taras 
vedova Saba, con il vignetto [sic!] chiuso di Angelo Manca Tanda. 
La Pianta generale del nuovo Cimitero da erigersi nella città d’Ozieri 
costituisce l’allegato numero tre presentato da Onnis (Fig. 68), il quale 
è l’autore, ovviamente, anche del Prospetto (Figg. 69, 70, 71).

La pianta generale reca una serie di lettere (Fig. 65) che vanno lette 
nel seguente modo, secondo le indicazioni di Onnis: A è il cimitero 
comune, mentre B è il cimitero da usare per coloro che muoiono di 
morbo epidemico.14 Il numero 1 designa il vestibolo di ingresso, il 
2 la stanza accanto ad esso, destinata al deposito dei cadaveri prima 
della sepoltura, 3 individua l’alloggio del custode. Il numero 8 segna 
la cappella. I numerosissimi spazi perimetrali recanti il numero 9 
individuano le tombe per le famiglie particolari. Il 12 segna i viali. Il 
medesimo schema è iterato nella porzione trapezoidale destra, destinata 
ai trapassati per morbo. Di eccezionale importanza è la presenza della 
zona C, riservata agli acattolici. 

Al 18 luglio 1860 risale invece il progetto dell’Ingegnere Francesco 
Pittaluga, che concerne le modifiche per il nuovo cimitero (Figg. 72, 
73, 74, 75), relative all’ingresso e al prospetto principale interno ed 
esterno. L’archivio conserva inoltre il Capitolato d’appalto relativo 
all’eseguimento di tutte le opere e provviste per la costruzione di due 
nuovi sotterranei ossari nel Cimitero comunale d’Ozieri e ciò come da 
qui incluso tipo stato approvato dall’Onorevole Municipio. 

Giorgio Barrocu di Ozieri si aggiudica l’appalto il 23 gennaio 1879, 
come mostra il disegno realizzato nel settembre 1879 per la costruzione 
dei due sotterranei ossari (Fig. 76). Questo conferma quanto dichiarato 
dal geometra Sanna nella relazione tecnica del 2009, in relazione alle 
due aree di raccolta ubicate, rispettivamente, sotto la piccola cappella 
cimiteriale o sotto il piazzale ad essa antistante, come denuncerebbero 
due botole nei lati della cappella. 

14  Mi limiterò a segnalare i locali più interessanti e leggibili nella pianta.
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Fig. 67. G. Onnis, Topografia 
del cimitero da erigersi 
nella città d’Ozieri, 1856 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

Fig. 68. G. Onnis, Pianta generale 
del nuovo Cimitero da erigersi 
nella città d’Ozieri, 1856 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

Fig. 69. G. Onnis, Prospetto 
del nuovo Cimitero da erigersi 
nella città d’Ozieri, 1856 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)
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Fig. 70. G. Onnis, Prospetto del nuovo 
Cimitero da erigersi nella città 
d’Ozieri, particolare, 1856 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

Fig. 71. G. Onnis, Prospetto del nuovo 
Cimitero da erigersi nella città 
d’Ozieri, particolare, 1856 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

Fig. 72. F. Pittaluga, Progetto 
concernente le modifiche per il nuovo 
cimitero, ingresso, 18 luglio 1860 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

La lettura del progetto Barrocu mi induce a ritenere che siano 
localizzate sotto il piazzale antistante, piuttosto che sotto il piano di 
calpestio dell’aula chiesastica.

La copiosa documentazione rivela la presenza di un progetto per la 
Croce in granito al cimitero (Figg. 61, 62, 63), recante il Chrismon e 
la citazione evangelica Beati mortui qui in Domino moriuntur, opera 
progettata nel 1894 dall’Ingegnere Efisio Garau (Figg. 62, 63). Egli è 
inoltre il progettista, nel maggio 1894, della camera mortuaria. Seguono 
numerosi restauri e ampliamenti, dei quali però non si conservano 
documenti progettuali.
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Fig. 75. F. Pittaluga, Progetto 
concernente le modifiche per il nuovo 
cimitero, prospetto, 18 luglio 1860 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

Fig. 73. F. Pittaluga, Progetto 
concernente le modifiche per il nuovo 
cimitero, particolare con prospetto 
interno e sezione, 18 luglio 1860 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

Fig. 74. F. Pittaluga, Progetto concernente 
le modifiche per il nuovo cimitero, 
particolare con prospetto esterno e 
relativa planimetria, 18 luglio 1860 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

Fig. 76. G. Barrocu, Disegno 
per la costruzione dei due sotterranei 
ossari, settembre 1879 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)
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II.3.4 – I piccoli cimiteri delle aree rurali, 
montane o periferiche

La ricerca ci ha portato ad apprezzare i cimiteri dei centri piccoli, non 
per questo meno significativi, nei quali il patrimonio culturale assume, 
talvolta, consistenza notevole.1 Alcuni dati d’archivio consentono di 
disporre di qualche informazione documentaria su Arzana, mentre 
di altri cimiteri forniamo qui un rapido elenco, che meriterebbe un 
ulteriore approfondimento. 

Arzana

La documentazione esistente in Archivio Storico Comunale riferisce 
sui fatti seguenti. Al 22 giugno 1907 risale un verbale del Consiglio 
Comunale relativo alla realizzazione della Fonte di San Rocco,2 
nel quale è menzionata la Ditta Marioni, attiva in Arzana in quanto 
impegnata nella costruzione del nuovo cimitero. Il 10 novembre 1907 
la seduta comunale comunica ai partecipanti il fatto che l’Ingegnere 
Dionigi Scano si sia dimesso, nel precedente mese di ottobre, 
dall’incarico di Direttore dei Lavori del nuovo Cimitero.3 Il Comune 
ritiene che le dimissioni dello Scano abbiano avuto origine non dalla 
mancata fiducia del Comune nei confronti del Tecnico, ma dalla 
pessima esecuzione, da parte dell’Impresa, dei lavori nel Cimitero. 
Come conseguenza, afferma il Comune, molte opere crollarono e molte 
sarebbero state necessariamente demolite. Il Comune, pur dolente 
di perdere la cooperazione di un valido Tecnico qual è lo Scano e 
considerata l’urgenza di non lasciare senza direzione i lavori in corso, 
procede, pertanto, mediante schede segrete, votazioni e scrutinio, alla 
nomina del Tecnico, che dovrà surrogare quello dimissionario. Questo 
è individuato nell’Ingegnere Ernesto Ravot, figlio di Pietro Ravot. Il 16 

1  Antonello Sanna, Gianni Mura (a cura di), Paesi e Città della Sardegna. I Paesi. 
Le Città, Edizioni Banco di Sardegna, Cagliari 1998.
2  Alice PiraS, Le fontane di Arzana, in Marco cadinu (a cura di), Ricerche sulle 
architetture dell’acqua in Sardegna / Researches on water-related architecture in 
Sardinia, Steinhäuser Verlag, Wuppertal 2015, pp. 289-298. Ringrazio gli studiosi 
Alice Piras e Marco Cadinu per la segnalazione della presenza dello Scano nella 
direzione dei lavori cimiteriali in Arzana.
3  Silvia caracciolo, Dionigi Scano, in Dizionario biografico dei Soprintendenti 
Architetti (1904-1974), Bononia University Press, Bologna 2011, p. 551.

Fig. 1. Cimitero di Ardara, 
prospetto principale e ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 2. Cimitero di Ardara, muro di cinta 
in pietrame misto e opera irregolare 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 4. Cimitero di Cuglieri, cappella 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 3. Cimitero di Ardara, muro di cinta 
in pietrame misto e opera irregolare
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Fig. 6. Cimitero di Ittiri, 
prospetto principale e ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 9. Cimitero di Ittiri, 
Cappella Canu 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 7. Cimitero di Ittiri, 
prospetto principale e ingresso, 
veduta dall’interno 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 10. Cimitero di Ittiri, 
Monumento Cau 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 8. Cimitero di Ittiri, 
Cappella Dore, particolare 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 11. Cimitero di Ittiri, 
Monumento Cau, particolare 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 14. Cimitero di Milis, 
ingresso contiguo al prospetto 
principale della chiesa di San Paolo 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 13. Cimitero di Milis, 
ampliamento dell’area nella zona 
absidale della chiesa di San Paolo 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 12. Cimitero di Milis, 
prospetto principale 
e ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 5. Cimitero di Florinas, 
ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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novembre 1907 il Consiglio domanda allo Scano, nominato dal Regio 
Commissario, di ritirare le dimissioni che questi aveva presentato 
spinto dal fatto che il Comune non avesse deliberato circa le varianti 
dal lui proposte. Il Comune afferma di avere ritenuto opportuno 
accertarsi che queste modifiche fossero necessarie e indispensabili, 
poiché comportavano un onere economico di circa il quaranta percento 
sul totale della aggiudicazione. Inoltre, afferma il Comune, lo Scano 
avrebbe avanzato tale richiesta dopo aver visto il progetto redatto dal 
Ravot, disegno che si trovava presso lo Scano. 

Il Consiglio dichiara di avere constatato, alla presenza dello stesso 
Scano, le seguenti e numerose mancanze da parte della Impresa: 
rileva infatti che nella esecuzione dell’opera, anziché il granito delle 
migliori cave, l’Impresa avesse usato pietrame di pessima qualità; che 
avesse adoperato trecco terroso anziché sabbia di “Baunusci”; che nei 
muri dell’ossario, contrariamente al progetto, non avesse impiegato 
pozzolana; che alcuni muri a secco fossero stati eseguiti in piccolo 
pietrame, anziché con massi granitici; che un muro, a causa della cattiva 
costruzione, fosse crollato alle prime piogge; che diverse spaccature 
si fossero verificate nei muri di cinta; si conclude affermando che, 
infine, nei muri a secco trasversali non si fossero adottate le accortezze 
necessarie richieste dall’arte. Tutto ciò era accaduto, afferma il 
Comune, perché Dionigi Scano non poteva presiedere giornalmente 
ai lavori, né l’assistente incaricato dal Regio Commissario era adatto 
allo scopo. 

Una seduta del 5 aprile 1908 relaziona ai partecipanti sullalettera scritta 
dal Ravot, Direttore dei lavori della fonte e abbeveratoio di San Rocco. 
Si intende che il Comune abbia proceduto alla nomina del Ravot quale 
Direttore dei Lavori del nuovo Cimitero.

Lasciando Arzana per volgere lo sguardo agli altri cimiteri, segnaliamo 
che I sopralluoghi effettuati presso il piccolo cimitero di Ardara hanno 
constatato che vi si eseguono inumazioni durante l’Ottocento e almeno 

Fig. 15. Cimitero antico di Monteleone 
Roccadoria, ingresso contiguo 
al prospetto principale della chiesa 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 16. Cimitero attuale 
di Monteleone Roccadoria, 
ingresso prospiciente la chiesa 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 17. Cimitero antico 
di Monteleone Roccadoria, prospetto 
principale e abside, veduta dall’interno 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 18. Cimitero di Mores, 
prospetto principale e ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 19. Cimitero di Nughedu San 
Niccolò, prospetto principale e ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 20. Cimitero di Nughedu San 
Niccolò, Cappella Mundula Bullitta 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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fino al 1934 (Figg. 1, 2, 3). Cuglieri e Milis recano la peculiarità di 
ospitare il cimitero nell’area peri-absidale della chiesa più importante. 
Nel caso di Cuglieri, inoltre, la basilica dedicata a Maria della Neve 
sorge su un altopiano, ubicazione ideale dal punto di vista igienico-
sanitario per un impianto cimiteriale (Fig. 4), mentre la chiesa 
parrocchiale di San Paolo a Milis sorge in area pianeggiante.4 Florinas 
vede attivi gli scultori Manfredi (attivo anche a Putifigari) e Schintu, 
entrambi di Sassari (Fig. 5). 

Ittiri presenta un interessantissimo camposanto (Fig. 6, 7, 8, 9, 10, 11), 
come Milis (Fig. 12, 13, 14), Monteleone Roccadoria (Fig. 15, 16, 
17) e Mores (Fig. 18), ove sono presenti opere di Gavino Tilocca, di 
Antonio Usai e di Romolo Usai, mentre compare per la prima volta A. 
Giorgetti, scultore di Firenze. 

Nughedu San Niccolò (Fig. 19, 20) ospita opere di Gavino Tilocca, così 
come Olmedo (Fig. 21, 22). Santo Varni e Giuseppe Sartorio operano 
anche a Oristano, ove Sartorio è autore di una Vecchina analoga alla 
scultura di Ozieri e di Iglesias. Monserrato (Fig. 23) vede attivi Sartorio 
e Morittu, Andrea Usai e Elio Balderi, scultore di Pietrasanta. 

Di Pirri si conserva il progetto (Fig. 24, 25, 39), mentre di Ploaghe 
(Fig. 26, 27), patria del Canonico Spano, si conserva l’antico cimitero 
ottocentesco presso la chiesa. Porto Torres (Fig. 28, 29) e Riola 
conservano un interessante ingresso (Fig. 30), così come San Gavino 
(Fig. 31), progettato da Riccardo Simonetti, il quale progetta inoltre i 

4  Su Cuglieri, così come su numerosi altri cimiteri isolani, devo preziose indicazio-
ni a Paola Meloni.

Fig. 22. G. Tilocca, 
Cimitero di Olmedo, Tomba Fenu 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 23. Cimitero di Monserrato, 
prospetto principale e ingresso 
(foto: Marco Cadinu)

Fig. 24. Cimitero di Pirri, progetto 
(foto: Marco Cadinu)

Fig. 25. Cimitero di Pirri, 
prospetto principale e ingresso
(foto: Marco Cadinu)

Fig. 21. G. Tilocca, Cimitero 
di Olmedo, Tomba Fancellu Carta 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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cimiteri di Decimomannu, Decimoputzu e Esterzili.5 Sorso conserva 
una patrimonio del quale rileviamo esclusivamente una cappella, 
necessitante di restauro (Fig. 32). 

A Stintino è attivo G. Pirino di Sassari. Terralba conserva un 
interessante ingresso (Fig. 33), come Uri (Fig. 34), Usini (Fig. 35) e 
Villanova Monteleone (Fig. 36).

Il cimitero di Villaspeciosa è progettato dall’Ing. Randaccio nel 1912.6 

Chiudiamo con la animula di un sepolcro di Sardara che vola lieve verso 
il Cielo (Figg. 37, 38), augurandole che il nuovo viaggio le sia lieto.

5  Ringrazio, per la preziosa informazione, Marco Cadinu e Marcello Schirru, autori di 
una recente esposizione temporanea e di una pubblicazione sulla attività di Riccardo 
Simonetti, alle quali rimando. Ingegnere cagliaritano attivo in Cagliari nel primo 
Novecento, nel 1902 è definito valido collaboratore nell’arte costruttiva dall’ingegnere 
Giuseppe Costa, direttore dei lavori del nuovo palazzo comunale di Cagliari. Progettista 
di numerose opere che segnano il panorama urbano, Simonetti dispiega la propria 
attività in vari ambiti, realizzando costruzioni di carattere religioso, pubblico e privato. 
Lo si ricorda innanzitutto quale progettista e direttore dei lavori del nuovo cantiere della 
basilica di Bonaria e degli importanti interventi realizzati nella chiesa di S. Eulalia; è 
inoltre uno dei professionisti di riferimento della borghesia cagliaritana, che gli affida 
la progettazione di alcune dimore, come dimostrano i disegni progettuali del palazzo 
Balletto e quelli dell’ampliamento del palazzo Valdès verso la piazza Marghinotti. A 
Simonetti si deve inoltre il completamento degli edifici della Camera di Commercio 
e dell’attigua Banca Commerciale, parallelamente alla realizzazione di altre pregevoli 
opere sia in città che nel Cagliaritano. 
6  Devo l’indicazione a Marco Cadinu.

Fig. 26. Cimitero antico 
di Ploaghe, ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 27. Cimitero antico di Ploaghe, 
lapide recante Thánatos, 
per il quale rimando al paragrafo I.3.2 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 28. Cimitero di Porto Torres, 
prospetto principale e ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 29. Cimitero di Porto Torres, 
prospetto principale e ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Fig. 38. Cimitero di Sardara, 
tomba Passino, 
particolare recante animula 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 35. Cimitero di Usini, ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 32. Cimitero di Sorso, 
cappella 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 30. Cimitero di Riola, 
prospetto principale e ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 31. R. Simonetti, Cimitero di San 
Gavino, prospetto principale e ingresso 
(foto: Marco Cadinu)

Fig. 33. Cimitero di Terralba, 
prospetto principale e ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 34. Cimitero di Uri, 
prospetto principale e ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 36. Cimitero 
di Villanova Monteleone, 
ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 37. Cimitero di Sardara, 
ingresso 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Fig. 39. Cimitero di Pirri, 
ingresso, particolare 
(foto: Marco Cadinu)
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III.1 - Buone prassi e criticità

Per ogni comunità il complesso storico del cimitero costituisce un sistema 
di valori architettonici, artistici e ambientali, nonché il luogo della memoria 
e l’archivio immateriale della collettività, la quale vi legge il senso di 
appartenenza e i valori civili che ne sorreggono la vita comune. Dall’inizio 
del nuovo millennio si avverte la situazione di criticità nella quale versa il 
patrimonio delle numerose migliaia di cimiteri sorti in Italia tra Ottocento 
e Novecento, conosciuto solo parzialmente e generalmente non tutelato, 
se non nei casi più noti. Tale copiosa presenza di piccoli, medi e grandi 
cimiteri dimostra l’efficacia delle soluzioni tipologiche elaborate in epoca 
illuminista, prima sperimentate e poi imposte, ma anche la centralità del ruolo 
di tali spazi per la storia della città. La loro rilevanza risiede nel costituire 
un osservatorio privilegiato delle complesse dinamiche di celebrazione e 
competizione tra discendenze familiari, le quali restituiscono, nella ricchezza 
e nella ubicazione delle cappelle funerarie, le gerarchie sociali di ciascuna 
comunità, chiamandovi ad intervenire i migliori architetti, urbanisti e artisti.1 
La ulteriore criticità, la più preoccupante, è costituita dalla assenza di una 
capillare tutela (Figg. 1, 2, 3, 4).2 Ciò determina la prevalenza di ampliamenti 
e di interventi di viabilità a discapito dei vincoli imposti nell’area di rispetto, 
del valore paesaggistico e architettonico dei complessi pubblici e delle 
architetture private. Se l’università porta avanti azioni di ricerca, studio e 
conoscenza, gli organi ministeriali dovrebbero invece inserire i cimiteri in 
una area di salvaguardia adiacente ai centri storici, analogamente ai parchi 
suburbani, nella consapevolezza che i cimiteri sono, a tutti gli effetti, giardini 
e parchi architettonici di importanti valore e qualità.3 Accanto a tali criticità 
annoveriamo alcuni casi virtuosi sul territorio nazionale e sulle aree con 
questo confinanti, exempla dai quali trarre spunto per una corretta gestione 
del patrimonio cimiteriale appartenente all’antico Regno di Sardegna, dal 
quale il presente lavoro ha tratto avvio.

1  Il precedente capitolo ha trattato diffusamente la questione della ripartizione 
censuaria delle sepolture cimiteriali fin nella fase progettuale. Si veda, inoltre, 
Guidoni, Prefazione, cit.
2  Mi rincresce constatare che in Sardegna, come in altri luoghi italiani, tale assenza è 
perdurante, come ho potuto appurare nel corso dei miei sopralluoghi svolti nell’arco 
cronologico 2013-2017, che mi hanno condotto alla scoperta, in un piccolo cimitero del 
nord Sardegna, di una situazione deplorevole, oltre che vietata dalla normativa vigente.
3  Guidoni, Prefazione, cit.

Fig. 1. Cimitero del Capo di Sopra, 
vano contenente esisti di estumulazioni 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 2. Cimitero del Capo di Sopra, 
vano contenente esisti di estumulazioni 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 3. Cimitero del Capo di Sopra, 
vano contenente esisti di estumulazioni 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 4. Cimitero del Capo di Sopra, 
vano contenente parti di lapidi 
e di sepolture 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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Torino

Un caso esemplare è costituito dalla amministrazione comunale di 
Torino, che ha elaborato un sistema di criteri coordinati finalizzato alla 
gestione dell’aspetto formale dei propri cimiteri. I monumentali, nati 
con intento prevalentemente celebrativo, richiedono considerazione 
e provvedimenti differenti rispetto ai cimiteri della tradizione nord-
europea, che destina tali luoghi al riposo e all’otium di vivi e defunti, 
come testimonia il cimitero di Ginevra (Figg. 5, 6). Nella città 
svizzera, di cultura protestante, il cimitero non costituisce più luogo 
dedicato alla corrispondenza di amorosi sensi, bensì luogo di svago 
e otium, luogo di ritrovo per gli studenti e per le famiglie, parco ove 
dedicarsi al ristoro del corpo e dello spirito. Il cimitero ha già assunto 
un profilo monumentale, divenendo un museo a cielo aperto: si delinea 
chiaramente, per il futuro, la prospettiva della musealizzazione, 
unitamente alla perdita della vocazione religiosa e al reindirizzamento 
verso una vocazione comunitaria, sociale, artistica mediante una 
integrazione sempre maggiore con la città e la sua comunità. A Torino, 
invece, così come nelle città di area italiana, il cimitero è luogo tuttora 
vivo, primariamente dedicato alla corrispondenza di amorosi sensi: vi 
vige, infatti, il religioso rispetto per la memoria e per la presenza dei 
defunti, cui i parenti continuano a tributare, perpetuando la tradizione 
italiana, omaggi floreali. È indice di grande sensibilità, da parte della 
amministrazione comunale torinese, il fatto che nelle aree riservate 
alle sepolture di defunti ebrei si chieda espressamente di osservare 
la prescrizione ebraica, visitando il cimitero a capo coperto. In tutta 
la estesa area cimiteriale si impone, inoltre, il tassativo divieto di 
effettuare riprese fotografiche, impedite dal responsabile in quanto non 

Fig. 5. Ginevra, Cimitero di Plainpalais, 
sepoltura di Calvino 
(foto: Nicolas Vadilonga)

Fig. 6. Ginevra, Cimitero di Plainpalais, 
sepoltura di Calvino, particolare 
(foto: Nicolas Vadilonga)
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gradite da parte degli eredi dei defunti. In tal senso, costanti controlli 
mirano a garantire il rispetto della norma. Il Cimitero di Plainpalais 
a Ginevra e il Monumentale di Torino attestano due opposti modi di 
intendere il cimitero, parimenti distante dai quali è la tradizione del 
campo santo, delle inumazioni in terra coperte da lapidi con piccoli 
cippi e dei crematori, che assumono importanza crescente nella realtà 
contemporanea. Molti cimiteri nazionali, purtroppo, sono attualmente 
deturpati da lotti di loculi realizzati esclusivamente con il compito 
di generare profitti a favore delle amministrazioni comunali, che si 
dimostrano spesso disinteressate all’aspetto qualitativo architettonico e, 
al contempo, aliene dal nobile principio egualitario sette e ottocentesco. 
Sul modello della concezione nord-europea del campo cimiteriale 
Torino ha recentemente realizzato il Cimitero Parco, progettato 
nel 1968 e inaugurato nel 1972. 4  Giusta il linguaggio unitario di 
astrazione proprio degli edifici simbolo del progresso che, negli anni 
Sessanta, caratterizzavano la città nuova, le intenzioni iniziali in sede 
di progettazione dichiarano, infatti, che la struttura si sarebbe ispirata 
ai cimiteri anglosassoni e nord-europei, distinti da ampie aree di verde 
lievemente ondulate, quali radure intercalate ad alberi. Si intendeva 
costituire un parco naturalistico, che sottolineasse una concezione più 
serena e naturale del trapasso, vedendo nel cimitero un luogo in grado 
di attenuare il trauma del distacco.5 

Nel 2003 il Comune di Torino rende operativa la già istituita 
Commissione di Garanzia per la Qualità delle Opere Cimiteriali, 
portando a compimento un percorso attivato, nel 1999, con la 
modifica del Regolamento Comunale.6 Tale commissione si pone il 
delicato obiettivo di tenere uniti e di far confluire in un unico sistema, 
traducendolo in programmi, gli aspetti di conservazione, ripristino, 
coordinamento, integrazione, sviluppo.7 La considerazione si fonda 

4  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 7. Si veda, inoltre, 
Elena accati, Andrea viGetti, L’importanza della componente vegetale nella 
riqualificazione dei cimiteri cittadini, in «Atti e rassegna tecnica della Società degli 
Ingegneri e degli Architetti in Torino», nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 2007 
Torino, p. 70. 
5  Rimando al medesimo contributo per una conoscenza approfondita del piano di 
riqualificazione del Cimitero Parco.
6  Tom dealeSSandri, Presentazione, in «Atti e rassegna tecnica, cit., p. 6.
7  Giovanni torretta, Editoriale, in «Atti e rassegna tecnica, cit., p. 5.
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sulla constatazione che Torino ha visto un allontanamento della 
collettività dai cimiteri, che non si è invece verificato nelle città di 
Bologna, Milano, Genova, Modena, ove la conservazione delle 
tradizioni borghesi cittadine ha salvaguardato il patrimonio storico-
artistico dei cimiteri storici, che conservano gli impianti originari. 
Buona prassi si rileva nel Monumentale di Milano, cimitero definito 
e concluso da una immagine coerente, che lo qualifica quale meta di 
visite culturali come accade nei Monumentali di Parigi, Genova e 
Bologna. La morfologia originaria del Monumentale torinese, invece, 
si è conservata nei perimetri, mentre è mutata in alcuni campi con 
la accumulazione di manufatti, contrastanti per ritmi e dimensioni 
con le architetture perimetrali. Ne risulta un cimitero composto 
dall’accostamento di due cimiteri distinti: una parte antica, cui si 
è aggiunta la espansione novecentesca, che va trattata in modo 
differente.8 La perdita di riconoscibilità dei campi quali unità chiuse 
deriva dai travisamenti attuati rispetto ai progetti e agli usi iniziali, 
cioè dalla progressiva superfetazione di nuovi manufatti funerari, 
che hanno colmato lo spazio centrale destinato alle inumazioni, 
configurandolo secondo una modalità differente rispetto al progetto 
originario.9 Torino ha assistito, nel Monumentale, ad un progressivo 
degrado, determinato, a partire dal dopoguerra, dalla adozione di 
criteri quantitativi piuttosto che qualitativi. Si è infatti proceduto, 
tra gli anni Cinquanta e Novanta, alla realizzazione di edifici atti ad 
ospitare loculi, che ricordano i condomini delle periferie cittadine e 
che hanno origine in un periodo di generale decadimento del gusto, 
riguardante sia progettisti sia committenti di tombe private, di cappelle 
e di semplici lapidi. Se prima dell’ultimo conflitto architetti e artisti 
disegnavano le sepolture e imprese qualificate le traducevano in 
opera, dagli anni Cinquanta tale collaborazione non è più una costante 
e la qualità media è, in ogni caso, calata. La Commissione torinese 
succitata ha infatti la mission di elevare lo standard qualitativo, sia 
nella progettazione sia nella realizzazione; a tale mission si unisce un 
processo di costante riqualificazione del patrimonio esistente.10 Mi 

8  Ibidem.
9  Ibidem. levi Montalcini, riGaMonti, ronchetta, actiS, Martini, Definizione di 
criteri, cit., p. 51.
10  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 7 e sg.
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pare a questo punto estremamente interessante rilevare che la nuova 
ed attuale progettazione deve molto agli impianti quadrangolari dei 
cimiteri settecenteschi e, primariamente, ai progetti settecenteschi 
francesi e italiani. Lo dimostra quanto segue. Quando nel 2003 la 
Commissione di Garanzia per la Qualità delle Opere Cimiteriali si trova 
ad affrontare il problema della necessità di estensione della superficie 
destinata a sepoltura presso il Monumentale, progetta un nuovo 
complesso di loculi realizzando un imponente intervento, definito 
Giardino della Quiete e costituito da due grandi quadrilateri (Fig. 7)11, 
ubicati su uno specchio d’acqua presso i campi B e C del cimitero.12 
La aulicità e la rappresentatività che caratterizzano il Giardino 
della Quiete si inverano nel recinto, nella corte e nell’acqua, che ne 
esprimono il silenzio e ne evocano la quiete.13 Il recinto è elemento 
di individuazione e protezione che storicamente contraddistingue il 
cimitero quale tema progettuale. Custodisce al proprio interno le due 
isole quadrangolari (Fig. 7), edifici diversi e complementari tra loro, 
legati dalla geometria che li genera. Uno forma una corte quadrata 
perimetrata da alto porticato, racchiudente quattro piccole corti che 
affacciano sull’acqua. 

Le due isole quadrangolari si raggiungono tramite esili passerelle 
sospese sull’acqua, poste ai varchi del recinto sugli assi geometrici 
dei quadranti. Suggestivo ed evocativo nella sua essenza, il progetto 

11  Giambattista Quirico, Aldo elia, Cimitero Monumentale. Il Giardino della 
Quiete, in «Atti e rassegna tecnica della Società degli Ingegneri e degli Architetti in 
Torino», nuova serie anno LXI, 2, Dicembre 2007 Torino, p. 20.
12  La importanza della simbologia e della sensibilità del progettista nella elaborazione 
di impianti cimiteriali è sottolineata da Aldo elia, Interventi nei cimiteri cittadini 
2003-2007, in «Atti e rassegna tecnica, cit., p. 13.
13  Quirico, elia, Cimitero Monumentale, cit., p. 20.

Fig. 7. Progetto per il Giardino 
della Quiete al Cimitero 
Monumentale di Torino 
(immagine tratta da LEVI 
MONTALCINI, L’attività 
svolta dalla Commissione, cit., p.9)
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ha quale criterio ispiratore la osservanza della sacralità del luogo e dei 
suoi monumenti, benché nella realizzazione finale la vasca sia stata 
sostituita da un prato, travisando la simbologia originaria su direttiva 
della amministrazione comunale.14 Di conseguenza viene meno l’idea 
originaria, secondo la quale nello specchio delle calme acque sarebbero 
state proposte in filodiffusione musiche di Erik Satie.15 La linea 
d’intervento della Commissione comprende inoltre la forestazione 
e la riqualificazione dei cimiteri torinesi: conferisce, infatti, ampio 
rilievo alla natura, che definisce ambito primordiale della vita. Ne 
consegue che una dimora immersa nel verde suscita serenità, favorisce 
tranquillità, meditazione e contatto intenso con i trapassati, essenziali 
in un luogo caro alla memoria, quale è il cimitero. 

Piante, cespugli, fiori e prati concorrono a definire una atmosfera, 
nella quale l’uomo prende consapevolmente parte all’eterno ciclo 
della natura.16 Interessante anche la realizzazione di un importante 
ampliamento del Cimitero Parco, progettato e imposto dalla 
Commissione nello stesso 2003: l’ampliamento segue una direzione 
inedita, costituita dalla tipologia delle colline cavea che caratterizzava 
il primitivo impianto del cimitero, ossia colline artificiali, con il verde 
sulle parti esterne, emergenti dal terreno pianeggiante del parco e 
contenenti all’interno, affacciati su gradoni, i loculi.17 Si tratta di un 
giardino architettonico che riprende il giardino storico italiano, ove la 
natura è dominata da un disegno geometrico ispirato nuovamente al 
quadrato e l’acqua è presente all’interno delle corti.18 

La Commissione ha inoltre il compito di vagliare i progetti proposti 
dai privati ai fini della ristrutturazione delle tombe nel contesto del 
Monumentale, dei quali ha potuto constatare il livello qualitativo: ha 
pertanto redatto nel 2004 linee guida di progettazione, al fine di fornire 
standard di qualità ai professionisti che operano su committenza 
dei privati. Più precisamente al Dipartimento di Progettazione del 

14  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 8.
15  Quirico, elia, Cimitero Monumentale, cit., p. 20.
16  Giambattista Quirico, Aldo elia, Cimiteri cittadini. I Giardini del silenzio: 
forestazione e riqualificazione degli ingressi, in «Atti e rassegna tecnica, cit., p. 44.
17  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 10.
18  Giambattista Quirico, Aldo elia, Cimitero Parco. La Collina della Memoria: un 
“giardino architettonico”, in «Atti e rassegna tecnica, cit., p. 28.
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Politecnico di Torino è stata affidata la ricerca e la individuazione di 
linee guida nella progettazione su parti storiche del Monumentale e 
nella modifica in caso di riaffido delle tombe dismesse.19

La riqualificazione del Cimitero Monumentale di Torino

Il citato Dipartimento del Politecnico ha elaborato criteri metodologici e 
tecnici per il restauro delle sepolture private, un piano particolareggiato 
di riqualificazione delle aree storiche del Monumentale, azioni di 
promozione e tutela del patrimonio architettonico e storico-artistico 
d’età contemporanea. Il presupposto essenziale per l’attuazione del 
programma di riqualificazione è la conoscenza del sistema cimiteriale e 
dei suoi elementi costitutivi. Qualsiasi intervento di conservazione o di 
nuova progettazione deve infatti avere quale solida base la conoscenza, 
intesa non soltanto quale catalogazione, ma anche quale comprensione 
del sistema di relazioni con luoghi ed eventi ed individuazione di 
valori condivisi, supporto alla quotidiana interazione tra interessi 
privati e pubblici.20 La conoscenza comprende le seguenti fasi: ricerca 
bibliografica ed archivistica, avviamento (inizialmente nella fascia 
perimetrale del Primitivo, nelle Ampliazioni Prima, Seconda e Terza) 
del censimento dei manufatti funerari, poi definizione del loro valore e 
del grado di tutela, preparatori per eventuali strumenti di tutela e vincolo. 
Gli uffici cimiteriali promuoveranno perciò il vincolo sui manufatti 
edilizi e artistici pubblici e privati. Il progetto unitario va redatto con 
disegni generali, approfondimenti di settore, di parti, normative e linee 
di indirizzo per gli interventi pubblici e privati. Vanno poi individuati 
strumenti prescrittivi e esecutivi per la riqualificazione. La realizzazione 
del piano avverrà secondo programmi di lungo e medio periodo.21 Per 
quanto concerne il suo nucleo storico, il progetto ha definito misure 
estremamente restrittive, consistenti nella direttiva di non autorizzare 
alcuna nuova costruzione di sepolture e di regolamentare in modo 
severo qualsiasi intervento, favorendo il restauro anche mediante il 

19  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 10. levi Montalcini, 
riGaMonti, ronchetta, actiS, Martini, Definizione di criteri, cit., p. 47.
20  Mauro Sudano, Arte e architettura contemporanea: promozione e tutela, in «Atti 
e rassegna tecnica, cit., p. 78.
21  Ibidem, p. 54 e sg.
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riaffido delle tombe abbandonate.22 In questa ottica prende avvio il 
restauro conservativo delle arcate della Prima e Seconda Ampliazione.23 
L’intervento si è reso necessario poiché la porzione considerata 
presentava intonaci deteriorati, soffitti con tracce di umidità e deposito 
di sali, pavimento degradato e lapidei pericolanti. Il progetto ha 
riguardato tutta la parte pubblica, sensibilizzando i proprietari privati 
a realizzare analoghi interventi di recupero. Rimozione degli intonaci 
ammalorati, pulitura delle superfici, ripristino degli intonaci con malta 
a base calce miscelata con cocciopesto, recupero della pavimentazione 
a mosaico con tasselli di marmo grigio, ripulitura dei tombini metallici 
di areazione al porticato sotterraneo, pulitura delle colonne in granito, 
dei gradini lapidei, dei basamenti del colonnato esterno e ritinteggiatura 
completa delle arcate con cromie originali. Il sistema delle sepolture 
private accoglie monumenti di pregio architettonico e artistico (Tombe 
Ischitella, Aimone, Durio), oltre che significativi per la memoria 
cittadina. Per tutelarlo si è prescritta la sospensione dei nuovi interventi, 
ossia delle nuove tombe nel Primitivo, di mutamenti e nuovi apparati 
decorativi delle memorie; sono ammessi esclusivamente gli interventi di 
restauro e manutenzione; è ordinato il censimento delle memorie nelle 
nicchie e nelle arcate e quello delle sepolture negli appezzamenti di 
terreno, al fine di salvaguardare e restaurare quando necessario. La fascia 
perimetrale del Primitivo ospitante nicchioni versa in stato di degrado, 
come dimostrano lapidi ed elementi decorativi, determinato dalla scarsa 
estensione della piccola copertura in pietra. Molti lotti hanno nel tempo 
subito frazionamenti, ai quali ha fatto seguito un accumulo di sepolture 
non congrue, nonché rivolte verso il campo centrale anziché verso il 
muro. La tipologia storica ha subito interventi nel Crematorio e lungo la 
Quarta Ampliazione, ove i nicchioni sono stati riempiti di ossari e sono 
state aggiunte nuove tombe. La fascia lungo corso Novara è ora a verde 
ed ospita alcune opere recuperate da sepolture abbandonate. 

Per quanto concerne il Primitivo, il grande campo destinato a 
inumazione è stato frantumato in otto settori triangolari, riempiti 
senza seguire un progetto unitario che ne definisse trame e percorsi 

22  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 10. levi Montalcini, 
riGaMonti, ronchetta, actiS, Martini, Definizione di criteri, cit., p. 48.
23  Quirico, elia, Cimitero Monumentale. Restauro delle Arcate, cit., p. 18.
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interni. Vi è una varietà indicibile di manufatti, rispetto alla quale 
costituiscono una eccezione le fasce di tombe costruite lungo i grandi 
assi. Ne risulta una configurazione densa e confusa, che ha travisato 
gli equilibri originari tra le parti, ponendo in secondo piano la fascia 
perimetrale storica delle sepolture. Il programma di valorizzazione 
degli spazi aperti, pur all’interno di un progetto unitario per singoli 
nuclei, deve restituire identità alle singole parti, ove queste sono 
andate perdute. Si ritiene importante realizzare sia un censimento 
delle tombe dei nuclei storici, preparatorio per la definizione dei 
vincoli, sia un’analisi qualitativa secondo le tipologie dei manufatti. 
Gli interventi da apportare al Primitivo sono così individuati: la 
manutenzione straordinaria e il restauro del muro perimetrale, che va 
protetto da umidità e agenti atmosferici, la eliminazione degli ossari, la 
definizione di indirizzi per la manutenzione straordinaria e per i restauri 
spettanti ai privati, la trasformazione a verde degli appezzamenti di 
tombe abbandonate troppo compromesse e non più recuperabili per il 
riaffido, la eliminazione di sepolture singole novecentesche davanti al 
Crematorio e alla Quarta Ampliazione. Inoltre, la sottolineatura della 
diversità tra la fascia perimetrale e i settori triangolari, la eliminazione 
della funzione tecnica della area triangolare nord ovest per trasferirla 
altrove, area che deve essere inserita nel sistema degli spazi aperti 
con nuove sepolture, infine, la maggiore unitarietà e riconoscibilità 
dei settori. Gli interventi da apportare ai porticati perimetrali delle 
Ampliazioni sono così individuati: l’estensione di programmi di 
restauro delle parti pubbliche dei porticati a tutte le aree storiche, la 
valorizzazione dell’immagine del porticato con la eliminazione degli 
elementi di disturbo, la imposizione di indirizzi ai privati, affinché 
operino corrette manutenzioni e restauri di memorie e arcate, la 
prescrizione di omogeneità degli elementi minori di arredo e la corretta 
manutenzione dei sotterranei.24

Il progetto di riqualificazione ha mirato al ripristino degli aspetti che 
caratterizzavano il sistema: il forte inserimento nel tessuto urbano, la 
regolarità e la geometria di ogni nucleo storico, il carattere differente 

24 27 levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 10. levi 
Montalcini, riGaMonti, ronchetta, actiS, Martini, Definizione di criteri, cit., p. 
51 e sg.
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dei singoli nuclei che si sono successivamente posti ad incastro intorno 
al Campo Primitivo, la trama dei percorsi alberati, il sistema delle 
sepolture storiche lungo i perimetri costruiti dei recinti, il sistema degli 
spazi aperti di ciascun nucleo.25 

Il sistema di ingresso pone seri problemi relativi all’estetica e al 
funzionamento, poiché fu progettato per un cimitero decisamente più 
piccolo rispetto al grande Monumentale attuale. La riqualificazione 
vorrebbe restituire simmetria al sistema di ingresso, ripristinare le 
aperture tamponate e eliminare quelle recenti. Per quanto invece 
concerne il sistema dei viali alberati e dei percorsi, la riqualificazione 
intende salvaguardare gli assi di simmetria, dei percorsi anulari e 
delle reti storiche, riassettare i percorsi distributivi interni ai settori, 
ripristinare le essenze storiche nelle alberate, cui va restituito il corretto 
rapporto di altezza con i muri perimetrali.

Al momento attuale ad ogni cimitero, storico oppure costruito ex 
novo, si pongono nuove urgenze, cui fornire risposta adeguata: spazi 
per la dispersione delle ceneri e nuove aree per sepolture di lunga 
durata, cui il Comune di Torino intende ottemperare con gli spazi 
destinati ad inumazione presso la Quinta e la Terza Ampliazione. 
È verosimile, tuttavia, che la seconda richiesta non venga accolta, 
poiché comporterebbe in breve tempo la perdita di spazi destinati 
alle inumazioni o, almeno, una concentrazione delle sepolture non 
coerente con il progetto originario, mentre l’unica strada percorribile 
è individuata nel riaffido delle tombe abbandonate. Priorità assoluta 
è invece conferita alla esigenza di uno spazio adeguato, che ospiti 
le ceneri e che sia collegato al sito della Cremazione. Quanto a tale 
seconda esigenza, la ricerca del Dipartimento ha fornito due soluzioni 
verosimili. La prima propone un nuovo uso degli spazi aperti: la 
dispersione delle ceneri nella parte bassa della Terza Ampliazione 
e la conferma dell’uso attuale della Quinta Ampliazione, con la 
valorizzazione del collegamento fra i nuclei e il complesso della 
Cremazione. Costituirebbe una configurazione di qualità alternativa 
alla dispersione nella natura. La seconda proposta destina alla 

25  levi Montalcini, L’attività svolta dalla Commissione, cit., p. 10. levi Montalcini, 
riGaMonti, ronchetta, actiS, Martini, Definizione di criteri, cit., p. 48 e sg.
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dispersione delle ceneri tutto lo spazio aperto della Quinta Ampliazione, 
dominato dal mausoleo del tenore Tamagno e provvisto di una ampia 
area verde, mentre conferma a inumazione la parte bassa della Terza, 
lasciando intatto il disegno del salto di quota oppure regolarizzandolo 
geometricamente. Non si prevedono, nelle zone storiche, sepolture di 
lungo periodo né edicole, poiché, stante la impossibilità di costruire 
cripte per motivi idrogeologici, costituirebbero manufatti di dimensioni 
imponenti.

La Amministrazione ha provveduto alla elencazione tipologica, 
con finalità operative, degli elementi costitutivi della immagine 
dei manufatti storici, al fine di individuare i caratteri e gli elementi 
da salvaguardare negli interventi di restauro e manutenzione, sia 
nell’ordinario sia nel riaffido. Si propone la seguente proposta di 
classificazione, che riprende i tipi dal Regolamento cimiteriale:

1. tomba a sterro
2. tomba a sterro con lapide o pietra tombale
3. monumento con cippo funerario o stele e cripta sottostante
4. quinta architettonica con cripta sottostante
5. edicola come costruzione fuori terra con o senza cripta sottostante
6. fossa a sepoltura multipla o caveau con camere sotterranee 

sovrapposte.

Tutte queste tipologie sono originarie, tranne la ultima, che risale al 
primo Novecento, ha scarso valore e non dovrebbe permanere nello 
storico. Ogni nucleo può presentare tutte le tipologie oppure soltanto 
alcune. La Commissione stigmatizza un generale decadimento del 
gusto a partire dal secondo dopoguerra e impone, conseguentemente, 
la salvaguardia dei caratteri storici nel disegno, nei materiali e 
nelle soluzioni tecniche e la redazione di elenchi che individuano 
ditte competenti in grado di garantire la qualità dell’intervento 
e di controllarne la esecuzione.26 Per quanto concerne il riaffido 
delle tombe abbandonate, il Dipartimento stila criteri oggettivi, 
che consentano di graduare interventi di trasformazione secondo il 
valore e la attitudine alla trasformazione di ogni singolo manufatto. 

26  Ibidem, p. 52 e sg.
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Per valutare quali manufatti riaffidare, si quantifica la aderenza ai 
criteri seguenti: valore artistico e architettonico, eventuale vincolo 
secondo legge o eventuale opportunità di richiederlo, valore della 
memoria collettiva della sepoltura, in ragione della rilevanza che 
la famiglia ha avuto nella società torinese, epoca di realizzazione, 
condizione di degrado in cui la sepoltura versa. Si individuano 
quattro classi di tombe ai fini del riaffido: alla prima appartengono 
le tombe dei personaggi storici, che non possono essere riaffidate, 
alla seconda i manufatti di valore artistico, che possono essere 
affidati, ma che sono suscettibili esclusivamente di restauro, alla 
terza manufatti caratterizzanti il tessuto, che prevedono restauri ma 
anche lievi adattamenti, la quarta comprende, infine, i manufatti 
che, per immagine non compatibile o per posizione, possono essere 
modificati oppure perfino sostituiti. Nella fase di Assegnazione le 
tombe sono concesse secondo un contratto, che impone i gradi di 
vincolo per gli interventi. La Commissione di Garanzia per la Qualità 
delle Opere Cimiteriali giudica i progetti di intervento e ne verifica 
la esecuzione in conformità. Le tombe abbandonate che non possono 
essere riassegnate, in quanto costituite da sculture recanti l’effige 
dei defunti iniziali oppure da memorie a parete sotto il portico con 
lapidi che rimandano alla famiglia originaria, rientrano in possesso 
esclusivo del Comune, che ne cura la manutenzione all’interno di un 
programma che vede il Monumentale quale bene storico-artistico da 
tutelare. Lo spazio destinato ad ossario va invece trasformato, poiché 
inospitale: il lungo asse asfaltato reca un piccolo marciapiede su 
ciascun lato ed è privo di soste e interruzioni, pienamente esposto alle 
condizioni climatiche, tanto da comunicare una immagine ossessiva e 
scostante, ove la sequenza di loculi lungo i due muri si perde a vista 
d’occhio, senza una immagine controllata. Essendo fisicamente e 
visivamente prossimo al sistema storico, è opportuno rendere il luogo 
più accogliente, riducendo tratti della sezione carrabile, ampliando il 
marciapiede, ponendo una alberata di media grandezza e arredi.27

Il ruolo della componente vegetale nella riqualificazione torinese

27  Ibidem, p. 54.
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Esiodo, Platone, Virgilio rappresentano l’aldilà quale luogo intangibile, 
costituito, di volta in volta, dalle isole dei Beati, dalle isole Fortunate o dai 
Campi Elisi.28 Il mito dei Campi Elisi e della Arcadia si affermerà durante 
l’Illuminismo, mentre i simboli pagani della Morte influenzeranno 
inizialmente l’arte dei giardini, per poi coinvolgere l’arte funeraria, 
ove la presenza di sacro e profano si fonde con esiti qualitativamente 
elevati, come dimostrano il Père Lachaise,29 Staglieno30 e Poggioreale.31 
La definitiva importanza della vegetazione è sancita dalle ricerche 
mediche illuministe: l’albero si impone quale simbolo cimiteriale, con la 
funzione di segnalare, proteggere e depurare i cimiteri. Nel 1793 Joseph 
Fouché tratta il ruolo delle piante:32 il suo programma di legge annuncia, 
infatti, che tutti i morti saranno condotti nel luogo della sepoltura 
comune, ubicato lontano dalle abitazioni e ornato di alberi, all’ombra 
dei quali sarà innalzata una statua che rappresenta il Sonno. Ogni altro 
segno verrà distrutto e sulla porta di tale Campo si leggerà la iscrizione 
La morte è un sonno eterno.33 Napoleone autorizza formalmente nel 
1804 l’impianto di alberi, a condizione che non impediscano la libera 
circolazione dell’aria.34 A metà dell’Ottocento la società colta esprimerà 
il desiderio di riposare a contatto con la terra, sotto la protezione degli 
alberi e della madre natura benigna.35 D’altra parte, proprio in epoca 
romantica la pittura di Constable e Friedrich abbonda di citazioni 
funerarie, ambientate in un suggestivo contesto naturale. 

La scelta delle essenze vegetali destinate ai cimiteri ha basi filosofiche, 
simboliche, educative, estetiche e funzionali. La presenza del verde riguarda 
la sfera ornamentale e psicologica. Carattere ornamentale ha, infatti, nei 
cimiteri monumentali delle grandi città, ove il verde ha un ruolo estetico, gli 
sono concessi ampli spazi e compare originariamente nella progettazione 
cimiteriale: grandi accessi, ampli viali, alti alberi secolari, alte siepi di 
notevole impatto visivo, conferiscono a tali cimiteri il carattere di giardini 

28  Sul ruolo controverso della vegetazione nella progettazione cimiteriale sette-
ottocentesca, tra alterne fortune e stigmatizzazioni, si vedano i precedenti paragrafi. 
29  Si veda il paragrafo I.4.3.
30  Si veda il paragrafo I.4.5.
31  Si veda il paragrafo I.4.2. Rimando, inoltre, a accati, viGetti, L’importanza della 
componente vegetale, cit., p. 67.
32  Si vedano i paragrafi I.2.1 e I.4.3.
33  Bertolaccini, Città e cimiteri, cit., p. 19.
34  Si veda il paragrafo I.2.1.
35  accati, viGetti, L’importanza della componente vegetale, cit., p. 67.



475 Capitolo III

Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

storici, da sottoporre ad interventi di conservazione e riqualificazione. 

La funzione psicologica del verde consiste nella capacità di infondere 
serenità all’ambiente, che comunica così ai viventi un senso di pace nei 
riguardi dei trapassati. Alberi e piante sempreverdi, aree ombreggiate, 
alleviano lo stato d’animo di chi si reca al cimitero, trovandovi un 
parco dei ricordi. Qui infatti si ripercorrono dolcemente i momenti di 
condivisione della vita passata con il defunto, nella piena comunione di 
sentimenti e spirito che costituisce un continuum con il legame terreno. 
Il verde riguarda anche ogni singola sepoltura, prevalentemente nei 
cimiteri del Nord Europa, ove il sepolcro è profondamente connesso 
alla natura e al terreno.36 Il verde ha inoltre un significato sacrale. I 
tempi di crescita e di evoluzione delle diverse essenze determinano 
una mutazione della facies del giardino connessa con il trascorrere dei 
secoli, sia sotto l’aspetto dimensionale sia sotto quello dell’equilibrio di 
proporzioni al suo interno. A tal fine è necessaria la manutenzione, poiché 
una siepe senza potatura modifica i connotati del luogo, dimostrando il 
carattere imprescindibile della conservazione, pur nella consapevolezza 
del naturale iter del mondo vivente. Potatura, diserbo, concimazione, 
trattamenti contro le fitopatie, sono essenziali alla conservazione: vanno 
pertanto eseguiti con regolarità e continuità nel tempo, in relazione 
con le esigenze presentate dal variare delle stagioni. La conservazione 
prevede una manutenzione continua, eterna come la vita delle specie 
vegetali e come il significato del quale le abbiamo investite. In assenza 
di un piano di gestione rivolto al verde, fondato su conoscenze teoriche 
e competenze in campo agronomico, i singoli microcosmi di natura 
artificiale creati dall’uomo vanno incontro al degrado.37

Per quanto concerne Torino, il Dipartimento di Agronomia, Selvicoltura 
e Gestione del Territorio, su incarico della Città, ha mirato uno studio 
che ha avuto quale esito il progetto di riqualificazione delle aree 
cimiteriali cittadine, ponendo il focus sul verde; ha inoltre erogato 
consulenze di progettazione e manutenzione del verde cimiteriale. 
Sono state elaborate numerose proposte progettuali, da applicare alle 
strutture esistenti del Monumentale e del Cimitero Parco, avendo quale 

36  Propongo nuovamente l’esempio di Ginevra.
37  accati, viGetti, L’importanza della componente vegetale, cit., p. 68.
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pietra di paragone gli esempi europei. Le finalità sono state la fruizione 
e la riqualificazione estetica, mediante la sistemazione degli assi viari 
e la scelta di una vegetazione fedele all’aspetto formale dell’assetto 
compositivo. L’anonimato penalizzava il complesso d’ingresso 
principale, che non era adeguatamente segnalato né leggibile. La 
vegetazione era povera quanto a consistenza e a varietà, inoltre le specie 
non erano adeguate a un Monumentale. Il viale centrale o Viale della 
Grande Croce, preciso riferimento spaziale per l’orientamento lungo 
il principale asse cimiteriale, era chiaramente percepibile soltanto nel 
Campo Primitivo, cioè nella porzione iniziale del cimitero, per venir 
meno e perdere connotazione negli ampliamenti successivi.

La scelta della vegetazione da parte del Dipartimento ha risposto 
alle esigenze di bassa manutenzione: sono state selezionate specie 
erbacee copri-suolo, che non necessitano di taglio nel corso dell’anno, 
riducendo pertanto i costi gestionali e che possono insediarsi nelle aree 
difficilmente accessibili agli operatori e alle loro attrezzature, quali 
piccole aiuole delimitate da cordoli irregolari o pietre, pendii, porzioni 
di terreno alla base o comprese all’interno di siepi. Si è intervenuti 
sull’ingresso principale e sui viali, al fine di conferire loro una precisa 
identità pur all’interno di una unità progettuale, colmando lacune nel 
disegno cimiteriale, determinate dagli ampliamenti successivi.38

Nella seconda parte del medesimo studio, il Dipartimento ha condotto 
alla definizione dei piani di manutenzione da applicare ai cimiteri 
cittadini, all’origine di manuali di manutenzione sulle operazioni 
agronomiche di competenza del personale preposto alla gestione del 
verde cimiteriale. I principali campi di intervento sono: alberi, arbusti 
in forma sia libera che obbligata, fioriture, specie copri-suolo, tappeti 
erbosi, prati fioriti, raccolta delle foglie e pulitura, diserbo degli 
stradini, spargimento dei sali antigelo. Gli interventi proposti, frutto 
delle relazioni tecniche presentate, formulate in seguito a valutazioni e 
sopralluoghi, tutelano gli aspetti estetici e percettivi, oltre a rispettare 
l’equilibrio tra i costi di gestione e manutenzione.39

38  Ibidem, p. 72.
39  Ibidem, p. 74.
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Parma

La Facoltà di Architettura e il Dipartimento di Ingegneria Civile, 
dell’Ambiente, del Territorio e Architettura della Università degli Studi 
di Parma sono stati promotori di un convegno tenutosi a Modena in 
data 3-5 maggio 2006, dal titolo Cimiteri Monumentali: Conoscenza, 
Conservazione, Restyling ed Innovazione. Responsabile scientifico del 
progetto è la Professoressa Michela Rossi,40 la quale è intervenuta con 
il contributo Conoscenza dei documenti/valorizzazione dei monumenti. 
Il cimitero della Villetta a Parma. 

Il lavoro della Rossi ha visto la propria genesi in una Convenzione tra 
il Comune di Parma e la Università cittadina, finalizzata al puntuale 
rilievo e alla catalogazione delle parti monumentali del cimitero della 
Villetta, ossia Ottagono e corpi annessi (Fig. 8).41 Entrambe le studiose 
hanno presentato un lavoro al convegno S.A.V.E. Heritage - IX 
International Forum Le Vie dei Mercanti, tenutosi a Aversa e Capri dal 
9 all’11 giugno 2011 e pubblicato online. La loro relazione è intitolata 
Architettura della memoria: note alla compilazione di un protocollo 
per la catalogazione dei cimiteri monumentali. Essa pone il focus 
sulla conoscenza del patrimonio culturale mediante la catalogazione, 
premessa alla tutela del patrimonio storico e monumentale. 

40  Michela Rossi è oggi docente presso la Facoltà del Design del Politecnico di 
Milano, mentre la sua collaboratrice, l’architetto Cecilia Tedeschi, è docente presso 
la Facoltà di Architettura della Università di Parma.
41  Aggiornamento rilievi e rilievo topografico e Sistema informativo: parte affidata 
all’Arch. Cecilia Tedeschi. Rilievi diretti cappelle, portico, gallerie: studenti del corso 
di Tecniche dell’Edilizia; Rilievo fotografico e Ricerca archivistica e bibliografica e 
Rilievo del verde: parte affidata Arch. Maria Carmen Nuzzo. Schedatura architettonica: 
parte affidata agli Arch. Maria Carmen Nuzzo e Cecilia Tedeschi.

Fig. 8. Cimitero di Parma, planimetria 
(immagine tratta da Michela ROSSI, 
Cecilia TEDESCHI, Architettura 
della memoria, cit.)
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La catalogazione mira infatti ad una conoscenza approfondita 
preliminare alla tutela, presupposto sul quale concordano sia 
conservatori sia comunità scientifica. Tuttavia, a tale consapevolezza 
non corrispondono sempre azioni concrete e le studiose rilevano il ritardo 
nella compilazione del catalogo nazionale, determinato dal numero 
straordinario dei beni da censire e dalla loro tipologia eterogenea, ma 
anche dalla necessità di restituire in modo omogeneo informazioni 
relative a una varia casistica di beni mediante la compilazione di schede 
predefinite a livello nazionale secondo pochi modelli di schedatura.42 

Il programma di catalogazione ideato per La Villetta consente, infatti, 
un confronto a larga scala e una integrazione di dati dai diversi formati, 
quali immagini, foto, testi e disegni; esso allega inoltre vocabolari di 
riferimento e norme di compilazione specifiche per i singoli campi. 

La evoluzione veloce e costante delle potenzialità di elaborazione 
digitale, ben più rapida della raccolta dei dati, non ha favorito il 
completamento e la messa a regime di un catalogo unico per i 
beni architettonici, artistici e storici, del quale si richiederebbe un 
continuo adeguamento. La rapida obsolescenza dei primi sistemi di 
catalogazione ha indotto alcune Soprintendenze regionali a promuovere 
autonomamente la nascita di software di gestione integrabili con quello 
nazionale, alle carenze funzionali del quale cercano di sopperire. 

La catalogazione procede a rilento, sulla base di limitate disponibilità che 
la emergenza perenne non consente di ottimizzare con un uso organico 
e sistematico. I complessi cimiteriali monumentali costituiscono un 
caso significativo di ritardo nella catalogazione, rileva Michela Rossi, 
poiché il tempo ha in essi accumulato un ingente patrimonio culturale 
di quantità non computabile, in quanto non ancora sufficientemente 
conosciuta, ove beni culturali materiali celebrano beni culturali 
immateriali, relazioni delle quali la schedatura deve necessariamente 
farsi carico. 

Un tentativo di restituire la complessità delle relazioni tra memoria 
materiale e memoria immateriale è rappresentato dal sito divulgativo 

42  La omogeneità della compilazione è evidentemente determinante, poiché da 
questa discende la confrontabilità dei dati e la loro gestione informatizzata.
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www.cimiterodellavilletta.it, concepito quale archivio- guida digitale.43

Il processo di integrale conoscenza delle caratteristiche materiali 
e immateriali di un luogo si avvale del disegno architettonico e del 
rilievo, appannaggio delle Discipline della Rappresentazione, ma non 
dovrebbe concludersi esclusivamente nella museificazione, poiché 
apre la strada ad una progettazione, ossia ad un possibile disegno 
di modificazione pur all’interno della difesa del territorio, oggetto 
di sfruttamento e spoliazione costanti da parte della attuale società 
consumistica e globalizzata. 

L’obiettivo è rendere il territorio patrimonio riconoscibile da tutelare 
e da gestire correttamente, piuttosto che da consumare o abbandonare. 
Nuova gestione, etica ed estetica del territorio, ove la modificazione 
comportante l’ingresso del nuovo adotti un atteggiamento minimalista 
e rispettoso dei valori preesistenti.44 La individuazione del patrimonio 
consente il censimento e la conoscenza dei singoli impianti cimiteriali, 
che afferiscono ad un nuovo bene culturale dalla natura complessa. 

Ad essa segue la elaborazione di un progetto di tutela e conservazione, 
garantita la quale, prioritaria rispetto alle altre funzioni, si predispone un 
progetto di gestione dei siti individuati mediante la correlazione degli 
stessi in sistema. La finalità ultima è, infatti, la fruizione e valorizzazione, 
con conseguente appropriazione dei luoghi da parte della comunità. 
Un esempio virtuoso è costituito dalle buone prassi del Cimitero della 
Certosa di Bologna, mentre le criticità riguardano oggi molti grandi 
cimiteri italiani, da Napoli a Catania, da Milano alla Sardegna.

43  Si veda Michela roSSi, L’archivio della memoria. Rappresentazione, storia 
e memoria nel museo digitale della Villetta a Parma, in Michela roSSi, Cecilia 
tedeSchi, Architettura della memoria: note alla compilazione di un protocollo per 
la catalogazione dei cimiteri monumentali, in S.A.V.E. Heritage, IX International 
Forum Le Vie dei Mercanti, Atti del convegno (Aversa, Capri, 9-11 giugno 2011).
44  Giordano, Il disegno, cit., p. 38 e sg.
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III.2 - Gli stili nell’arte:      
verso un database dei cimiteri italiani

Analizzando lo sviluppo della elaborazione stilistica tra età sabauda e 
prima metà del Novecento, è possibile citare i seguenti filoni di ricerca 
stilistica principali: Classicismo, Romanticismo, Realismo, Verismo, 
Liberty, Déco, Razionalismo. La progettazione architettonica è 
improntata al classicismo purista affermato dal Cima, donde mi pare 
discendano tutte le elaborazioni progettuali esaminate. 

Nella articolazione di alzati e prospetti, accanto al classicismo si 
affermano i revival tardo-ottocenteschi, afferenti a quell’eclettismo che 
gli studi sottolineano quale marcatore specifico dell’arte del periodo. 

Un classicismo, quello perpetuato dal magistero del Cima, semplificato, 
sobrio, essenziale, che evidentemente appartiene ai progettisti 
menzionati, impegnati nella esecuzione degli elaborati. Al classicismo 
seguono i citati revival ai quali nei primi due decenni si accosta il 
nuovo Stile floreale, che talvolta assume declinazioni geometriche 
Déco. La architettura si volge al Razionalismo negli anni Trenta, come 
mostrano le cappelle funerarie. 

Per quanto invece concerne la scultura, l’iter è certamente differente 
e, a mio avviso, più dicotomico: al classicismo dei sepolcri canoviani 
si ispirano Galassi e Festa, cui succedono il furor romantico nella 
celebrazione delle pubbliche virtù e, soprattutto, il verismo borghese 
del Sartorio e della copiosa schiera dei suoi collaboratori, attivi nel 
magnificare una agiata committenza. 

Per quanto invece riguarda Liberty, Déco e Razionalismo, credo di 
potere affermare che lo Stile floreale compare esclusivamente nelle 
iscrizioni e nelle decorazioni grafiche o bidimensionali del lapideo, 
così come il Déco, ai quali mi pare di non poter riferire alcun elaborato 
scultoreo tridimensionale. Il Razionalismo della coeva architettura 
è completamente soppiantato, nella scultura, dal classicismo neo-
quattrocentista, caro al regime e al parterre di artisti attivi nei secondi 
anni Venti e negli anni Trenta.
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Ogni singolo elaborato di progetto, ogni scultura, unitamente alle 
iscrizioni lapidee recanti testo alfanumerico, così come scene 
mitologiche ricche di elementi decorativi, potrebbero costituire le 
tessere di un unico sistema. Questo permetterebbe così di accedere 
pubblicamente al patrimonio che il presente lavoro ha mirato a 
conoscere e investigare. 

Si potrebbe elaborare, infatti, una scheda madre relativa ad ogni 
cimitero, alla quale potrebbero essere collegati tutti gli apporti 
scultorei, grafici, musivi, in una parola decorativi, che assumerebbero 
così il ruolo di schede figlie. Il gestionale web-based Almagest, in uso 
presso ICCD, potrebbe essere proficuamente ampliato in questo senso, 
con la costituzione di una nuova categoria di bene culturale, il cimitero. 

La esperienza di catalogazione appena conclusa all’interno del 
Progetto Corpora dei manufatti di età moderna e contemporanea, 
guidato dal Responsabile scientifico Professoressa Rossana Martorelli, 
mi suggerisce di ipotizzare tale plausibile esito per la presente ricerca, 
che avrebbe in tal modo una ricaduta online public access, favorendo 
una diffusa conoscenza dei beni cimiteriali, presupposto della tutela.
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Milano, 
Cimitero monumentale 
(foto: Maria Gerardi)
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Esiti della ricerca, apporti alla disciplina     
e prospettive di indagine

La ricerca ha indagato la produzione architettonica e artistica 
relativa ai cimiteri di piccole e medie dimensioni, quasi inesistente 
in letteratura quale sistema organico. Precedenti studi, meritevoli 
di avere concentrato il proprio visus sulle singole realtà maggiori e 
monumentali, non hanno tuttavia correlato le stesse alle realtà minori, 
né le hanno composte in rete a costituire un sistema compiuto.

Gli elementi di novità, che il presente lavoro introduce, vanno 
individuati nel focus su differenti scale dimensionali in relazione 
alle singole realtà di medie e piccole dimensioni, che vi sono state 
indagate alla luce di un confronto con i cimiteri maggiori nazionali e 
internazionali, sui quali la letteratura è ampia. 

Il caso studio regionale, scelto a titolo di esempio, si è rivelato ben 
paragonabile con le realtà provinciali di area sabauda e di altre aree 
italiane. Affrontare una tematica così ampia alla luce di un caso regionale, 
trattato, però, in seguito ad una serrata analisi estesa ad esempi europei, 
si è rivelato particolarmente utile. Da qui la misura delle sincronicità – 
e, meno, delle distanze – tra istanze artistiche e società. 

Per quanto concerne i modelli progettuali di cimitero, infatti, 
rintracciamo la affermazione della pianta circolare, elaborata a Parigi 
nel 1782, e della pianta quadrata, affermatasi intorno al 1745, geometrie 
alle quali seguono, in secondo ordine, la ellisse e il rettangolo. 

Il cerchio cade rapidamente in disuso, nonostante, dal punto di vista della 
igiene, fosse la figura maggiormente appropriata: la ragione risiede, a 
nostro avviso, nelle problematiche progettuali che la icnografia circolare 
pone in termini di ampliamenti successivi, ai quali gli impianti cimiteriali 
sono costantemente soggetti, a prescindere dal contesto territoriale in 

Conclusioni
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cui sorgono. Tuttavia, in una terra apparentemente periferica come 
la Sardegna, caratterizzata dalla diffusione della pianta quadrata e 
rettangolare, compare inaspettatamente un elaborato progettuale 
circolare relativo al cimitero di Sant’Antioco, a dimostrazione di 
quanto, in realtà, l’Isola non fosse periferica e non lo fosse neppure 
Sulki, Isola nell’Isola.1

Per quanto concerne la scultura, emerge in Sardegna la committenza 
costituita dalla borghesia, che si dimostra perfettamente allineata 
ai modelli culturali elaborati nelle aree europee. La novella classe 
sociale, trionfante, celebra nei rilievi e nei tuttotondo cimiteriali i 
propri ideali e principi morali, l’impegno professionale, lo studio e 
l’amore per la conoscenza.2

L’indagine non può considerarsi ultimata ed è, inoltre, certamente 
punteggiata di parzialità e limiti, che sono in parte connaturati al 
personale modo di procedere, giusta il quale la ricerca è un continuum, 
un processo in fieri, di cui non si è mai totalmente timonieri,3 e in parte 
sono invece determinati dalla carenza di documentazione d’archivio, 
in quanto molti comuni riferiscono di avere perduto, in occasione di 
incendi o calamità naturali, tutte le carte documentarie. 

Possiamo affermare con sicurezza che l’argomento è suscettibile di una 
serie potenzialmente infinita di chiavi di lettura e di sviluppi: la ricerca 
potrebbe infatti proseguire fino ad indagare tutti i cimiteri dell’Isola, 
nessuno escluso e potrebbe procedere mediante studio comparativo, che 
permetterebbe di comprendere le realtà isolane minori confrontandole 
con le realtà, parimenti minori, che sorgono nel territorio circostante 
una grande città, quale Torino, o un borgo sabaudo. Porto Torres, 
Aggius, Tortolì, Orune, sono soltanto alcuni dei casi che la ricerca 
vorrebbe trattare nell’immediato futuro. Potrebbero inoltre essere 
approfonditi aspetti specifici, come le iscrizioni e i caratteri tipografici, 

1  Vincenzo BaGnolo, La città dei morti: due disegni per il cimitero di Sant’Antioco, 
in Anna Marotta, Giuseppa novello (a cura di), Disegno e Città / Drawing & City. 
Cultura, Arte, Scienza, Informazione. 37° Convegno internazionale dei docenti della 
Rappresentazione. Dodicesimo Congresso Unione Italiana per il Disegno. Atti del 
convegno (Torino, 17-19 settembre 2015), Gangemi Editore, Roma 2015.
2  Giovanni Antonio Sanna si palesa, in questo senso, prossimo a Boullée, ben più di 
quanto la distanza geografica che li separa possa indurre a credere.
3  Nessun termine è più adatto al contesto: il timoniere per eccellenza è infatti 
Caronte, incaricato del trasporto, nelle acque dell’Acheronte, delle anime cui è stata 
dedicata regolare sepoltura.
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oppure le modalità di lavorazione e i motivi decorativi adottati per le 
parti realizzate in metallo. Un aspetto inedito illuminato dalla ricerca 
è costituito dalla percezione della portata problematica del trattamento 
dei corpi e della realtà funeraria, a questo connessa: i progettisti sardi 
avvertono le istanze igieniste intorno alla metà dell’Ottocento, con 
quasi cinquanta anni di ritardo rispetto ai colleghi sabaudi, come 
dimostrano le riflessioni e i Pregoni elaborati in Sardegna. 

Nei documenti citati, infatti, il problema è declinato con le medesime 
urgenze scientifiche avvertite dai colleghi continentali e d’oltralpe, ma 
con una tempistica dilatata.

La conoscenza, la tutela, la valorizzazione e la fruizione dei cimiteri 
potrebbero essere perseguite adottando il sistema di catalogazione al 
quale si è accennato nel Paragrafo III.2: ogni singolo cimitero sarebbe 
valorizzato, così, quale bene complesso, al quale afferirebbe una 
serie di beni componenti costituita dalle singole cappelle, sculture, 
iscrizioni, opere pittoriche e musive. 

Prevediamo di procedere, nel continuum della ricerca, nel seguente 
modo: completare l’acquisizione della documentazione archivistica 
di tutte le realtà isolane, creare una banca dati dei maestri scultori, 
progettisti (architetti e ingegneri) e muratori, al fine di disporre di una 
mappatura completa delle realtà cimiteriali e del campo di azione delle 
figure professionali impegnate. 

Il primo allegato è la base di partenza per i prossimi sviluppi: elenca, 
infatti, le personalità che agiscono in ambito isolano e che, estendendo 
la ricerca a tutte le realtà, ci forniranno un quadro unitario ed esaustivo 
della rete di professionisti impegnata nel territorio. Realizzata la banca 
dati sulla base del primo allegato, sarebbe opportuno connettere tra loro 
in rete i progetti cimiteriali esistenti, realizzandone una tipizzazione 
alla luce degli elementi di similitudine e differenza. 

Riteniamo, infine, che lo studio condotto sulle realtà cimiteriali di 
media e piccola entità si possa collazionare con le ricerche in corso 
sul patrimonio minore di architetture dell’acqua, costituito da fontane 
e lavatoi, di chiese e santuari provvisti di strutture per novenanti e di 
centri storici dei piccoli borghi, patrimonio che potrebbe sovrapporsi 
in toto o in parte a situazioni analoghe riscontrate nell’ampio territorio 
appartenente, un tempo, al Casato dei Savoia.
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Tomba di Giovanni Fossati 
(Foto: Andrea Repetto)
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Allegato I
Gli artisti architetti 
e scultori

Architetti

L’allegato intende fornire un quadro riassuntivo sugli autori della 
progettazione architettonica e della scultura in Sardegna.

Annoveriamo in primis Gaetano Cima, cui seguirono gli allievi 
laureatisi, quali architetti civili, alla Regia Università di Cagliari dal 
1845 al 1859.1 Sono inoltre attivi ulteriori progettisti, dei quali si 
fornisce un breve elenco.2 

I. Giovanni onniS compare quale aiuto ingegnere, Tecnico 
Assistente o impiegato del Genio Civile in Cagliari. Adotta 
uno schema classicista nella progettazione del nuovo cimitero 
di Ozieri nel 1856, comune per il quale realizza, al contempo, 
una Topografia del Cimitero da erigersi nella città d’Ozieri. 
È inoltre autore del cimitero di Guspini, progettato nel 1866 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri e Archivio Storico 
del Comune di Guspini) 

II. Luigi corona (Maria Antonietta Serra, L’insegnamento del 
Cima e l’evoluzione in senso classicistico dell’architettura 
dell’Ottocento in Sardegna, in «Archivio Storico Sardo», 
XXXVIII, 1995)

III. Antonio Bachisio Pinna (Maria Antonietta Serra, L’insegnamento 
del Cima e l’evoluzione in senso classicistico dell’architettura 
dell’Ottocento in Sardegna, in «Archivio Storico Sardo», 
XXXVIII, 1995)

IV. Efisio uSai caMPuS (Maria Antonietta Serra, L’insegnamento 

1  Serra, L’insegnamento del Cima, cit., p. 273.
2  Rimando al Paragrafo II.2.2
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del Cima e l’evoluzione in senso classicistico dell’architettura 
dell’Ottocento in Sardegna, in «Archivio Storico Sardo», 
XXXVIII, 1995)

V. Francesco Serra nater (Maria Antonietta Serra,    
L’insegnamento del Cima e l’evoluzione in senso classicistico 
dell’architettura dell’Ottocento in Sardegna, in «Archivio 
Storico Sardo», XXXVIII, 1995)

VI. Vincenzo MarraS PiccaluGa (Maria Antonietta Serra, 
L’insegnamento del Cima e l’evoluzione in senso classicistico 
dell’architettura dell’Ottocento in Sardegna, in «Archivio 
Storico Sardo», XXXVIII, 1995)

VII. Michele MuSu, architetto in Cagliari, progetta il cimitero di 
Guspini nel 1873 (Archivio Storico del Comune di Guspini) 

VIII. Melchiorre Garau, ingegnere in Sanluri, progetta 
l’ampliamento del cimitero di Guspini nel 1903 (Archivio 
Storico del Comune di Guspini) 

IX. Giuseppe Murru, Capo Mastro Muratore in Guspini, redige 
il piano del cimitero di Guspini nel 1918 (Archivio Storico 
del Comune di Guspini) 

X. Ezio Mereu, ingegnere in Cagliari, è il progettista della 
sistemazione del cimitero di Guspini nel 1928 (Archivio 
Storico del Comune di Guspini)

XI. Cesare randaccio, Ingegnere che nel 1910 è Direttore dei 
Lavori nel cimitero di Guspini e nel 1912 progetta il cimitero 
di Villaspeciosa (Archivio Storico del Comune di Guspini)

XII. Luigi daMiano, Capitano del Genio Militare, è incaricato 
della redazione del progetto del Cimitero di Cagliari, 
disegnato nel 1828 e inaugurato nel 1829 (Archivio Storico 
del Comune di Cagliari e Antonio roMaGnino, Lucia Siddi, 
Bebo BadaS, Elisabetta BorGhi, Marco Alberto deSoGuS, 
Bonaria. Il Cimitero Monumentale di Cagliari, Tam Tam, 
Cagliari 2000)

XIII. doGliotti, Ingegnere Capitano, il 22 dicembre 1824 compilò 
il progetto del Cimitero di Sassari (Archivio Storico del 
Comune di Sassari)

XIV. Angelo Maria Piretto, Architetto, in virtù della semplicità e del 
costo più contenuto, si aggiudicò la commessa per la costruzione 



Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

511 Allegato I

del muro di cinta e del portone d’ingresso del Camposanto di 
Sassari (Archivio Storico del Comune di Sassari)

XV. Pau, Architetto, presenta un progetto, che viene scartato, per 
la costruzione del muro di cinta e del portone d’ingresso del 
Camposanto di Sassari (Archivio Storico del Comune di Sassari)

XVI. Antonio Vincenzo virdiS è l’impresario muratore al quale 
fu affidata, nell’aprile 1836, la costruzione delle porzioni 
del Camposanto di Sassari progettate dal Piretto (Archivio 
Storico del Comune di Sassari)

XVII. R. oGGiano è Ingegnere Capo dell’Ufficio Tecnico del 
Comune di Sassari e progettista che fornisce attestazione 
dell’ingresso originario al cimitero sassarese, che avveniva 
dal viale San Paolo (Archivio Storico del Comune di Sassari)

XVIII. Ing. Mura è autore del Progetto di un cimitero per la città di 
Sassari in Regione Latte Dolce - Predio Ardisson, datato 25 
settembre 1890. Si tratta di un cimitero provvisto di ossario, 
camera mortuaria, ingresso principale e guglia centrale 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

XIX. A. Satta, Ingegnere Capo dell’Ufficio Tecnico, è autore della 
Pianta del nuovo cimitero di Sassari, datata 12 marzo 1908 
(Archivio Storico del Comune di Sassari)

XX. Tomaso FiGari, geometra dell’Ufficio Tecnico del Comune 
di Sassari, è autore della Planimetria del Progetto di massima 
per l’ampliamento del cimitero del Comune di Sassari, datata 
23 aprile 1932 (Archivio Storico del Comune di Sassari)

XXI. Francesco PoGGi, Ingegnere della Provincia formatosi a 
Torino, è l’autore del Progetto per la realizzazione del nuovo 
atrio di ingresso al cimitero di Alghero, datato al 25 gennaio 
1850 (Archivio Storico del Comune di Alghero)

XXII. Ing. d’andrea, è Ingegnere capo per il Consiglio Superiore 
dei Lavori Pubblici, autore della mappa del 20 aprile 1883, 
recante il camposanto di Alghero lungo la strada che porta a 
Bosa e a Villanova (Archivio Storico del Comune di Alghero)

XXIII. Sebastiano urtiS, Ingegnere. Al 27 novembre 1892 risale il suo 
Progetto del nuovo cimitero di Alghero giusta la delibera del 
19 agosto 1872, comprendente: piano quotato e planimetria, 
sezione lungo l’asse del cimitero, dettagli dei profili lungo i 
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muri di cinta, prospetti, piante e sezioni della camera mortuaria, 
della sala autopsie e altri locali; computo metrico (occupazione 
dei terreni), computo metrico (movimento di materie), 
computo metrico (opere murarie e lavori diversi), analisi dei 
prezzi, elenco degli allegati. Autore della planimetria generale 
del nuovo cimitero, progettata tra il 27 novembre 1892 e il 14 
settembre 1893. Autore, inoltre, del progetto del 30 dicembre 
1894, approvato nel 1895, recante l’ampliamento del cimitero 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

XXIV. Mastro Muratore Effisio zavella è autore di una pianta, non 
datata, del cimitero di Alghero (Archivio Storico del Comune 
di Alghero)

XXV. Celso dori è impresario di Reggio Emilia e appaltatore dei 
lavori del cimitero di Alghero, al quale furono affidate la 
costruzione del nuovo cimitero e le opere di ampliamento 
(Archivio Storico del Comune di Alghero)

XXVI. Fausto cella è l’ingegnere autore della planimetria del 
cimitero di Alghero, datata al 23 febbraio 1941 (Archivio 
Storico del Comune di Alghero)

XXVII. Ciro Filacchioni è industriale romano direttore dei lavori 
della Cappella Mastino nel Cimitero di Bosa (Franco 
MaSala, Architettura dall’Unità d’Italia alla fine del ‘900, 
Ilisso, Nuoro 2001)

XXVIII. Alessandro liMonGelli è architetto romano vissuto nel primo 
trentennio del Novecento e rappresentante del Romanesimo 
(Franco MaSala, Architettura dall’Unità d’Italia alla fine 
del ‘900, Ilisso, Nuoro 2001)

XXIX. Francesco PittaluGa, Ingegnere che progetta a Ozieri nel 
1860 le modifiche per il nuovo cimitero, relative all’ingresso 
e al prospetto principale interno ed esterno (Archivio Storico 
del Comune di Ozieri)

XXX. Giorgio Barrocu di Ozieri è il progettista che disegna, 
nel settembre 1879, due sotterranei ossari per il cimitero 
(Archivio Storico del Comune di Ozieri)

XXXI. Efisio Garau, Ingegnere, è autore di un progetto per la Croce 
in granito e per la camera mortuaria al cimitero di Ozieri, 
datato al 1894 (Archivio Storico del Comune di Ozieri)
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XXXII. Ditta Marioni è attiva in Arzana, in quanto impegnata nella 
costruzione del nuovo cimitero nel 1907 (Archivio Storico 
del Comune di Arzana)

XXXIII. Dionigi Scano, Ingegnere, si dimette dall’incarico di 
Direttore dei Lavori del nuovo Cimitero di Arzana nel 1907 
(Archivio Storico del Comune di Arzana)

XXXIV. Ernesto ravot, figlio di Pietro Ravot, è Ingegnere che nel 1907 
surroga lo Scano nell’incarico di Direttore dei Lavori del nuovo 
Cimitero di Arzana (Archivio Storico del Comune di Arzana)

XXXV. Riccardo SiMonetti, Ingegnere, è progettista dei cimiteri di San 
Gavino, Decimomannu, Decimoputzu e Esterzili (indicazioni 
riferite oralmente da Marco Cadinu e Marcello Schirru)

Scultori

Per tracciare un quadro riassuntivo sugli autori della scultura in 
Sardegna, è opportuno rilevare che a Cagliari si ricorre spesso a 
scultori genovesi, ma, oltre a un certo numero di sculture importate dal 
Piemonte, a partire dai primi anni Settanta dell’Ottocento si comincia 
a registrare l’arrivo di opere e di scultori anche dalla Lombardia. Più 
episodiche le altre presenze, che pure segnalano la molteplicità dei 
rapporti con i centri artistici della penisola. 

Quelli con la Campania, stretti per tutto il Settecento e ancora 
nell’Ottocento mantenuti dalle confraternite nell’ambito della scultura 
lignea, non si esauriscono nemmeno nella seconda metà del secolo. 
La svolta più decisa nella scultura, che configura il passaggio dal 
naturalismo verista al realismo borghese, si registra in Sardegna negli 
anni Ottanta. Si tratta, tuttavia, di una linea di tendenza, che nella 
concretezza dell’operare non sempre procede in direzione coerente, dal 
momento che le intenzioni degli artisti devono adeguarsi alle esigenze 
dei committenti e alle tipologie del genere funerario. L’idealizzazione 
riguarda prevalentemente le immagini allegoriche. Dopo il 1861, 
soprattutto per i monumenti pubblici, la fonte di approvvigionamento 
è Roma, dove si trasferiscono artisti di diversa origine e formazione 
o, quantomeno, vi convergono per partecipare alle esposizioni e 
acquisire notorietà. Per riassumere, possiamo annoverare scultori di 
queste origini:
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I.  liguri

II.  carraresi

III.  piemontesi

IV.  lombardi

V. romani

VI.  sardi 

VII.  fiorentini

VIII.  napoletani

IX.  romagnoli

X.  senesi

XI.  toscani
XII.  calabresi 
XIII.  veneti

I.  Giuseppe GaGGini, ligure, è allievo del Canova nei suoi anni 
romani. È apprezzato a Torino e noto a Sassari, ove è in contatto 
con Simone Manca. Il suo linguaggio plastico volge al purismo 
thorvaldseniano la formula neoclassica canoviana, discostandosi dal 
modello canoviano per una più marcata accentuazione sentimentale 
e romantica, come dimostra il Monumento Pilo Alivesi a Sassari, 
che all’artista è stato attribuito da parte della critica.

I.  Giambattista calleGari è marmoraro genovese attivo a Sassari 
nella prima metà dell’Ottocento.

I.  Filippo Giulianotti, genovese, opera a Roma. È allievo di Santo 
Varni alla Accademia Ligustica di Genova e poi si trasferisce 
a Roma per completare la sua formazione, ove riceve le 
commissioni del busto di Mazzini e del Monumento a Pasquale 
Tola. Quest’ultimo, una volta concluso, rimase nello studio 
romano di Giulianotti fino al 1903; la figura di Tola rimanda al 
verismo della statua di Tommaso Grossi del Vela, benché nella 
posa richiami il Pellegrino Rossi di Giovanni Dupré.

I.  Carlo ruBatto, ligure, realizza nel 1862 il Monumento a 
Domenico Alberto Azuni a Sassari: nell’idealizzazione romantica 
del personaggio si colgono gli esiti del purismo gagginiano, 
temperati da un moderato naturalismo, frutto dei contatti con 
Santo Varni e delle sue esperienze alla Accademia fiorentina.

I.  È firmato nel 1869 dallo scultore genovese Emanuele GiacoBBe 
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il Monumento alla marchesa Luigia Nin di San Tomaso Roberti 
e San Saverio, la prima opera genovese ad arrivare nel cimitero 
di Bonaria. L’opera del Giacobbe segna, sia nel camposanto di 
Staglieno sia in quello cagliaritano, una prima svolta, intorno 
ai primi anni Settanta, tra romanticismo e naturalismo. Scultore 
di formazione accademica attivo a Genova, propone immagini 
idealizzate che ricordano opere di Angelo Bruneri nel cimitero 
monumentale di Torino. I particolari descrittivi sono resi in 
modo naturalistico, accompagnati da dettagli realistici, mentre il 
monumento apre la strada all’intimistica rappresentazione degli 
affetti, con una forte concentrazione formale e sentimentale. I 
modelli, secondo la lezione di Bartolini, sono quelli del primo 
Quattrocento toscano e del Rinascimento, in una temperie 
artistica che volge ormai dal purismo al verismo.

I.  È firmato nel 1870 dallo scultore genovese Agostino alleGro il 
Monumento a Giuseppina Ara dei conti Ciarella, al camposanto 
di Bonaria. Segna, non solo nel camposanto di Staglieno, 
ove sono opere di Allegro del 1872 circa, ma anche in quello 
cagliaritano, il momento di una prima svolta tra romanticismo 
e naturalismo, avvenuta intorno ai primi anni Settanta. L’opera 
replica il Genio tutelare dei sepolcri, presentato alla Mostra 
Promotrice di Genova del 1869. Si apprezza qui una forte carica 
simbolica, di grande impatto emotivo, mentre l’impostazione 
aperta conferita dall’Allegro al suo genio fanciullo si palesa 
totalmente diversa da quella adottata dal Giacobbe: la ricerca 
naturalistica è, infatti, strettamente legata all’idea della vita, 
del movimento raggiunto attraverso il gesto e soprattutto 
attraverso l’energia dinamica delle linee ad andamento spezzato 
che, costruendo la figura, coinvolgono nella molteplicità delle 
direzioni e nella concitazione della luce lo spazio circostante. 
Le fonti d’ispirazione del naturalismo dell’Allegro, che assume 
connotati veristi per il modo in cui viene plasmata la materia, 
vanno dunque ricercate in un ambito che esula dal Rinascimento 
italiano, approfondendo invece la tradizione fiamminga o tedesca. 
Maria Grazia Scano ritiene che nell’ambigua grazia del fanciullo 
affiori un anticlassicismo riconducibile alla dimestichezza con 
l’intaglio ligneo, che accomunerebbe l’Allegro al piemontese 
Giulio Monteverde, scultore attivo circa un lustro dopo per la 
Sardegna, in giovinezza mandato a Genova dalla natia Bistagno 
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al fine di impratichirsi in quel settore. Nel suo elettrico fanciullo 
alato, l’allegorico Genio di Franklin realizzato nel 1871, si coglie 
una simile inquietudine formale e una non casuale assonanza 
del modellato con quello dell’Allegro, soprattutto nella resa 
della riccioluta capigliatura scompigliata, che trova verosimile 
spiegazione, secondo la studiosa, in uno stretto rapporto negli 
anni genovesi e nella comune dimestichezza con l’intaglio ligneo.

I.  Federico FaBiani è il terzo protagonista della svolta genovese 
avvenuta nei primi anni Settanta, tra romanticismo e naturalismo. 
Un saggio della sua arte arriva soltanto nel 1894, con un 
classicistico angelo che piange sull’urna cineraria posata su una 
colonnetta nella Tomba Nieddu Semidei, al camposanto di Nuoro.

I.  Il genovese Giovanni Battista villa, attivissimo per il cimitero 
di Staglieno, compare nella citata lista di Filippo Vivanet 
quale scultore fedele al bello ideale. A lui si indirizzano 
diverse commissioni cagliaritane a partire dal 1872, quando 
la Congregazione della Carità gli si rivolge per il Monumento 
al conte Giovanni Battista Viale nel camposanto di Bonaria. 
L’opera reca una Carità educatrice di neoclassica memoria, che 
si riallaccia alla Carità educatrice di Lorenzo Bartolini (1828, 
Firenze, Palazzo Pitti), così come d’impostazione classicistica è 
il ritratto a mezzo busto del defunto, che corona il monumento. 
Talvolta sembra quasi che il Villa voglia tradurre in immagine 
alcune espressioni del Vivanet, quando spiritualizza col soffio 
di un’idea la materia e sposa castamente il bello col vero. È suo 
inoltre il Monumento, realizzato nel 1880, a Maria Anna Barrago 
dei conti Ciarella, del quale il letterato Gaetano Ghivizzani 
esalta la qualità in un opuscolo coevo, completo di fotografia, 
dedicato a Vincenzo Marchese, padre domenicano coinvolto nel 
programma iconografico delle statue per la chiesa del cimitero 
di Staglieno. Ghivizzani evidenzia la maestria dello scultore 
nel senso di movimento ascensionale impresso alla figura. Il 
sottile naturalismo che pervade la figura spiritualizzata fa di 
quest’immagine uno dei momenti più alti nel percorso scultoreo 
di Bonaria. Oggetto di composizioni poetiche l’opera costituisce 
in effetti uno dei raggiungimenti alti del Villa, non immemore, 
qui, delle diverse versioni genovesi dell’Immacolata, dal Puget 
al Parodi e al Bocciardo, ma capace di dar forma marmorea 
all’idea di uno spirito eletto, trattenuto per un momento nel suo 
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moto verso il cielo dagli affetti terreni. Di lì a poco il Villa è 
chiamato a realizzare in marmo il realistico Busto di Giacomo 
Saggiante, libraio da lungo tempo residente a Cagliari, e il 
Monumento a Giovanni Devoto, commerciante sardo-ligure, 
entrambi al camposanto di Bonaria, nei quali Villa tende a 
suggerire l’ambiente borghese in cui i personaggi sono vissuti, 
le abitudini e i gesti della quotidianità. Il Villa, come gli artisti 
del suo tempo, compreso il Monteverde, segue un doppio binario 
nelle scelte estetiche a seconda dei generi su cui è chiamato a 
intervenire; inoltre, la polivalenza tematica comporta una 
polivalenza stilistica. Quando si tratta di ritratto, prevale il 
verismo, spinto negli anni Ottanta al punto che si può desumere 
che, a monte del lavoro, vi fossero immagini fotografiche fornite 
dai committenti.

I.  Antonio de BarBieri, genovese, realizza la Dolente scolpita 
a rilievo sulla faccia del cippo nel Monumento a Francesco 
Serra Nater nel camposanto di Bonaria, risalente al 1880 e 
commissionatogli dalla famiglia sardo-ligure.

I.  Santo varni realizza l’accademica statua allegorica della 
Rassegnazione nel Monumento ad Angela Corrias Enna al 
camposanto di Oristano, una delle opere estreme di Varni, che 
la firma nel 1884. Essa reca l’impronta, ormai estenuata, del 
naturalismo bartoliniano. Varni ricorre qui a una tra le tante 
raffigurazioni allegoriche della sua ricchissima produzione, 
segnata dalla fedeltà ai modelli puristi: la Rassegnazione 
condivide il carattere accademico delle realizzazioni colossali di 
Varni, per esempio la Pietà religiosa nel monumento a Cristoforo 
Colombo (Genova, 1862) e la statua della Religione nel cimitero 
di Staglieno (1875). Varni lavora anche nel cimitero di Oristano.

I.  Santo SaccoManno (Figg. 80, 86), della Accademia Ligustica, 
scolpì una lapide con ritratto a bassorilievo di Pasquale Tola, 
commissionatagli nel 1886 dalla Università. 

I.  Giovanni Prini, artista genovese attivo a Roma nel primo 
Novecento. Realizza sculture per la Cappella Mastino di Bosa. 

II.  cucchiari, attivo a Cagliari, scompare dalla scena nel 1846. 
Autore di opere di serie, espressione di un gusto tra purismo e 
romanticismo.

II.  Michele FiaSchi, attivo a Cagliari, scompare anch’egli dalla 
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scena nel 1846. Autore di opere di serie, espressione di un gusto 
tra purismo e romanticismo.

II.  Andrea uGolini carrarese è attivo a Cagliari, ove dirige i lavori 
di erezione della Statua di Carlo Felice nella piazza Yenne e 
stabilisce un’impresa familiare di marmi lavorati, nella quale 
è coinvolto anche suo fratello Antonio Ugolini, morto in città, 
suicida, nel 1863. La bottega di marmorari carraresi diretta da 
Andrea Ugolini è particolarmente operosa in Sardegna nelle 
chiese del Centro e del Meridione.

II.  Antonio uGolini, morto a Cagliari suicida nel 1863, appartiene 
alla bottega di marmorari carraresi diretta da Andrea Ugolini, 
particolarmente operosa in Sardegna nelle chiese del Centro e 
del Meridione.

II.  Giacomo Bonati, carrarese, inquadra un argomento di cronaca nel 
Monumento a Pietro Magnini, eseguito nel 1876 al camposanto 
di Bonaria a Cagliari. É verosimile l’intermediazione di Andrea 
Ugolini. Si tratta di una edicola neogotica affiancata da due statue 
allegoriche che ripropongono le tipologie puriste ben note.

II.  Arturo dazzi, scultore carrarese tra i più famosi dell’Italia 
d’allora, è autore della Tomba Passino Cugia al Camposanto 
sassarese, realizzata intorno al 1910. Dazzi fu chiamato a 
celebrare la morte della intera famiglia dell’ufficiale di Marina 
Francesco Passino, il quale con la moglie e due figlioletti si 
trovava a Messina, ove rimase vittima del sisma che colpì la città 
il 28 dicembre 1908.

III.  Felice FeSta, piemontese, è attivo a Alghero e Sassari, ove 
realizza, rispettivamente, il Monumento funebre di Maurizio 
Giuseppe di Savoia duca del Monferrato nel 1807, per la 
cattedrale di Santa Maria e, nello stesso anno, il Monumento 
funebre di Placido Benedetto di Savoia conte di Moriana, per la 
cattedrale di San Nicola.

III.  Giacomo Galeazzo, piemontese, è attivo a Sassari. 

III.  Gaspare Galeazzi, piemontese, nel 1874 realizza una medaglia 
celebrativa da coniarsi a spese di tutti i Comuni della Sardegna.

III.  Vincenzo vela realizza il Busto del generale Alberto Della 
Marmora, modello alto del verismo in scultura. Professore 
all’Accademia Albertina, è uno dei nomi più importanti della 
scultura italiana del Risorgimento. Già nel 1847 aveva fatto 
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parlare di sé con il suo Spartaco, il gladiatore ribelle che spezza 
le catene della schiavitù, ma è parimenti noto per la statua di 
Tommaso Grossi, per i ritratti dei giovani principi e, nel 1860, per 
la statua del re per il Palazzo Civico di Torino. Lo scultore, che 
raggiunge i risultati espressivi più convincenti nell’incontro con 
i temi della caduta fisica, come dimostra il Napoleone, insistendo 
e rinsaldando i valori formali del modellato accademico, punta 
alla verità dell’immagine, non solo quella fisica, che riguarda 
la dettagliata e coloristica finezza dell’esecuzione, ma anche 
quella psicologica, nella resa del volto segnato dalla sofferenza 
e immerso nella malinconia del tramonto. Il Vela ritrae il Della 
Marmora con attenzione al dato realistico e all’introspezione 
psicologica: il volto segnato dalla sofferenza è infatti reso con 
un modellato fluido, che evita i forti contrasti luministici e riesce 
ad arrivare, attraverso la descrizione della decadenza fisica del 
contraddittorio personaggio, a uno degli esiti più compiuti della 
sua arte, anticipando la ricchezza introspettiva del romantico 
Napoleone morente.

III.  Angelo Bruneri, piemontese, firma i Busti di Cavour e Garibaldi 
commissionati dalla Municipalità sassarese. Nei suoi marmi 
il verismo compare all’interno di una concezione ancora 
accademica del ritratto, raggiungendo risultati quasi artigianali, 
compromessi dall’esigenza descrittiva. Si tratta di due opere di 
concezione accademica, in cui l’idealizzazione romantica del 
personaggio, che ricalca gli stereotipi della ritrattistica d’epoca, 
prevale sulla resa naturalistica.

III.  Piemontese è Giulio Monteverde, mandato in giovinezza 
a Genova, dalla natia Bistagno, al fine di approfondire la 
preparazione nel settore dell’intaglio ligneo, competenza che, 
secondo Maria Grazia Scano, affiora nel suo anticlassicismo, 
evidente nell’allegorico Genio di Franklin del 1871, ove si coglie 
una inquietudine formale e una assonanza del modellato con 
l’angelo dell’Allegro. Sassari conserva numerose opere di Giulio 
Monteverde giunte da Roma, dove lo scultore, lasciata Genova, 
si trasferisce nel 1865 con una borsa di studio per perfezionarsi, 
attirato forse dalle possibilità di commesse offerte dalla capitale del 
regno, dal 1870 capitale dell’Italia unita, dove convergono artisti 
da diverse regioni e di diversa formazione, che portano, con il 
nuovo verbo del romanticismo verista e del realismo borghese, una 
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ventata di aria nuova in quell’ambiente greve, ancora dominato, in 
scultura, dal purismo di Tenerani e di Tadolini. A Roma, dove si 
gestiscono l’economia e la finanza nazionali, il Monteverde entra 
in contatto con Giovanni Antonio Sanna, che dall’Urbe dirige i 
propri affari. Giulio Monteverde esegue in città i busti marmorei 
di Giovanni Antonio Sanna e Maria Incarnacion Llambis Sanna, 
nonché il Bozzetto per la testa di Giovanni Antonio Sanna, in 
terracotta, ora nei depositi del Museo Sanna di Sassari. Colpisce 
il carattere crudamente realistico della terracotta, ove la fisicità 
dell’immagine è resa con un linguaggio plastico che agisce sulla 
superficie, evidenziando fortemente i contrasti chiaroscurali. Da 
questa discende direttamente il volto del defunto, disteso ad occhi 
aperti su un catafalco marmoreo dalle coperte scomposte nel 
Monumento a Giovanni Antonio Sanna: la scultura, da attribuire 
allo stesso Monteverde, fu sistemata molto più tardi nella cappella 
sorta in forme neo-rinascimentali nel camposanto di Sassari, il 
cui terreno fu acquistato nel 1877 dal barone Giuseppe Giordano 
Apostoli, vedovo della figlia del Sanna, Enedina, morta a ventitré 
anni a Roma nel 1873. Gli elementi realistici del monumento 
sassarese non sono distanti dalle intenzioni espressive dello 
scultore Lodzja Brodzky, attivo a Roma dopo gli studi giovanili 
a San Pietroburgo, cui Giuseppe Giordano affida l’erezione del 
Monumento a Enedina Giordano Sanna nel cimitero di S. Lorenzo 
al Verano, concluso nel 1877. In sintonia con i modi del Galletti, del 
Lombardi e, più in generale, col romanticismo verista imperante 
in quel momento nella scultura, l’opera porta sulla scena gli affetti 
familiari della defunta, come aveva fatto il Rivalta nel 1872 nel 
Monumento a Carlo Raggio nel cimitero di Staglieno, che con 
freddezza fotografica raccoglie intorno al letto del patriarca la 
famiglia al completo, e come nel 1879 farà, riprendendo il tema del 
Brodzky, Giovanni Battista Villa, che nel Monumento a Raffaele 
Piernovi, anch’esso nel cimitero genovese, rappresenta la vedova 
nel gesto lento, sospeso, di sollevare il manto funebre per un ultimo 
sguardo al volto del marito. Mentre, dunque, la rappresentazione 
obiettiva del defunto sul letto di morte del Monumento a Giovanni 
Antonio Sanna è in rapporto con il modello genovese della tomba 
Raggio, il Monumento a Enedina Giordano Sanna è un precedente 
per quella Piernovi, che chiama in causa affetti ancora più teneri 
e commoventi, in un sentimentalismo romantico cui si rifarà, a 
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Cagliari, Giuseppe Sartorio. Sul versante veristico si pongono 
anche i sensibili ritratti marmorei del Sanna e della moglie, dove il 
Monteverde appare decisamente orientato sugli esempi del Vela, 
cioè sfugge alle crudezze del realismo, che in Francia assume 
precisa fisionomia dopo il 1848 con Courbet e Daumier e che 
in Italia trova una significativa definizione teorica e pratica nel 
Cecioni. Se dunque nelle opere finite sassaresi, pur nell’aderenza al 
vero, ne sono eliminati gli aspetti di impatto emotivo più violento, 
un ulteriore passaggio dalla verità oggettiva, ottica e tattile, a 
quella soggettiva e alla ricerca dello spirituale nell’arte si coglie, 
in Sardegna, nell’angelo della morte collocato nella parte frontale 
della Tomba Zaccheddu al camposanto di Villacidro, replica di 
quello della tomba Oneto eseguita nel 1882 al camposanto di 
Staglieno. Con questa sensuale, ambigua, inquietante scultura 
l’artista, che già nel 1870 con la statua di Colombo giovinetto 
imbocca anticipatamente la strada preraffaellita, porta in Sardegna 
le istanze simboliste. Anche considerata la presenza in Sardegna di 
altre opere di Giulio Monteverde, è quasi certamente una replica 
autografa del suo Angelo della morte realizzato nel 1882 per la 
tomba Oneto al camposanto di Staglieno. È dunque lecito avanzare 
per l’opera una datazione compresa tra il 1882 e il decennio 
successivo. Lo scultore si allontana pertanto dai modi veristi, 
impegnato in una ricerca di spiritualità che ha lo stesso segno di 
quella dei Preraffaelliti. L’angelo, infatti, non è più la rassicurante e 
dolce presenza che vigila sul sepolcro, bensì una figura femminile 
sensuale dallo sguardo penetrante e impenetrabile, che si colloca 
all’interno del movimento simbolista, che in Sardegna comincia ad 
emergere cautamente nella scultura funeraria degli anni Novanta.

III.  Poco noto scultore piemontese è Giovanni Battista traBucco, il 
quale mostra una sensibilità preraffaellita nel Busto di Manlio 
Garibaldi alla Casa Bianca di Caprera, eseguito nel 1880.

III.  L’artista valsesiano Pietro della vedova, allievo del Vela alla 
Albertina e suo fedele collaboratore, autore dei monumenti 
a Maria Adelaide d’Austria e a Maria Vittoria d’Aosta nella 
cripta delle Regine a Superga, oltre che di molti altri monumenti 
funebri torinesi, potrebbe essere l’autore del genio di guardia 
al lato della porta della Tomba di Antonio Ledà dei conti 
d’Ittiri e Vincenza De Litala dei marchesi di Sedilo, eretto 
nel camposanto di Sassari nel 1877. Si propone l’attribuzione 
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in virtù delle analogie, anche fisionomiche, con i volti delle 
figure ai lati dell’ingresso al forno crematorio nel cimitero di 
San Pietro in Vincoli a Torino, inaugurato nel 1888. È costituito 
dal fronte di un tempietto classicistico, che il Cugia nel 1892 
definisce egizio, a simboleggiare la soglia dell’aldilà, custodita 
da un angelo che poggia su un piedistallo, a lato della porta, i cui 
battenti, coi finti pannelli a borchie, sono in marmo bardiglio. Il 
timpano è ornato da palmette angolari e, nella cuspide, da una 
ghirlanda sormontata dalla croce. La bella figura dell’angelo, 
genio di guardia al sepolcro, dal viso atteggiato a sovrumana 
serenità, lo sguardo rivolto di lato, le mani incrociate sul grembo, 
rivela una mano sicura d’artista nella finezza dell’esecuzione, 
nel panneggio, nei minuti particolari, nella resa fisionomica e 
nell’aura romantica.

III.  Poco noto piemontese è Luigi BiStolFi (Fig. 78), nato ad Acqui 
e verosimilmente parente del più famoso Leonardo al quale, 
nonostante la firma, il Busto di Garibaldi è stato assegnato. La 
scultura è invece opera scolpita a Roma da Luigi, morto nel 1860, 
ed eretta a Caprera nel 1883, quale dono dei fratelli Fabbricotti. 
La errata attribuzione a Leonardo Bistolfi potrebbe essere stata 
suggerita, a mio avviso, dalla peculiarità dell’artista di Casale 
Monferrato, dedito alla celebrazione della morte.

III.  Pietro canonica fu allievo di Odoardo Tabacchi alla Albertina 
ed è l’autore del Monumento a Giuseppe Manno, eseguito a 
Torino nel 1894 in seguito alla vittoria riportata al concorso 
nazionale del 1892, gestito dalla Accademia Albertina, la cui 
giuria era composta dagli scultori Odoardo Tabacchi e Leonardo 
Bistolfi, dagli architetti Carlo Ceppi e Enrico Petiti. Canonica 
era allora un giovane esordiente, al suo primo monumento 
pubblico, nel quale egli prende le distanze dalla enfasi del 
modellato del Tabacchi, suo maestro, e dei suoi condiscepoli 
Calandra e Bistolfi, trovando nell’algido marmo di Carrara, che 
egli regolarmente preferiva al bronzo, il mezzo espressivo più 
consono ad affermare la propria identità artistica e ad esaltare 
la purezza classicistica della forma, come farà anche in seguito 
nelle sue immagini femminili, nelle quali i richiami alla scultura 
del Quattrocento toscano si compongono con la eleganza e la 
raffinatezza del gusto della Belle Epoque. 
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III.  Piemontese è Giuseppe Maria Sartorio, nato in Valsesia nel 1854 e 
attivo nei cimiteri sardi, con il figlio Ettore, fino al 1922, del quale 
si è detto diffusamente nel capitolo II.

IV.  Giovanni Giuseppe alBertoni è scultore lombardo attivo a 
Cagliari, trapiantato a Torino e ben accreditato a corte. 

IV.  Sempre a Cagliari si registra la presenza di uno scultore milanese, 
Giovanni Pandiani, che verosimilmente svolge in Sardegna anche 
un’attività di pubblicista. Allievo del Marchesi all’Accademia di 
Brera, Giovanni Pandiani è personalità di tutto rispetto nell’ambiente 
artistico milanese, autore di busti e ritratti di illustri personalità del 
suo tempo, come Garibaldi e Giandomenico Romagnosi, e di statue 
di santi per il duomo. Pandiani venne direttamente contattato dal 
generale Efisio Cugia della Planargia, residente a Milano quale 
capo della casa militare del principe ereditario, per l’esecuzione del 
busto del fratello Litterio Cugia. I vari lavori del Pandiani indicano 
l’appartenenza della committenza al genere mercantile. Il rapporto 
di amicizia tra il generale Efisio Cugia e lo scultore è alla base 
dei monumenti funebri commissionati per la cappella familiare, 
ornata in origine anche da una lunetta dipinta di Vincenzo Loffredo. 
Nelle sue opere la celebrazione dei valori militari si unisce alla 
immediatezza del ritratto. Le critiche di Filippo Vivanet nel 1875 
vertono sull’eccessivo verismo, allora di moda nella classe borghese, 
ritenuto inadatto all’espressione funeraria. Tuttavia, la decorazione 
della cappella Cugia viene accolta con grande favore dai visitatori 
del cimitero di Bonaria e Giovanni Pandiani diventa un punto di 
riferimento a Cagliari nella commissione di opere scultoree. Vivanet 
rileva la verosimiglianza e la finitezza nell’esecuzione dei due busti, 
avanzando le proprie perplessità sulle loro decorazioni a smalto, e 
ne accetta il realismo, in quanto il ritratto, lo sappiamo, non ammette 
licenze idealistiche, divagazioni poetiche e nessun’altra estetica può 
giustamente prevalere se non è quella dell’esatta riproduzione del 
vero. Ma, continua Vivanet, nel gruppo delle due donne l’artista, 
che sarebbe stato libero di raggiungere il proprio intento nel modo 
più conforme alle sue intime convinzioni estetiche, invece di dar 
vita ad una creazione ideale, personificando un’astrazione, si è 
gettato addirittura nel realismo, abbandonando la scuola ideale: vi 
coglie un mondo di particolari egregiamente eseguiti, un marmo 
reso morbido dal lavoro, trasformato in carne, in stoffa, in dentelli. 
Tale tendenza, d’altra parte, coinvolge secondo il Vivanet la gran 
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parte della statuaria marmorea in Italia, dalla mostra nazionale di 
Firenze nel 1861, a quella di Milano nel 1872, sino all’esposizione 
mondiale di Vienna nel 1873. Dopo aver elencato una schiera di 
scultori che fanno eccezione a tale regola, Vivanet rimprovera al 
Pandiani di non aver scolpito.

IV.  Giovanni ciniSelli è uno scultore lombardo attivo a Roma 
e autore di un Ritratto marmoreo di Domenico Picinelli nel 
camposanto di Bonaria, realizzato intorno al 1881, e di un Busto 
marmoreo di Giuseppe Giordano, su colonnetta, nel camposanto 
di Sassari, eretto nel 1881 con una sottoscrizione promossa nel 
1880 dal circolo repubblicano di Sassari La Gioventù Sarda.

IV.  Luigi contratti, lombardo, è allievo del Bistolfi. Nel 1891 
realizza a Torino due altorilievi in bronzo, nei quali affiorano 
cadenze lineari liberty: si tratta dei Ritratti di Michele Floris 
Thorel e di Sofia Frau Floris, inviati al camposanto di Bonaria.

V.  Gaetano Bernardini è scultore romano attivo a Sassari.

VI.  Andrea GalaSSi è sassarese ma dimora in Roma.3

VI.  Antonio cano.

VI.  Antonio Moccia è scultore algherese attivo nell’Isola per la 
committenza reale e la aristocrazia.

VI.  Giovanni MarGhinotti è pittore cagliaritano, decisamente 
ricercato e stimato dalla committenza reale e aristocratica.

VI.  Giuseppe zanda (1814-1899), desulese, potrebbe essere autore 
di alcuni tra i numerosi e non eccelsi busti marmorei del 
camposanto di Bonaria. A parte le sculture lignee di soggetto 
religioso,4 gli appartiene il Busto del professor cavalier Antonio 
Sechi, modellato in gesso a Cagliari nel 1860 e da lui donato 
al Gabinetto Anatomico dell’Università. In quest’unico ritratto 
finora conosciuto, lo Zanda si rivela devoto all’accademia, ma 
già incline a uniformarsi alla resa realistica del ritratto borghese.5 

VI.  Giuseppe cannetto è pittore e scultore sassarese, allievo di 
Luigi Aspetti fiorentino.6

3  Giovanni Siotto Pintor, Storia letteraria di Sardegna, Vol. III, Tipografia Timon, 
Cagliari 1844, p. 510.
4  uSai, Il culto di Santa Barbara, cit., p. 41.
5  Scano naitza, La scultura, cit., p. 163.
6  Siotto Pintor, Storia letteraria, cit., p. 510.
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VI.  Benedetto linaro è pittore e scultore sassarese, allievo di Luigi 
Aspetti fiorentino.7

VI  Antioco Pili è scultore che apre gratuitamente, intorno al 1844, 
una scuola pubblica di modello a Cagliari.8

VI.  Salvatore deMeGlio, attivo a Sassari, è autore del busto 
dell’architetto Angelo Maria Piretto, progettista del Camposanto 
di Sassari, ove fu sepolto nel 1848. La scultura è caratterizzata 
da una buona impostazione accademica, arricchita dall’enfasi 
neo-barocca del modellato.

VI.  Allievo del veronese Trojani sarà il cagliaritano Enrico 
GeruGGi, autore di un ritratto all’interno della Cappella Pani, del 
monumento dedicato ad Alfredo Mossa e di quello di Zaira e 
Fedora Carta.

VI.  Il sassarese Andrea uSai, collaboratore del Sartorio, è autore del 
celebre Monumento Ardisson (Fig. 72) al Camposanto della sua 
città. La tomba è memore dell’insegnamento del maestro nella 
scelta iconografica ed è costituita da una piramide in granito 
proveniente dall’Isola della Maddalena, intorno alla quale una 
coreografia di morti e moribondi racconta la storia di Ardisson. 
Notevole è la figura della morte che, afferma Dettori, allunga le 
sue scheletriche mani artigliate a ghermire un gruppo di anime, 
dai corpi travolti da un forte vento, lo stesso che gonfia e muove 
la veste della Grande Mietitrice. Opera inoltre nei cimiteri di 
Ozieri e Monserrato.

VI.  Il sassarese Antonio uSai, collaboratore del Sartorio, opera nel 
cimitero ozierese e a Mores.

VI.  Il sassarese Ettore uSai, collaboratore del Sartorio, opera nel 
cimitero ozierese.

VI.  Il sassarese Romolo uSai lavora a Mores.

VI.  Il sassarese Gavino tilocca è autore del Monumento funebre 
dello scrittore Vincenzo Soro nel cimitero ozierese ed è attivo 
anche a Mores, Olmedo e Nughedu San Niccolò.

VI.  Francesco Ciusa, nuorese, è autore del busto della nobildonna 
Vittoria Tola vedova Satta, marmo del 1928 ubicato presso la 

7  Ibidem.
8  Ibidem.
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tomba di famiglia dei nobili Satta in Ozieri. L’opera funeraria 
che ha reso celebre, anche nell’ambito cimiteriale, l’autore della 
Madre dell’Ucciso è la Pietà, scultura in gesso il cui studio è 
esposto presso la Galleria Comunale d’Arte di Cagliari, mentre 
la traduzione lapidea si trova al Monumentale di Sassari, ove 
adorna la sepoltura del Prof. Domenico Prizzon.

VI.  Sassarese Francesco corona, autore della tomba di Bartolomeo 
Costa in Ozieri.

VI.  idini di Olbia, attivo per la Tomba della famiglia Cosseddu Sini 
in Ozieri.

VI.  ManFredi è scultore sassarese attivo a Florinas e a Putifigari.

VI.  Schintu è scultore sassarese attivo a Florinas e a Putifigari.

VI.  Morittu è scultore attivo a Monserrato.

VI.  G. Pirino di Sassari è attivo nel cimitero di Stintino.

VI.  Vincenzo loFFredo, pittore algherese è autore di una lunetta, 
oramai perduta, dipinta nella Cappella Cugia del Camposanto 
cagliaritano.

VI.  Cosimo Fadda è scultore cagliaritano, classe 1858, allievo di 
Giovanni Pandiani, di Giovanni Ciniselli, di Antonio Bortone 
e di Augusto Rivalta, nonché attivo a Cagliari all’arrivo del 
Sartorio nell’Isola.

VI.  Adolfo GhiSu è allievo cagliaritano del Sartorio.

VI. Lorenzo caPrino, allievo sassarese del Sartorio, è attivo a fine 
Ottocento nel Camposanto della sua città, ove realizza la tomba 
di Angelica Pietri Azzati.

VII.  Emilio Santarelli, fiorentino, realizza il Monumento al conte 
Toufani Mearza al camposanto di Sassari, copia della celebre 
Carità educatrice del Bartolini, secondo quanto Pasquale 
Cugia sottolinea nel 1892, nel suo Nuovo itinerario dell’Isola 
di Sardegna; benché non siano state individuate altre fonti a 
conferma della notizia, essa risulta plausibile date le caratteristiche 
dell’opera, che rivela una tardiva ripresa di modelli bartoliniani 
e thorvaldseniani da parte dell’accademico fiorentino, da 
tempo approdato al romanticismo storico, oltreché le notevoli 
disponibilità economiche dei committenti, da identificare nel 
conte e nella contessa di Ittiri.
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VII.  Dante Sodini, fiorentino, realizza il Busto marmoreo di 
Francesco Rossi, a Bonaria, firmato nel 1884. Egli è ben noto per 
la verosimiglianza dei suoi ritratti e per l’allegoria della Fede, 
esposta a Roma e Firenze, premiata e unanimemente lodata 
dalla critica per il realismo evidente nella rappresentazione del 
vecchio cieco, proteso a baciare la croce.

VII.  A. GiorGetti, scultore di Firenze, compare per la prima volta nel 
cimitero di Mores.

VIII.  Il poco noto e modesto napoletano Federico vanelli firma nel 
1866 il Mausoleo del Barone Salvatore Rossi. Egli dispone il 
busto del defunto, a occhi chiusi, sopra un sarcofago marmoreo 
affiancato da due genietti con la face rovesciata, secondo uno 
schema ripreso da modelli manieristi e seicenteschi della 
tradizione ispano-campana. Il sarcofago del barone Rossi segna 
il passaggio a nuove tipologie sepolcrali, rese importanti dalle 
sculture che le adornano e dalla pretesa di artisticità.

IX.  Il romagnolo Sisto Galavotti esegue nel 1876 il Monumento 
a Enrico Serpieri nel camposanto di Bonaria. Su commissione 
del figlio Giambattista Serpieri, mazziniano e garibaldino, Sisto 
Galavotti provvede a scolpire i meriti di Enrico nel monumento, e 
nello stesso anno viene a Cagliari per posizionarlo, partecipando, 
insieme al pittore riminese Guglielmo Bilancioni, alle onoranze 
decretate nel 1876 dalla Camera di Commercio. Allievo di 
un canoviano, il Galavotti concepisce il monumento come un 
cippo posato su una base di granito, che va progressivamente 
rastremandosi e le cui tre facce sono scolpite a rilievo. Il 
naturalismo purista del Galavotti, frutto degli studi all’Accademia 
di San Luca, palese specialmente nelle allegorie, volge oramai 
al verismo romantico. Ciò è evidente soprattutto nel soggetto 
principale, dove una certa idealizzazione delle figure non esclude 
la verità della scena, con la quale la storia recentissima assume la 
pregnanza dell’immagine da reportage.

IX.  Guglielmo Bilancioni è autore del dipinto su tela nel sepolcro di 
Attilio Serpieri; è riminese come i Serpieri ed è loro ritrattista, 
anche durante l’esilio politico della famiglia in Sardegna e la 
successiva attività nell’industria mineraria. Fu a Cagliari per 
la prima volta nel 1867, per tornare in Sardegna a più riprese 
nel 1876, 1882 e 1895. È verosimile che la sua attività si sia 
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svolta anche a Montevecchio: nel 1882, alcuni anni dopo la 
realizzazione della Palazzina della Direzione a Montevecchio, 
egli esegue la decorazione del salone di rappresentanza del 
Palazzo Giordano a Sassari, commissionatagli dal genero 
del Sanna Giuseppe Giordano Apostoli, marito della defunta 
Enedina. Il suo stile eclettico unisce elementi rinascimentali, 
in stile pompeiano, barocchi, motivi floreali e geometrici.9 Al 
Bilancioni spetta, inoltre, la lunetta affrescata con Cristo deposto 
nella Cappella Calvi e, verosimilmente, la decorazione della 
Cappella Aru (Fig. 79), entrambe a Bonaria.10 È certa, infine, la 
sua decorazione ad affresco, perduta, della cupola della Chiesa 
cagliaritana di Sant’Antonio Abate.11

X.  Tito Sarrocchi, senese, formatosi all’Accademia di Firenze con 
Bartolini e in seguito allievo e collaboratore del Duprè, scolpisce 
a Siena il Monumento al Colonnello Francesco Cugia, che nel 
1887 va ad aggiungersi ai busti del Pandiani nella cappella di 
famiglia a Bonaria. Vi permane l’impronta classicistica: una 
certa idealizzazione è infatti rilevabile nel busto marmoreo del 
colonnello, che sovrasta l’altorilievo disposto sulla parete di 
fondo della cappella, dove la rappresentazione della Dolente 
accanto all’urna ripropone le tipologie neoclassiche e puriste 
dell’allegoria del Dolore. Nell’attenta descrizione dei gesti e 
dei panni moderni indossati dai figlioletti, che si accingono a 
disporre un festone fiorito sul sarcofago, aprendo la strada alle 
moltissime presenze di bimbi marmorei nei camposanti sardi, 
si riscontra il doppio registro cui abilmente lo scultore ricorre 
nel concepire l’immagine, accomunando verismo e allegoria 
senza intaccarne l’intima coerenza, dettata da una sensibilità 
romantica protesa al bello nel vero, e mantenendo il principio 
dell’unità dell’azione. Dopo le realizzazioni di Giovanni 

9  Lucia Siddi, La miniera di Montevecchio. La Sala Blu, in Eclettismo e Miniere. 
Riflessi europei nell’architettura e nella società sarda fra ‘800 e ‘900, a cura di 
Maria Bonaria Lai, Patricia Olivo, Giuseppina Usai, Catalogo della mostra (Guspini 
- Montevecchio, Palazzina della Direzione, 28 maggio 2004 – 27 giugno 2004 e 
Cagliari, Lazzaretto Centro d’Aggregazione e Cultura, 24 settembre 2004 – 17 ottobre 
2004), Soprintendenza per i beni architettonici, il paesaggio, il patrimonio storico 
artistico ed etnoantropologico per le province di Cagliari e Oristano, Soprintendenza 
archivistica per la Sardegna, Cagliari 2004, p. 37.
10  naitza, La città all’ombra dei cipressi, cit.
11  Siddi, Artisti e committenti, cit., p. 35.
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Pandiani, l’opera del Sarrocchi qualifica in senso monumentale 
la cappella Cugia. 

XI.  Ambrogio celi, toscano, prima dell’arrivo del Sartorio invia da 
Massa per il cimitero di Bonaria un consistente numero di busti 
marmorei (quelli di Luigi Guidetti, Efisio Gastaldi, Giuseppe 
Cavanna e Luigia Fassio) e di statue per le tombe di Vittorio 
Raspi, di Amina Nurchis, e infine per il Monumento funebre di 
Antonietta Todde Perra, d’impronta classicistica e pervaso da 
un accentuato patetismo nella rappresentazione della donna, che 
stringe a sé i tre teneri figli.

XI.  Elio Balderi, scultore di Pietrasanta, opera nel cimitero di 
Monserrato.

XII.  Vincenzo jerace, scultore calabrese, è autore del Monumento 
funebre di Candida Pintor Scano, realizzato nel 1904 per il 
camposanto di Sassari.

XIII.  Giovanni Battista trojani è scultore veronese stimato allievo del 
Duprè, attivo a Verona e a Firenze, donde giunge a Cagliari nel 
1893 quale docente dell’istituto tecnico.

Dalla analisi svolta, risulta che la Liguria e il Piemonte sono i luoghi 
di provenienza della maggior parte degli scultori, cui fanno seguito 
Toscana, Lombardia e Sardegna.
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La normativa. Normativa nazionale 

Un breve excursus normativo annovera in successione:

I. R. D. 9 dicembre 1926 n. 2389 convertito in Legge 15 marzo 
1928 n. 883, relativo alla “Polizia mortuaria in caso di disastri 
tellurici o di altra natura”;

II. D. M. 15 novembre 1927, relativo alla “Polizia mortuaria in caso 
di disastri tellurici o di altra natura”; 

III. R. D. 27 luglio 1934 n. 1265 “Testo unico delle leggi sanitarie. 
Titolo VI”;

IV. R. D. 21 dicembre 1942 n. 1880 “Regolamento di polizia mortuaria”;

V. D. P. R. 21 ottobre 1975 n. 803 modificato con D. P. R. 25 settembre 
1981 n. 627, intitolato “Regolamento di polizia mortuaria”;

VI. D. P. R. 10 settembre 1990 n. 285, intitolato “Approvazione del 
Regolamento di Polizia Mortuaria”.1 

VII. Legge nazionale 30 marzo 2001 n. 130, recante “Disposizioni in 
materia di cremazione e dispersione delle ceneri”;

VIII. Disegno di Legge n. 1611 recante “Disciplina delle attività 
funerarie”, assegnato il 12 maggio 2015 alla Dodicesima 
Commissione Permanente di Igiene e Sanità del Senato. 

1  Pubblicato nella Gazz. Uff. 12 ottobre 1990, n. 239, S.O. 
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Si fornisce di seguito la trascrizione adattata di alcuni articoli del R. 
D. 27 luglio 1934 n. 1265, intitolato “Testo unico delle leggi sanitarie. 
Titolo VI”.

Dell’igiene degli abitati urbani e rurali e delle abitazioni.

Art. 228. I progetti per la costruzione di acquedotti, fognature, 
ospedali, sanatori, cimiteri, mattatoi e opere igieniche di ogni genere, 
preparati da Comuni, Provincie e istituzioni pubbliche di assistenza 
e beneficenza, anche se tali opere debbano essere costruite a spese 
o col concorso dello Stato, sono sottoposti al parere del Consiglio 
Provinciale di Sanità e del Consiglio Superiore di Sanità, quando 
importano una spesa superiore alle lire cinquecentomila.

L’approvazione dei progetti medesimi e l’approvazione dei mutui 
relativi hanno luogo, in ogni caso, secondo le disposizioni della legge 
comunale, provinciale e della legge sulle istituzioni pubbliche di 
assistenza e beneficenza.

Sono egualmente sottoposti a preventivo esame del Consiglio Superiore 
di Sanità i progetti per la costruzione delle opere sopra indicate da 
parte di altri enti pubblici, anche se queste debbano essere costruite a 
spese e col concorso dello Stato.

Della polizia mortuaria.

Art. 337. Ogni Comune deve avere almeno un cimitero a sistema di 
inumazione, secondo le norme stabilite nel regolamento di polizia 
mortuaria.

Il cimitero è posto sotto la sorveglianza dell’autorità sanitaria, che la 
esercita a mezzo dell’ufficiale sanitario.

I piccoli Comuni possono costruire cimiteri consorziali.

Art. 338. I cimiteri debbono essere collocati alla distanza di almeno 
200 metri dai centri abitati.

È vietato costruire nuovi edifici intorno agli stessi e ampliare quelli 
preesistenti entro il raggio di 200 metri.

Il contravventore è punito con la ammenda fino a 1.000 lire ed è tenuto 
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a demolire a proprie spese l’edificio o la parte di nuova costruzione.

Il Prefetto, quando abbia accertato che a causa di speciali condizioni 
locali non sia possibile provvedere altrimenti, può permettere la 
costruzione e l’ampliamento dei cimiteri a distanza minore di 200 metri 
dai centri abitati. Con Legge 17 12 1957 il quarto comma dell’articolo 
338 del T.U. delle leggi sanitarie 27 7 1934, n. 1265 è così modificato: 
Può altresì il Prefetto, su motivata richiesta del Consiglio Comunale, 
deliberata a maggioranza assoluta dei consiglieri in carica, e previo 
conforme parere del Consiglio Provinciale di Sanità, quando non vi 
si oppongano ragioni igieniche e sussistano gravi e giustificati motivi, 
ridurre l’ampiezza della zona di rispetto di un cimitero, delimitandone 
il perimetro in relazione alla situazione dei luoghi, purché nei centri 
abitati con popolazione superiore ai 20.000 abitanti il raggio della 
zona non risulti inferiore ai 100 metri ed almeno a 50 metri per gli 
altri Comuni. Per i fabbricati già esistenti o in corso di costruzione, 
in deroga alle norme del precedente articolo, può essere deliberata 
la sanatoria con la procedura di cui allo stesso articolo, purché detti 
fabbricati siano stati iniziati prima del 31 ottobre 1956.

Il Prefetto, inoltre, sentito il medico provinciale e il Sindaco, per gravi 
e giustificati motivi e quando le condizioni locali non si oppongano 
a ragioni igieniche, può autorizzare l’ampliamento degli edifici 
preesistenti nella zona di rispetto dei cimiteri.

I provvedimenti del Prefetto sono pubblicati nell’albo pretorio per otto 
giorni consecutivi e possono essere impugnati dagli interessati nel 
termine di 30 giorni.

Il Ministro per l’Interno decide sui ricorsi, sentito il Consiglio di Stato.

Art. 339. Il trasporto dei cadaveri da Comune a Comune del Regno è 
autorizzato dal Ministro per l’Interno, oppure, per delegazione di esso, 
dal Prefetto, sotto la osservanza delle norme stabilite nel regolamento 
della polizia mortuaria. 

Il Prefetto, che autorizza il trasporto di un cadavere in un Comune 
appartenente ad un’altra provincia del Regno, deve dare avviso 
dell’autorizzazione concessa al Prefetto della provincia cui appartiene 
il Comune, nel quale il cadavere deve essere trasportato. 
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Art. 340. È vietato seppellire un cadavere in luogo diverso dal cimitero.

È fatta eccezione per la tumulazione di cadaveri nelle cappelle private 
e gentilizie non aperte al pubblico, poste a distanza dai centri abitati 
non minore di quella stabilita per i cimiteri.

Il contravventore è punito con la ammenda da lire 200 a 500 e sono a 
suo carico le spese per il trasporto del cadavere al cimitero.

Art. 341. Il Ministro per l’Interno ha facoltà di autorizzare, di volta 
in volta, con apposito decreto, la tumulazione dei cadaveri in località 
differenti dal cimitero, quando concorrano giustificati motivi di 
speciali onoranze e la tumulazione avvenga con le garanzie stabilite 
nel regolamento della polizia mortuaria. 

Art. 342. L’autorizzazione relativa al trasporto, alla tumulazione 
e alla esumazione dei cadaveri, concessa ai privati su richiesta, è 
vincolata al pagamento della tassa stabilita nella tabella 8 annessa al 
presente T.U.

L’autorizzazione ministeriale per la tumulazione dei cadaveri in 
località differenti dal cimitero è pure vincolata al pagamento di una 
tassa nella misura stabilita nella tabella predetta.

L’autorizzazione ministeriale indicata nel secondo comma è esente 
da tassa, quando si tratti di salma di personaggio al quale siano state 
decretate onoranze nazionali.

Art. 343. La cremazione dei cadaveri è eseguita in crematoi autorizzati 
dal Prefetto, sentito il medico provinciale.I Comuni sono tenuti a 
concedere gratuitamente, nei cimiteri, l’area necessaria alla costruzione 
di crematoi. 

Le urne cinerarie contenenti i residui della completa cremazione 
devono essere collocate nei cimiteri, in cappelle, in templi appartenenti 
ad enti morali o in colombari privati, che abbiano destinazione stabile 
e che siano garantiti contro ogni profanazione.

Si fornisce di seguito la trascrizione di alcuni articoli del R. D. 
21 dicembre 1942 n. 1880, intitolato “Regolamento di polizia 
mortuaria”.
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Depositi di osservazione.

Art. 11. I Comuni devono avere, nell’ambito del cimitero, un locale, 
distinto dalla camera mortuaria, atto a ricevere e tenere in osservazione, 
per il periodo prescritto, le salme di persone:

• morte in abitazioni anguste o povere, che siano inadatte o nelle 
quali sia pericoloso il mantenerle per il prescritto periodo di 
osservazione;

• morte in seguito ad accidente sulla pubblica via o in luogo pubblico;

• ignote, di cui debba farsi esposizione al pubblico per il 
riconoscimento.

Il deposito di osservazione può essere istituito dal Comune anche presso 
ospedali o altri istituti sanitari, ovvero può essere istituito in particolare 
edificio rispondente allo scopo per ubicazione e requisiti igienici.

Art. 12. I depositi di osservazione devono rendere possibile la assistenza 
e la sorveglianza. Tali depositi devono inoltre essere tali da fare 
agevolmente avvertire dal custode ogni eventuale manifestazione di vita.

Disposizioni generali sul servizio dei cimiteri.

Art. 42. A norma dell’articolo 337 del R. D. 27 luglio 1934 n. 1265, 
Testo Unico delle Leggi Sanitarie, ogni Comune deve avere almeno 
un cimitero a sistema di inumazione, secondo le norme stabilite nel 
Regolamento di polizia mortuaria.

I Comuni che hanno frazioni dalle quali il trasporto delle salme al 
cimitero del capoluogo riesca difficile, per difficoltà di comunicazioni, 
devono avere appositi cimiteri per tali frazioni.

I piccoli Comuni possono costituirsi in consorzio per l’esercizio di 
un unico cimitero soltanto se sono contermini. In tal caso, le spese di 
impianto e di manutenzione sono ripartite tra i Comuni consorziati in 
ragione della loro popolazione legale. 

Art. 44. La manutenzione, l’ordine e la vigilanza sanitaria dei cimiteri 
spettano al sindaco e, se il cimitero è consorziale, al sindaco del 
Comune in cui si trova il cimitero. 



L’arte e l’architettura nei cimiteri dopo l’Editto di Saint-Cloud

536 Allegato II

L’ufficiale sanitario vigila e controlla il funzionamento dei cimiteri 
e propone al sindaco i provvedimenti necessari per assicurarne il 
regolare esercizio. 

Art. 45. Tutti i cimiteri, sia comunali sia consorziali, devono avere 
almeno un custode. 

Inumazione.

Art. 47. Ogni cimitero deve avere campi comuni destinati alla sepoltura 
per inumazione, scelti tenendo conto della loro idoneità in rapporto alla 
struttura meccanica e fisica del suolo e della distanza della falda freatica.

Nei singoli campi comuni devono preventivamente designarsi i posti 
delle fosse individuali in base ad apposito piano distributore, dividendo 
in riquadri proporzionali al numero delle inumazioni in un anno e 
al previsto periodo di rotazione, in modo che una fossa sia accanto 
all’altra in file continuate, simmetricamente ai muri di cinta e ai viali 
interni di comunicazione.

Lo spazio necessario per un anno deve calcolarsi su media annuale dei 
decessi durante l’ultimo decennio. È da ritenersi sufficiente il rapporto di 
73 morti, di età oltre 10 anni, e di 27 al disotto dei dieci anni, per ogni cento 
morti, salvo che il Ministero per l’Interno non disponga diversamente in 
rapporto alla variazione del coefficiente di mortalità per età. 

Art. 48. L’utilizzazione delle fosse deve farsi cominciando da 
una estremità di ciascun riquadro e successivamente, fila per fila, 
procedendo in ciascuna di esse in modo alternato, così che resti sempre 
libero un posto fra due fosse occupate. Compiuto un primo giro di 
occupazione dei posti dispari di uno dei riquadri indicati nel piano 
distributore, si ricomincerà con lo stesso ordine ad usufruire dei posti 
pari rimasti liberi.

Art. 49. Ogni fossa nei campi comuni deve essere contraddistinta da un 
cippo, costituito da materiale resistente all’azione disgregatrice degli 
agenti atmosferici, recante un numero progressivo e l’indicazione 
dell’anno di seppellimento.

Art. 50. Ciascuna fossa per inumazione deve essere scavata fino a 2 
metri di profondità dal piano di superficie del cimitero e, dopo avervi 
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deposto il feretro, deve essere colmata in modo che la terra scavata alla 
superficie sia messa attorno al feretro e quella affiorata dalla profondità 
venga alla superficie.

Art. 51. Le fosse per inumazione di cadaveri di persone aventi oltre 
10 anni di età debbono avere, nella loro parte più profonda (a metri 2), 
la lunghezza di metri 1,80 e la larghezza di metri 0,80; devono inoltre 
distare l’una dall’altra almeno 0,60 metri da ogni lato.

Si deve calcolare, perciò, per ogni posto, una superficie di area di metri 
quadrati 3,50.

Art. 52. Le fosse per inumazione di cadaveri di fanciulli di età sotto 
i 10 anni debbono avere, nella parte più profonda (a metri 2), una 
lunghezza media di metri 1,50, una larghezza di metri 0,50 e debbono 
distare di almeno metri 0,50 da ogni lato. Si deve, perciò, calcolare in 
media una superficie di metri quadrati 2 per ogni inumazione.

Art. 53. Ogni cadavere destinato alla inumazione deve essere chiuso in 
cassa di legno ed essere sepolto in fossa separata dalle altre; soltanto 
madre e neonato, morti nell’atto del parto, possono essere chiusi in una 
stessa cassa e sepolti in una stessa fossa.

Art. 54. Per le inumazioni non è consentito l’uso di casse di metallo o 
di altro materiale facilmente decomponibile.

Tumulazione.

Art. 55. Nella tumulazione è vietato sovrapporre un feretro all’altro. Ogni 
feretro deve essere posto in nicchia o loculo separato, scavato in roccia 
compatta o costruito con buona opera muraria, intonacato all’interno 
con cemento e chiuso ermeticamente con muratura o lastra di pietra. 

Le nicchie e i loculi possono presentare più piani sovrapposti, 
corrispondenti ad un vestibolo.

Lo spessore delle pareti delle nicchie e dei loculi deve essere di almeno 
cm. 40, tranne che non s’impieghino lastre di pietra compatta unite 
fra loro con saldatura di piombo, o costruzioni in cemento armato. 
In quest’ultimo caso tanto le solette che i tramezzi debbono avere lo 
spessore non inferiore a cm. 10, e debbono essere adottati i sistemi 
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necessari per rendere la struttura impermeabile ai liquidi e ai gas. 

Art. 56. Le salme destinate alla tumulazione devono essere racchiuse 
in duplice cassa, l’una di legno e l’altra di metallo, corrispondenti 
entrambe ai requisiti di cui all’articolo 27.

Il Ministero per l’Interno, in sostituzione della cassa metallica, può 
estendere alle tumulazioni l’uso di casse di cemento-amianto o di altro 
materiale, autorizzate ai sensi dell’articolo 28 per il trasporto di salme 
da comune a comune; esso, sentito il Consiglio Superiore di Sanità, 
può altresì autorizzare l’uso di speciali apparecchi, idoneamente 
assicurati all’interno o all’esterno delle casse, contenenti carbone 
attivo o altro materiale riconosciuto capace di fissare i gas provenienti 
dalla putrefazione dei cadaveri.

Art. 57. Le disposizioni degli articoli 55 e 56 si applicano anche se 
trattasi di tumulazione provvisoria di salme destinate ad essere tumulate 
definitivamente in altro luogo del cimitero o fuori del cimitero stesso.

Sepolture private nei cimiteri.

Art. 68. Dopo aver provveduto alla delimitazione delle aree per i 
campi comuni di inumazione, secondo i criteri stabiliti dall’art. 47, 
ove rimanga nel cimitero spazio disponibile, il sindaco può concedere 
a privati o a enti l’uso di aree per la costruzione di sepolture a sistema 
di tumulazione individuali, familiari o collettive.

Nelle aree avute in concessione, i privati e gli enti possono impiantare, 
in luogo di sepolture a sistema di tumulazione, campi di inumazione 
familiari o collettivi, purché tali campi siano dotati, ciascuno, 
diadeguato ossario.

Alle sepolture private contemplate nel presente articolo si applicano, 
a seconda che esse siano a sistema di tumulazione o a sistema di 
inumazione, le disposizioni generali stabilite dal presente regolamento 
sia per le tumulazioni e inumazioni, sia per le estumulazioni ed 
esumazioni.

Art. 69. Le concessioni del sindaco di cui al precedente articolo sono 
subordinate al nulla osta del Prefetto.
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A tale scopo il sindaco deve corredare la relativa deliberazione dei 
seguenti documenti: piano regolatore del cimitero, dal quale risulti 
quale sia l’area per i campi comuni di inumazione e quale quella che 
si intende riservare alle sepolture private; dati sulla mortalità media 
annuale accertata nel Comune durante l’ultimo decennio; calcolo del 
presuntivo aumento annuo della popolazione.

Art. 70. Le concessioni anzidette si distinguono in temporanee, ossia per 
un tempo determinato, e perpetue. Queste ultime si estinguono con la 
soppressione del cimitero, salvo quanto è disposto dal seguente art. 76.

Con l’atto della concessione, il Comune può imporre al concessionario 
determinati obblighi, tra cui quello di costruire la sepoltura entro un 
tempo determinato, pena la decadenza della concessione.

Non può essere fatta concessione di aree per sepolture private a persone 
o ad enti che mirino a farne oggetto di lucro o di speculazione.

Art. 71. Il diritto di uso delle sepolture private è riservato alla persona 
del concessionario ed a quelle della sua famiglia, ovvero alle persone 
iscritte all’ente concessionario.

Il diritto di uso di cui al comma precedente, sia totalmente che 
parzialmente, può essere ceduto ovvero trasmesso, tanto tra atto fra i 
vivi quanto per atto di ultima volontà, a terzi, salvo che la cedibilità o la 
trasmissibilità, in tutto o in parte, non sia incompatibile con il carattere 
del sepolcro secondo il diritto civile, e sempre che i regolamenti 
comunali ed i singoli atti di concessione non dispongano altrimenti.

La cessione o trasmissione lascia inalterati gli obblighi imposti dal 
Comune all’originario titolare della concessione.

In ogni caso, ove sussistano ragioni di pubblico interesse, il Comune 
può non riconoscere come nuovo concessionario l’avente causa del 
titolare della concessione. 

A tal fine gli interessati devono preventivamente notificare ogni 
atto di cessione o trasmissione al Comune il quale, entro il termine 
perentorio di un mese, potrà dichiarare il proprio veto alla cessione o 
alla trasmissione.
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Art. 72. I progetti di costruzione di sepolture private debbono essere 
approvati dal sindaco, sentita la Commissione comunale per l’edilizia. 

In ogni caso le sepolture private non debbono mai avere una 
comunicazione con l’esterno del cimitero.

Art. 73. Quando il cimitero è consorziale, i Comuni consorziati si 
ripartiscono il provento delle concessioni delle aree per le sepolture 
private in ragione delle spese sostenute da ciascun Comune per 
l’impianto del cimitero.

Reparti speciali entro cimiteri e sepolture private fuori dei cimiteri.

Art. 78. Il Comune, previa autorizzazione del Prefetto, può stabilire 
nel cimitero comunale reparti speciali e separati per il seppellimento 
di cadaveri di persone professanti un culto diverso da quello cattolico. 
Alle comunità straniere, che fanno domanda di avere un reparto proprio 
per la deposizione delle salme dei loro connazionali, può parimenti 
essere data in concessione un’area adeguata nel cimitero stesso.

Art. 79. Per la costruzione delle cappelle private e gentilizie fuori del 
cimitero, contemplate dall’articolo 340 del T.U. delle leggi sanitarie 27 
7 1934, n. 1265, occorre l’autorizzazione del Prefetto, che la rilascia 
una volta sentiti il Sindaco e il Consiglio provinciale sanitario e dopo 
aver fatto eseguire, a spese del richiedente, apposita ispezione tecnica 
dalla Commissione prevista dall’articolo 84.

Le norme di cui al comma precedente si applicano anche quando viene 
chiesto il riconoscimento giuridico di cappelle private e gentilizie 
preesistenti.

Art. 82. Le cappelle private e gentilizie costruite fuori del cimitero 
devono rispondere a tutti i requisiti prescritti dal presente regolamento 
per le sepolture private esistenti nei cimiteri.

La loro costruzione ed il loro uso sono consentiti soltanto quando siano 
attorniate per un raggio di metri 200 da fondi di proprietà degli enti e 
delle famiglie che ne chiedono la concessione e sui quali gli stessi 
acquistino il diritto di non lasciarvi costruire abitazioni, opifici od altro 
edificio destinato a riunioni di persone.



Le istanze internazionali, la cultura sabauda, i cimiteri minori della Sardegna

541 Allegato II

Venendo meno le condizioni di fatto previste dal comma precedente, 
i titolari della concessione decadono dal diritto di uso delle cappelle.

Le cappelle private e gentilizie costruite fuori del cimitero, nonché i 
cimiteri particolari, preesistenti all’entrata in vigore del T.U. delle leggi 
sanitarie 27 7 1934, n. 1265, sono soggetti, come i cimiteri comunali, 
alla vigilanza dell’autorità comunale.

Art. 83. A norma dell’articolo 341 del T.U. delle leggi sanitarie 27 7 
1934, n. 1265, il Ministero per l’Interno può autorizzare, con apposito 
decreto, la tumulazione dei cadaveri in località differenti dal cimitero, 
purché la tumulazione avvenga con l’osservanza delle norme stabilite 
nel presente regolamento. Detta tumulazione costituisce speciale 
onoranza per la memoria di chi abbia acquistato in vita eccezionali 
benemerenze.

Disposizioni tecniche sulla costruzione dei cimiteri.

Art. 84. Presso l’Ufficio sanitario provinciale devono essere tenute 
aggiornate le piante dei cimiteri comunali.

I progetti di ampliamento dei cimiteri esistenti e di costruzione di 
nuovi cimiteri devono essere preceduti da uno studio tecnico della 
località, specialmente per quanto riguarda l’ubicazione, l’orografia, la 
estensione del terreno e la natura fisico-chimica del suolo, la profondità 
e direzione della falda freatica. 

Il sindaco trasmette al Prefetto la relativa deliberazione, corredata 
del progetto e della relazione tecnico-sanitaria. Il Prefetto incarica 
l’apposita Commissione provinciale per i cimiteri, costituita dal 
medico provinciale, da un ingegnere membro del Consiglio provinciale 
sanitario e da un ingegnere del Genio Civile, di eseguire i necessari 
sopralluoghi con il concorso del personale tecnico del Laboratorio 
provinciale di igiene e profilassi, dell’Ufficio sanitario comunale e 
del Sindaco del comune dove il cimitero dovrà essere ubicato, per 
constatare che la località prescelta presenti i requisiti necessari.

Art. 85. Il Prefetto, vista la relazione sulla ispezione eseguita dalla 
Commissione di cui al precedente articolo, può invitare il Comune a 
scegliere altra località ovvero a modificare il progetto. 
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Per l’approvazione dei progetti di nuovi cimiteri o di ampliamento di 
quelli esistenti saranno osservate le norme di cui all’articolo 228 del 
T.U. delle leggi sanitarie 27 7 1934, n. 1265.

Art. 86. I cimiteri di nuovo impianto devono sorgere lontani dai centri 
abitati, ai quali debbono essere collegati con facili vie di comunicazione 
e, in ogni caso, a non meno di 200 metri di distanza dal limite della 
zona di ampliamento dell’abitato quando essa sia stata determinata, 
o, in difetto, alla stessa distanza dalle case più periferiche, salvo le 
eccezioni stabilite nell’articolo 338 del T.U. delle leggi sanitarie 27 7 
1934, n. 1265.

L’ubicazione dei cimiteri deve preferibilmente essere a valle dell’abitato 
e sottovento in rapporto alla direzione dei venti predominanti nella zona.

Il suolo cimiteriale deve essere sciolto sino alla profondità di metri 
2,50 o capace di essere reso tale con facili opere di scasso, deve 
essere asciutto o dotato di un adatto grado di porosità relativa e 
di capacità per l’acqua, atti a consentire un utile andamento del 
processo di mineralizzazione dei cadaveri. Tali condizioni possono 
essere artificialmente realizzate con opere di colmata o di taglio 
utilizzando  terreni estranei che rispettivamente ne aumentino la 
profondità o ne correggano lo stato di aggregazione fisica. La falda 
freatica deve trovarsi a conveniente distanza dal piano di campagna e 
avere, comunque, altezza tale da essere in piena e col più alto livello 
della zona di assorbimento capillare almeno a distanza di metri 0,50 
dal fondo della fossa per inumazione e perciò essere a non meno di 
metri 2,50 dal piano di campagna; la direzione del movimento deve 
essere tale che l’acqua del sottosuolo del cimitero non possa dirigersi 
verso l’abitato. 

Tali condizioni, ove già naturalmente non esistano, devono essere 
realizzate rispettivamente con l’impianto di opportune opere di 
drenaggio profondo o con opere di sbarramento atte a deviare la 
direzione di movimento di detta falda. 

Art. 87. È vietato di costruire intorno ai cimiteri nuovi edifici ed 
ampliare quelli preesistenti entro il raggio di metri 200, salvo per 
quanto riguarda l’ampliamento le eccezioni previste nell’articolo 338 
del T.U. delle leggi sanitarie 27 7 1934, n. 1265.
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Art. 88. L’area destinata ai campi di inumazione deve essere almeno 
10 volte più estesa dello spazio necessario per il numero presunto dei 
morti da seppellire in ciascun anno, calcolato secondo i criteri di cui 
all’articolo 47.

Se per il turno di rotazione è stato fissato un periodo diverso dal 
decennio, l’area viene calcolata proporzionalmente. Devesi, inoltre, 
calcolare una maggiore assegnazione di terreno, per la eventualità di 
epidemie, equivalente ad un sesto dell’area totale occorrente per le 
inumazioni ordinarie.

Art. 89. Nell’area di cui all’articolo precedente non deve essere 
calcolato lo spazio eventualmente riservato per le sepolture private o 
per la sepoltura delle salme dei cittadini illustri e benemeriti (Famedio), 
come pure non deve essere calcolato lo spazio destinato alla camera 
mortuaria, alla sala per autopsie, alla cappella, all’ossario, alle strade, 
ai viali e alla abitazione del custode.

Art. 90. Il terreno del cimitero deve essere sufficientemente provveduto 
di scoli superficiali.
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Normativa regionale e comunale

La potestà legislativa in materia cimiteriale comprende, inoltre, il 
concorso degli enti locali e, nello specifico, dei Comuni e delle Regioni. 

La pagina riporterà pertanto: La potestà legislativa in materia 
cimiteriale comprende, inoltre, il concorso degli enti locali e, nello 
specifico, dei Comuni e delle Regioni, alla cui normativa rinviamo, 
limitandoci a sottolineare in questa sede che, per quanto concerne il 
caso Sardegna, la RAS annovera tra le attività affidate all’Assessorato 
dei lavori pubblici la programmazione e il coordinamento delle opere 
pubbliche di interesse degli enti locali, quali edilizia di culto, sanitaria, 
cimiteriale e, più in generale, edilizia di interesse locale.2

2  Per quanto concerne la Regione, sempre a titolo esemplificativo, rimando al sito
https://www.regione.sardegna.it/regione/assessorati/lavoripubblici/.
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