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Noto soprattutto per le sue edizioni di ricchi 
volumi di documentazione sulla grafica d’arte, 
Cesare Ratta (1857-1938) fu uno fra i personag-
gi più attivi sulla scena tipografica italiana del 
primo trentennio del Novecento. Con numerosi 
articoli pubblicati sulle maggiori riviste del set-
tore, Ratta ha contribuito alla conoscenza detta-
gliata dell’arte del libro di diversi paesi stranieri 
e ad approfondire il dibattito sul mondo della 
tipografia del suo tempo. Questo volume ripro-
pone tutti questi articoli, nell’ordine cronologico 
in cui, dal 1905 al 1932, sono comparsi su «Il Ri-
sorgimento Grafico» e su «Archivio Tipografico».

In un periodo percorso dai fermenti delle di-
verse ‘modernità – Art nouveau per prima – Ce-
sare Ratta guarda, annota, commenta. Colpito 
dall’efficacia e dalla bellezza delle nuove imma-
gini artistiche, ci si appassiona, ma senza mai 
smettere di testimoniare con opportuni esempi 
l’importanza della sobrietà espressiva tipogra-
fica. Nei suoi articoli Ratta affronta numerosi 
temi relativi alla stampa contemporanea: l’arte 
del libro, l’insegnamento professionale, le inno-
vazioni tecniche. Tutto alla luce di quello che per 
lui deve essere il fine ultimo della tipografia: il 
libro bello e accessibile a tutti.
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Il libro, l’arte e viceversa
di Alessandro Corubolo

Il nome di Cesare Ratta è eminentemente legato 
allo studio dell’arte grafica e alla vastissima docu-
mentazione da lui proposta in tanti volumi usciti a 
sua “cura e spese” dal 1923 al 1936. Per avere un’i-
dea della passione e del lavoro che gli costarono ba-
sti pensare che, fra gli oltre quaranta libri di ampio 
formato pubblicati dal Ratta, nella sola opera in 
nove volumi Gli adornatori del libro in Italia,1 sono 
raccolte ben 2025 tavole con 3865 illustrazioni, rela-
tive a centinaia di diversi artisti.

Quello dell’arte grafica è solo l’aspetto più noto 
e ricordato del suo generale contributo allo studio 
della tipografia di libri, riviste e stampati effimeri, 
che questa riedizione dei suoi scritti apparsi su «Il 
Risorgimento Grafico» e «Archivio Tipografico» dal 
1905 al 1932 testimonia e rimette in luce.

Cesare Ratta ha in comune alcuni aspetti biogra-
fici con altri “operai tipografi” che scrissero sull’ar-
te della stampa tra la fine dell’Ottocento e gli anni 

1. Pubblicati dal 1923 al 1928, vedi Adalberto Monti, Giorgio 
Magagnoli e Luca Magagnoli, Cesare Ratta e la Scuola tipografica 
bolognese: l’impegno sociale per comprendere e realizzare una scuola 
professionale tipografica. La passione per l’opera editoriale, Bologna, 
Minerva, 2015, pp. 207-220.
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Trenta del Novecento, in particolare l’aver inco-
minciato a lavorare giovanissimo, senza aver potuto 
completare studi regolari, ma proseguendo da au-
todidatta la sua istruzione, stimolato dalle proprie 
curiosità e dalla voglia di apprendere e approfondire 
molti aspetti legati alla propria arte.

Inoltre anche Ratta – come Giacomo Bobbio, 
ad esempio – si impegnò in prima persona per la 
categoria dei lavoratori tipografici, con iniziative 
e incarichi organizzativi e di rappresentanza nel 
campo cooperativo, sindacale e dell’insegnamento. 
Rappresentò gli operai tipografi bolognesi in più oc-
casioni e toccò a lui inaugurare nel 1913 il IX Con-
gresso tipografico nazionale di Bologna, parlando il 
«linguaggio della fratellanza e della solidarietà».2

Nato a Bologna nel 1857, Cesare Ratta inizia a 
lavorare tredicenne, come si deduce dalla data di 
pubblicazione, 1920, del numero speciale de «La ti-
pografia emiliana», dedicato ai suoi cinquant’anni di 
lavoro.3 I primissimi anni lavorativi non sono stati 
ricostruiti, ma i suoi biografi concordano sul fatto 
che, entrato come apprendista in una tipografia a 

2. Resoconto stenografico del IX Congresso tipografico nazionale (IV 
della Federazione del libro), Bologna, Cooperativa tipografica Ma-
reggiani, 1913, p. 2.
3. Si veda Emanuele Guidastri, Cesare Ratta e i suoi cinquant’anni di 
lavoro, «La tipografia Emiliana», numero dedicato a Cesare Ratta, 
ottobre 1920. 
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diciotto anni, rimase costantemente attivo nell’am-
biente della grafica e della stampa sino alla morte, 
avvenuta nel 1938 a ottantun anni. Da apprendista 
tipografo divenne compositore, correttore del «Re-
sto del Carlino», e poi, nel 1902, proto (ovvero di-
rettore tecnico) di una importante azienda grafica 
bolognese.

Il suo più profondo convincimento, testimoniato 
dagli scritti che qui si ripubblicano, era che per un 
concreto progresso dei lavoratori e dell’arte del li-
bro nella sua città fosse indispensabile organizzare 
una scuola che desse un’adeguata istruzione profes-
sionale, come già era successo a Milano, Torino e 
Firenze. Per sua iniziativa e grazie al suo impegno 
di docente a titolo gratuito venne aperta nel 1913 la 
scuola tipografica di Bologna, della quale divenne 
direttore quando, qualche anno dopo, essa divenne 
comunale.

Modesto, consapevole dei propri limiti di autodi-
datta, Cesare Ratta fu ricordato da chi lo conobbe 
per la sua generosità, gentilezza d’animo, riserva-
tezza, e la sottile ironia.4

Dei 38 suoi testi apparsi su «Archivio Tipografi-
co» e sul «Risorgimento Grafico» dal 1905 al 1932, 

4. Emanuele Guidastri, In morte di un operaio maestro: Cesare Ratta, 
articolo seguito da brevi ricordi di Armando Mazzanti e di Raffa-
ello Bertieri, «Il Risorgimento Grafico», XXXV, n. 11, 1938, pp. 
453-460. 
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qui tutti ristampati in ordine cronologico, 35 furo-
no pubblicati nel ventennio dal 1905 al 1924. Nei 
restanti14 anni della sua vita il mastodontico impe-
gno editoriale cui si accennava all’inizio lo assorbì 
quasi interamente, e la collaborazione al «Risorgi-
mento Grafico» diminuì.

La prosa di Ratta non ha la vivacità di quella di 
Bobbio, né la vis polemica di Bertieri, ma riflette, ol-
tre al suo pensiero, quello che viene descritto come 
il suo carattere, pacato e riservato, tale che nel leg-
gere i suoi testi pare quasi di avvertire l’accento emi-
liano dell’autore.

Fra gli articoli qui ristampati nell’ordine con cui 
apparvero nelle riviste, diversi furono dall’autore ri-
pubblicati o parzialmente riutilizzati in altre edizio-
ni in anni successivi. Ci è parso comunque opportu-
no riproporli al pubblico di oggi secondo il percorso 
cronologico originale e inserire, ove possibile, le 
immagini che accompagnarono gli articoli, in modo 
che il lettore possa seguire le idee e le argomenta-
zioni così come sono sorte. Ci è sembrato significa-
tivo, ad esempio, che  il suo contributo su William 
Morris tipografo, il primo così ampio e documenta-
to proposto al pubblico italiano, sia segnalato con 
la data 1909 pittosto che quella della ristampa del 
1921. Nei vari articoli sono state fatte solo piccole 
modifiche al testo originale per correggere sviste, 
imprecisioni, errori di trascrizione o refusi.



11

La prima cosa che si nota dai suoi scritti e dai 
suoi lavori editoriali è la grande attrattiva che ha 
esercitato su Cesare Ratta l’arte di ogni tempo. 
Il suo interesse e le sue ricerche sono rivolti soprat-
tutto alle espressioni delle arti grafiche, perché più 
direttamente legate alla stampa. Siamo nei primi 
anni del secolo, la tipografia ottocentesca è scaduta 
a un punto molto basso, e Ratta nota e apprezza i 
caratteri, i fregi, i contorni creati dall’Art Nouveau. 
Nota quanto a fine del XIX secolo l’arte del libro sia 
caratterizzata da monotonia, ripetizione di regole 
e formule stantie e quanto il gusto postromantico 
sia degenerato con l’abuso dei caratteri fantasia. 
I preraffaeliti, il movimento Arts & Crafts, Ruskin 
e Morris lo interessano e appassionano, ne scrive, 
sono i suoi punti di riferimento sia per gli aspetti 
estetici che etici. Dell’arte nuova che si sta rapida-
mente diffondendo in tutta Europa anche nella gra-
fica, Ratta percepisce l’aspetto modernizzatore, e 
dedica i suoi due primi articoli (1905) ai cartelloni 
pubblicitari illustrati, che lo affascinano per la viva-
cità delle immagini e dei colori, “l’arte discende nel-
la strada”, e alle copertine illustrate dei libri, “mani-
festi in miniatura”, di cui riconosce subito l’efficacia 
commerciale, oltre che la gradevolezza estetica.

A quel gusto, nelle varie declinazioni tempora-
li, egli resterà sostanzialmente sempre legato, sia 
nell’ampia scelta degli artisti di cui pubblicò le ope-
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re, sia nella grafica e impaginazione delle sue edizio-
ni. 

Va però ricordato che Ratta apprezza le cornici a 
fogliami e i caratteri di Morris e lo pseudo rinasci-
mento di De Carolis, così come ammira la sempli-
cità della tipografia pura, da Bodoni a Cobden San-
derson. “Tutto è perfetto … non una menda, non un 
anacronismo…” scrive delle opere di Bodoni, e non 
manca di notare la “perfezione tecnica e… l’impec-
cabile purezza di disegno” delle edizioni della Doves 
Press. D’altronde in più occasioni ribadisce che la 

“sobria parsimonia è elemento essenziale di bellezza”.
Ratta in più occasioni nei suoi scritti si chiede per-

ché non sia possibile fare libri dove il testo incontri 
l’arte e si fonda con essa, belli come i manoscritti 
miniati o i libri illustrati impressi nel primo secolo 
della stampa. Il momento è favorevole, l’interesse 
al bel libro illustrato da artisti si riaccende dopo la 
fine della Grande Guerra, in tutta Europa.5 In Italia 
«Il Risorgimento Grafico» riprende la pubblicazio-
ne delle monografie sugli Artisti del libro; nel 1921 a 
Torino viene aperta una Mostra del libro illustrato; 
l’anno successivo si apre a Firenze la Mostra dei de-
coratori e degli illustratori nell’ambito della prima 
Fiera internazionale del libro; così pure nel 1923 

5. Si vedano i contributi di autorevoli studiosi di vari paesi, in Book  
typography 1815-1965 in Europe and the United States of America, edi-
ted by Kenneth Day, London, Ernest Benn, 1966.
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la Prima Biennale delle Arti Decorative di Monza 
riserva spazi e attenzione agli editori e decoratori 
del libro.6 Sempre nel 1923, a seguito della riforma 
Gentile, prende vita la scuola del libro di Urbino 
che sarà dedicata alla decorazione e illustrazione. 
Cesare Ratta partecipa con lavori della sua scuola a 
tutte queste manifestazioni, ne trae riconoscimenti 
e impulsi ulteriori a dedicarsi alla documentazione 
del contributo dell’arte al libro.

In quest’ambito, la tecnica grafica che Ratta privi-
legia è la xilografia, il cui uso si era in quegli anni 
molto diffuso tra le diverse correnti artistiche, e che 
si adattava alle sinuosità liberty come alle violenze 
espressioniste. Nemmeno trascura gli aspetti mino-
ri della grafica editoriale: carte decorate per coperti-
ne, lettering, soprattutto ex-libris, alla cui rassegna 
dal 1927 al 19347 dedica dieci volumi.

Ratta apprezzava le edizioni per bibliofili e i libri 
di lusso con incisioni di artisti secondo il gusto fran-

6. Ne scrisse Carlo Carrà, chiedendosi se e come fosse possibile 
da parte degli artisti  «ridonare all’arte tipografica le possibilità 
di conseguire una originale impronta di nobiltà e di bellezza». Si 
veda Carlo Carrà, Editori e adornatori del libro, in L’arte decorativa 
contemporanea  alla prima biennale internazionale di Monza, Milano, 
Alpes, 1923, pp. 110-117.
7. Remo Palmirani, Arte e collezionismo: storia dell’ex libris bolognese 
tra Otto e Novecento, «L’Archiginnasio. Bollettino della Biblioteca 
Comunale di Bologna», XCIII, 1998, pp. 19-21.
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cese, ma ne sottolineava la limitatezza della diffu-
sione. Riteneva che l’obiettivo dell’editoria e della 
tipografia italiane dovesse essere il libro “artistico” 
per tutti. Iniziative in quella direzione furono at-
tuate in diversi paesi, Italia compresa, ma un vero 
rilevante successo si riscontrò ancora una volta in 
Francia, a partire dal 1923, con le edizioni popolari 
di narrativa, illustrate da xilografie di artisti, delle 
collane Le Livre de demain e Le Livre moderne illustré, 
che si vendevano al prezzo di due franchi e mezzo, 
con tirature medie di cinquemila copie.8

Cesare Ratta, che come editore si era posto l’o-
biettivo della più ampia documentazione sull’arte 
grafica degli artisti italiani, curò e pubblicò soprat-
tutto libri con brevi testi ma con numerose tavole 
di immagini, in volumi di ampio formato che gli 
consentissero di ristampare, sempre riprodotte con 
grande cura e ove possibile dai legni originali, le ope-
re grafiche prescelte. In molte occasioni, come ad 
esempio per Gli Adornatori del libro in Italia, i testi 
furono composti con il carattere Haiduk, disegnato 
nel 1909 -1910 da August Haiduk per la Bauer. Pur 
trattandosi di lettere di gusto liberty, create per uso 
pubblicitario, le loro forme risultarono non troppo 

8. Jean Michel Galland, Les gravures sur bois des collections Fayard 
(Le Livre de demain) et Ferenczi (Le Livre moderne illustré). Un témoi-
gnage artistique sur l’entre-deux-guerres, «Nouvelles de l’estampe», 
n. 254, 2016, pp. 38-56.
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eccentriche, e il vivace minuscolo si prestò anche a 
essere usato per i testi introduttivi.

Nell’ultimo dei testi di Ratta qui raccolti si legge 
l’auspicio che “quanti dànno all’arte della stampa 
il meglio delle loro idealità e delle loro fatiche pro-
cederanno sempre concordi in un comune ideale: 
il bello”. Il “bello” tipografico di Ratta non è certo 
quello di oggi, ma il suo insegnamento, lo spirito di 
ricerca, la profonda passione che pervade il suo la-
voro, esprimono un impulso di modernità che vale  
anche per quelli di noi che, novant’anni dopo, vo-
gliono fare o aver per le mani “libri belli”.

Oltre ai contributi citati in nota si segnalano, come significativi:

Luigi Servolini, Un maestro tipografo: Cesare Ratta, «abc Rivista 
d’arte», V, n. 5, 1936, pp. 5-7.

Paola Pallottino, Ratta e Bertieri, in Storia dell’illustrazione ita-
liana, Bologna, Zanichelli, 1988, pp. 266 -280.

Gianfranco Tortorelli, Modernità e tradizione: Cesare Ratta e la 
Scuola d’arte tipografica di Bologna, Bologna, Pendragon, 2009.
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L’ARTE NELLA STRADA

Les Dieux s’en vont! Il manifesto coi caratteri tipo-
grafici muore! Esso non viene ormai adoperato che 
durante i periodi elettorali, per reclamare gli oggetti 
perduti, per le convocazioni delle assemblee sociali 
e in altri casi di poco momento. Presto diventerà un 
oggetto raro, da museo. Oggi trionfa il cartellone il-
lustrato.

Questa evoluzione, che a poco a poco si è fatta sot-
to i nostri occhi, non è passata senza portare qualche 
grave danno nelle tipografie, che più specialmente si 
erano dedicate a tal genere di produzione.

Oggi si fanno moltissimi manifesti, ma la maggior 
parte sono eseguiti in cromolitografia: di questa se 
ne servono a preferenza le industrie e i commerci 
che hanno bisogno di réclames: i fabbricanti di bici-
clette e automobili, le esposizioni, le librerie, gli sta-
bilimenti climatici e idroterapici, gli spacciatori di 
cerotti e di acque minerali, i café-chantants, ecc. Fra 
poco se ne serviranno – nei periodi elettorali – an-
che i candidati alle diverse deputazioni, e le associa-
zioni politiche per mettere in caricatura l’eµgie dei 
candidati avversari e rendere più belli e simpatici i 
propri. Si è già cominciato la prova con la cartolina 
illustrata col ritratto del candidato; si terminerà cer-
to con i cartelloni...
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Il trionfo del manifesto in cromolitografia è assi-
curato; esso parla più eloquentemente all’occhio e 
lascia impresso un ricordo più duraturo: io non du-
bito punto di avere, fra non molto, la gioia di vedere 
i muri delle abitazioni diventare dei veri Musei, in 
cui tutte le persone amanti dell’arte potranno sod-
disfare – anche in mezzo alla strada – qualcuna delle 
loro aspirazioni.

Il cartellone è fratello della réclame, e questa deve 
al primo i suoi più splendidi successi. I commer-
cianti dovrebbero festeggiare il giorno in cui, per la 
prima volta, un artista adoprò la sua matita per illu-
strare uno dei loro annunzi.

Il manifesto a colori, che alcuni, erroneamente, 
asseriscono d’importazione americana, si è formato 
delle specialità come Chéret, Forain, Hugo d’Alési 
in Francia; Hohenstein, Dudovich, Mataloni, Villa, 
Terzi, Metlicovitz, Bompard ed altri artisti in Italia, 
che hanno dato e danno ai manifesti un carattere ar-
tistico, facendo sovente dei quadri pregevoli.

Il manifesto artistico si perfezionò a Parigi nella 
prima metà del secolo scorso: Raffet, Gavarni, Mon-
nier ne furono gli esecutori primi. Modesto, timido, 
quasi vergognoso di farsi vedere, era allora bianco e 
nero. Verso il 1860 Jules Chéret lo rivestì della grazia 
della sua matita e della sua tavolozza; il manifesto a 
colori era creato! Chi avrebbe però predetto allora il 
successo che l’attendeva in questi ultimi anni?!
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Oggigiorno il manifesto illustrato s’impone a tut-
ti; ha i suoi maestri, i suoi critici, le sue esposizioni, 
i suoi concorsi. Tutta una letteratura si è formata at-
torno al suo nome, ed esso ha fatto nascere un’arte 
tutta nuova: l’arte del manifesto.

In appresso – per restare sempre in Francia, che 
eccelle sopra tutte le altre nazioni – Mucha e Grasset 
si resero celebri per le loro stupende creazioni, giu-
dicate capolavori del genere. Seguirono altri valenti 
artisti e disegnatori: Steinlen, Willette, Boutet, De 
Vallotton, e in questi ultimi tempi: Huard, Lorin, 
Charpentier, Ibels ed altri, i quali tutti, seguendo 
scuole e tendenze diverse, diedero al manifesto illu-
strato il contributo della loro fervida fantasia e del 
loro promettente ingegno.

Nulla è, invero, divertente e grazioso come quei 
muri e quelle palizzate di cantieri, in cui centinaia di 
fogli di carta dipinti si accumulano, si confondono, 
si succedono in fila regolari. I bleu e i rossi stridono a 
lato dei gialli malaticci e dei timidi violetti. Liquori, 
profumi, biscotti, fiori, commestibili, libri, teatri, 
esposizioni, commedie, pubblicazioni nuove, tutto 
ha la sua réclame, la sua imagine, il suo manifesto. 
L’arte ha abbandonato i santuari chiusi per discen-
dere nella strada, che si trasforma così in una esposi-
zione permanente, con vero godimento dell’occhio 
di chi sa ammirare. È quello il museo del povero. 
La gioia si manifesta, il sorriso prorompe sponta-
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neo da tutte le parti. Il passeggiero un po’ artista si 
ferma, suo malgrado, e lo si sorprende ad ammirare 
l’opera senza scorgere il ciarlatanismo ch’essa rico-
pre. Buon numero di mediocrità e di nullità offendo-
no nei loro disegni il buon gusto quando essi non ur-
tano anche il sentimento più delicato, ma in mezzo 
a questa produzione stridente e banale, quante cose 
graziose, quanta esplicazione di ingegni prometten-
ti, quante manifestazioni di arte vera e sentita!

L’arte “preraffaelista” e “floreale” si è impadroni-
ta essa pure dell’aµsso illustrato, e trovandovi un 
terreno vergine, ha potuto creare delle concezioni 
veramente stupende e indovinate. Dei pittori rino-
mati e dei caricaturisti celebri non si sono peritati 
dal fare qualche incursione nel suo dominio, che pa-
reva dovesse essere loro vietato, e in Francia si sono 
veduti dei cartelloni firmati: Jean-Paul Laurens, Fo-
rain e Caran d’Ache.

Anche in Italia, ove l’arte decorativa ed ornamen-
tale ha cultori appassionati, il manifesto illustrato 
non poteva tardare ad imporsi all’ammirazione de-
gli interessati e del pubblico; perciò esso vi si estese 
ben presto, ed oggi il suo continuo sviluppo è in-
contestabile. Giovani d’ingegno, pittori e ornatisti 
si dedicano in ispecial modo a tal genere di lavoro 
e non è raro il caso che artisti di talento accettino 
di riprodurre su i fogli di carta del manifesto le con-
cezioni della loro fantasia originale e del loro stile 
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pittorico, dando così all’arte della strada delle felici 
imitazioni di graziosi pastelli e di acquarelli delicati.

L’aµsso illustrato è in gran parte “figurativo”. Per 
molti artisti è una semplice decorazione. Una figu-
ra umana, quasi sempre femminea, che personifica 
l’oggetto della réclame, occupa da solo il quadro. 
Tutto è fortemente stilizzato, con dei contorni net-
ti e accentuati: una semplice modellatura appena 
indicata. I dettagli, la capigliatura in particolare, 
e le frastagliature del terreno prendono una forma 
convenzionale, fantastica, ornamentale, in modo da 
giustificare l’impronta decorativa di tutto l’insieme. 
La stilizzazione è tale che essa dà alla composizione 
un carattere mistico, quasi ieratico e religioso. Le fi-
gure di taluni artisti sono vere immagini di santi; si 
direbbero sfuggite da una chiesa “moderna”.

Attorno alla figura si svolgono, si intrecciano, si 
attorcigliano, formando strani aggrovigliamenti, 
steli e gambi sottilissimi e flessuosi dal fiore grossis-
simo e dalle foglie spioventi, le cui tinte ora tenui, 
ora accese danno al lavoro un aspetto fantastico e 
strano. Una specie di aureola, derivata dai rosoni 
gotici, orna d’ordinario la testa della donna, di cui 
fanno un punto di mira per l’occhio. Questa testa, 
di semplice fattura, spicca nella sua serenità su un 
fondo lavorato, tormentato, alle volte un mosaico, 
tal’altra una pioggia di stelle, formando un insieme 
un po’ penoso per lo sguardo, che si riposa allora 
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volontieri nella contemplazione della figura. È ciò 
che ha voluto l’artista!

Un difetto del manifesto illustrato di questo ul-
timo stile si è quello che l’artista, volendo dare so-
verchia importanza alla figura e alle decorazioni che 
l’accompagnano, dimentica troppo spesso lo scopo 
principale del medesimo, che non solo deve fermare 
lo sguardo del passante per la sua originalità, ma al-
tresì deve fargli comprendere di che si tratta.

Il simbolismo delle figure non è comprensibile da 
tutti, e se una bicicletta o un automobile disegnati 
su un manifesto fanno subito conoscere il motivo 
della réclame, non può dirsi altrettanto dell’atteg-
giamento multiforme di una figura emblematica, 
che si presta a mille interpretazioni.

Secondo il mio modesto parere, il disegno deve 
inquadrare e illustrare il testo, e lo spirito deve in-
tendere il rapporto che intercede fra i due. Si devo-
no pure evitare i caratteri geroglificati (imitazione 
barocca dello “stile floreale”), che costituiscono un 
rebus per il lettore.

Ma ora mi avveggo che per fare una disamina un po’ 
minuziosa, e certo disadorna e incompleta, del car-
tellone illustrato, io ho trascurato di parlare di quello 
propriamente tipografico, che ha pure la sua impor-
tanza nella vita commerciale moderna. La compo-
sizione dei manifesti esige un materiale, una dispo-
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sizione, dei locali speciali se si vogliono fare presto 
e bene: due requisiti essenziali al giorno d’oggi. 
Questo genere di lavoro però è in molte città mono-
polizzato da alcune tipografie, la cui organizzazione 
permette loro di fare fronte a tutte le commissioni, 
soprattutto quando si tratta di manifesti di grande 
formato, che molte tipografie, pure importanti, non 
potrebbero eseguire.

Il lavoro di composizione del cartellone è relativa-
mente faticoso e richiede una certa pratica, neces-
saria per la grande sproporzione che passa fra i ca-
ratteri d’aµsso e quelli comuni. È per questo che i 
buoni compositori di manifesti sono più rari di quel 
che si crede. Il loro talento può essere paragonato 
a quello dei decoratori di camere o di tendoni da 
teatro; essi ottengono splendidi effetti perché, nel 
disporre i loro caratteri e i loro ornamenti di grandi 
dimensioni, sanno osservare le regole proporzionali 
che daranno effetto al cartello aµsso in alto. Otten-
gono così una buona prospettiva e una felice dispo-
sizione di caratteri e fregi, che esaminati da vicino 
apparirebbero semplicemente un ammasso di colpi 
di pennello, gettati a destra e a sinistra, senza garbo 
e discernimento.

Ciò che soprattutto bisogna cercare nella compo-
sizione di un manifesto è che esso attiri gli sguardi 
del passante, si trovi questo nel mezzo della via o 
dall’altra parte della strada. Bisogna, per questa at-
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trazione suggestiva, incitare il passante ad appres-
sarsi, stuzzicare la sua curiosità con la disposizione 
felice di alcune righe principali, e in questo è tutto 
il segreto di un manifesto tipografico ben riuscito.

« Il Risorgimento Grafico », a. iii, 1905, n. 1, pp. 9-12.
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DELLA COPERTINA
UN PO’ DI STORIA RETROSPETTIVA

Dall’invenzione della stampa fino ai nostri giorni, la 
forma nel titolo dei libri o della copertina era rima-
sta sempre la stessa. Senza dubbio, maestri come 
Holbein, Dürer, Cranach e altri, hanno dato a tale 
forma un concetto più artistico e più conforme al 
suo scopo di quello che si fa nel nostro tempo, in 
cui con dei filetti messi in opera senza motivo e dei 
fregi di genere decorativo, si fa, per così dire, l’incor-
niciatura dei libri. Le ornamentazioni dell’arte del 
disegno e della xilografia, di cui vediamo anche oggi 
con meraviglia rivestite le antiche edizioni, erano 
veramente adatte a dare al testo del libro un appro-
priato compimento decorativo. A quell’epoca non si 
era – come fra i tipografi d’oggigiorno – costretti a 
eseguire sempre un dato genere di lavoro; non si era 
obbligati, allora, a servirsi quasi sempre di quelle 
date serie di fregi che ora si adoperano per libri che 
trattano i più disparati soggetti e che appunto per 
questo non raggiungono lo scopo desiderato.

La copertina del libro non era che la riproduzione 
pura e semplice del titolo del frontespizio. In Italia 
le copertine erano semplicissime, senza fregi né 
filetti. In Francia, invece, nelle opere scientifiche 
specialmente, si contornava la composizione con 
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un filetto sottile e questo molti tipografi ancora pra-
ticano attualmente.

I lavori dell’arte tipografica, specie i commerciali, 
che si usano fare ai giorni nostri, non erano punto 
conosciuti un tempo, in cui il titolo del libro e l’accu-
rata composizione di esso costituivano generalmen-
te la vera e quasi l’unica manifestazione dell’arte 
tipografica. Perciò il titolo o il frontispizio era l’o-
biettivo principale, del quale ciascuno si applicava 
a fare – sotto una forma o sotto un’altra – un’opera 
artistica.

Quando si era stanchi di osservare il solito ed 
eterno incorniciamento rettangolare o che si voleva 
ottenere più effetto, chiedendo “altra cosa”, si an-
dava a cercare in un canto oscuro dell’oµcina una 
cassa polverosa, ove stavano qualche dozzina di 
vignette-angoli, se ne sceglievano quattro, che si po-
nevano agli angoli dell’incorniciatura e tutto era fi-
nito. Si credeva con ciò di aver raggiunto il summum 
dell’arte!

I tempi sono ben cambiati! Per convincersene non 
si deve far altro che osservare le vetrine dei librai. In 
luogo delle fredde composizioni di altri tempi, dalla 
incorniciatura quadrata e compassata, non si vedo-
no che festoni, che zendali, che ramificazioni di fiori 
e di foglie, che attorcigliamenti di gambi e di steli, 
che aggrovigliamenti di linee curve e di fregi di tut-
te le epoche e di tutti gli stili. La flora e la fauna vi 
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sono rappresentate in ogni loro soggetto. Vignette 
e ornamenti si stringono in un armonioso disordine, 
vero effetto del tipografo “sbrigliato”.

Non più uniformità, ma diversità di caratteri. Non 
più una composizione che si assomigli alla propria 
vicina o che la imiti. In luogo del solito aspetto sem-
plice e severo, dell’impiego di un solo colore che si 
era abituati a riscontrare al primo sguardo gettato su 
di un libro, noi ora vi troviamo invece delle tinte gaie, 
vezzose, che si combinano e si armonizzano in un 
insieme aggradevole all’occhio e che aprono allo spi-
rito degli orizzonti pieni di promesse e di speranze.

Perché tale trasformazione?
Gli è che finalmente qualcuno si è reso conto che 

la copertina del libro è una specie di manifesto in 
miniatura, destinato a colpire l’occhio del passante, 
dell’indifferente, e che essa deve per ciò attirar l’oc-
chio e dare per la sua forma, per il suo stile, per la sua 
disposizione un compendio, un saggio di ciò che il 
libro contiene.

Chi davanti a una di quelle graziose copertine, di 
cui ai giorni nostri si è tanto prodighi, non sente il 
desiderio di possedere la pubblicazione messa in 
mostra? Scene militari della gigantesca epoca del 
principio del secolo scorso; evocazioni della vita 
esotica e coloniale; risurrezione di epoche sparite 
sotto la polvere dei secoli; paesaggi arsi dal sole o 
seppelliti sotto la neve, tutto ciò rapisce e passa sot-
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to i nostri occhi, si presenta al nostro spirito al solo 
aspetto delle appariscenti e capricciose copertine 
moderne.

Dunque, in primo luogo, una copertina deve sin-
tetizzare l’opera, essa deve farne divinare più che 
conoscere il contenuto. Fa d’uopo che ecciti, che 
provochi la nostra curiosità. Il campo, a dir vero, è 
vasto e ricco di combinazioni che si possono mette-
re in opera per renderlo attraente e piacevole. Ma è 
appunto a causa di questo che il compito è diµcile 
e arduo. Basta un ornamento fuori di posto per gua-
stare tutto. Il buon gusto è dunque qui veramente 
necessario.

La prima condizione che si richiede per giungere a 
un buon risultato è l’unione intima del compositore 
e dell’impressore, che debbono qui più che altrove 
andare perfettamente d’accordo. Se, per esempio, 
una riga sembra un po’ pesante, la scelta di un dato 
colore può attenuare di molto, se non far completa-
mente sparire, tale difetto.

In altri tempi si impiegarono per le copertine dei 
tipi di caratteri della stessa forma di quelli del testo 
dell’opera. Vi si è rinunciato oggigiorno, e con ra-
gione. Certi lavori effettivamente, per i quali le ri-
sorse tecniche sono molto ristrette, possono essere, 
per quanto riguarda il testo, stampati in carattere 
ordinario, mentre, invece, per ciò che riflette la co-
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pertina richiedono di essere annunziati al pubblico 
in una maniera fastosa o, per lo meno, che esca dal 
banale e dall’usuale.

Si può mettere o no una “incorniciatura” a una 
copertina. Nel primo caso si deve aver cura di sce-
gliere una decorazione di stile e di proporzioni con-
venienti e di armonizzare fra di loro i diversi fregi.

La moda predilige al giorno d’oggi il cosiddetto 
stile “libero” senza uniformità e legami di tecni-
cismo e di regole convenzionali. Questo genere di 
ornamentazione richiede una abilità non comune, 
per non cadere nel grottesco e nella incoerenza. Si è 
pure assai prodighi di fregi esterni senza legami col 
testo e generalmente si sceglie un disegno leggero, 
di semplici tratti grassi e magri, ma di forma capric-
ciosa e fantastica.

I fonditori di caratteri della seconda metà del seco-
lo scorso hanno fatto i più lodevoli sforzi per dotare 
la tipografia di un materiale che permetta di esegui-
re la composizione di una decorazione per copertina 
in differenti stili. Si giunse fino a fondere dei fregi 
rappresentanti le varie parti di costruzioni architet-
toniche, le quali non riuscirono a dare l’idea dello 
stile perfettamente puro, e diedero risultati imper-
fetti, cagionando, per soprappiù, al compositore e 
allo stampatore un lavoro lungo e faticoso, che non 
poteva mai essere utile, senza contare che restava 
molto da criticare anche in fatto di arte.
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La decorazione semplice, di forma gotica o vec-
chio tedesco in istile del Rinascimento, e quella in 
istile barocco o rococò ebbero maggiore vitalità per-
ché le loro esecuzioni esigevano dal compositore 
minori cognizioni artistiche e molto minor tempo 
nella esecuzione dei lavori.

Si cominciò adunque con la ornamentazione sempli-
ce, rettangolare, che si sussegue senza interruzione, 
facendo l’ornamentazione stessa più o meno ricca a 
seconda del formato della copertina o il gusto dell’o-
peraio. In seguito questa forma di incorniciatura si 
rese più complessa, tagliando o rinchiudendo il fre-
gio principale fra filetti d’ottone lavorati e adornan-
do gli angoli con fregi di un quarto di circolo.

Ma, come dissi più sopra, era sempre l’uniforme 
che predominava, il semplice, il trito e ritrito che 
oramai stancava. A qualche abile tipografo venne 
allora l’idea di portare un po’ di varietà a questa 
forma di incorniciatura, rimasta su per giù sempre 
la stessa. D’altra parte bisogna considerare che ne 
appariva proprio la necessità, perché tutto il nuovo 
lavoro tipografico si assomigliava tanto al preceden-
te nelle sue grandi linee, che cominciava a diventare 
tedioso e monotono. Si cominciò allora ad aggiun-
gere nell’interno della incorniciatura, in un angolo, 
una vignetta rappresentante un paesaggio o una ma-
rina; poscia ad interrompere anche la cornice stessa 
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coll’inaugurare il sistema di applicarvi delle figure 
piane e distaccate. Ora era un circolo che si poneva 
sopra l’incorniciatura, ora un rettangolo o ancora 
una figura geometrica, o una specie di cartello che 
si assottigliava gradatamente, e così la decorazione 
presentava un po’ di diversità; si arrivò in fine ad 
aprire completamente la cornice e a terminarla in 
modo irregolare da ambo i lati.

La trasformazione avvenne, come si è veduto, a 
grado a grado; si andava adagio adagio verso la nuo-
va maniera se pure mi si permette di considerare 
l’ultimo stile o genere come derivante dall’antico. 
Ma i fatti persuadono di questa ipotesi; per quan-
to, d’altro lato, gli americani e gli inglesi abbiano 
da molto tempo adottato una ornamentazione un 
po’ ardita nella sua irregolarità e senza concetti fissi 

– un genere che ai pedanti e ai cosiddetti “classici” 
sembrò in certe sue applicazioni al di là delle cose 
permesse, per l’assenza – dicono essi – di ogni rego-
la e di ogni regolarità, tanto che finirono per dire che 
quei nostri colleghi d’oltre Manica e d’oltre Oceano 
mancavano di una buona istruzione!

Ma essi dimenticavano di considerare che que-
ste ultime manifestazioni non derivano da regole 
dell’arte; per la loro speciale disposizione esse ven-
gono rimesse al gusto e alla perizia dell’operaio.

Di pari passo con la ornamentazione anche il testo 
della copertina subiva una radicale trasformazione. 
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La disposizione simmetrica ed epigrafica delle righe 
del titolo fece posto allo stile americano con le righe 
poste irregolarmente, dimezzate e terminanti con 
un fregio a coda o con un filetto scuro posto al disot-
to delle righe del titolo che dovevano predominare e 
che si stampavano in tinta differente.

Queste produzioni non tendevano solamente a 
soddisfare al bisogno di creare delle cose nuove, ma 
con esse si voleva emulare la litografia nei lavori 
commerciali soprattutto.

I critici d’arte chiamarono quest’ultima innova-
zione col nome di maniera libera e sebbene questa 
abbia prodotto, accanto a molti lavori mediocri e di 
nessun pregio, delle composizioni veramente mera-
vigliose, di cui abbiamo esempio nelle splendide ri-
viste tecniche americane, inglesi e tedesche, e anche 
– modestia a parte – nell’italiano «Risorgimento 
Grafico» – pur tuttavia non si ha da essere obbligati 
di doversi sempre servire di certi ornamenti, di ta-
lune vignette e anche degli stessi caratteri, di guisa 
che non si sia completamente liberi nell’eseguire le 
concezioni del proprio sentimento artistico.

La fantasia pertanto si è andata sostituendo a poco a 
poco alle norme regolamentari di un tempo e tutto 
lascia credere che essa schiuda la via a forme sempre 
nuove e indefinite.

È dunque necessario studiare le produzioni e il 
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materiale già esistente per cercarvi le regole del 
gusto, aµne di procedere sicuri nel cammino della 
nuova via.

Sul gusto e sulle regole d’arte ciascuno ha i propri 
convincimenti personali; ma sarà bene però tener 
presente queste parole di un valentissimo tecnico 
tipografico, il Reynold:

“Volere tutto attribuire a un dono della natura e 
niente all’insegnamento, è il linguaggio di quelli 
che, senza riflettere, credono con ciò di fare l’elogio 
degli altri, mentre sanno di rialzare i propri meriti”.

Noi siamo dunque d’accordo che per fare dell’arte 
bisogna studiare le arti, e la nostra professione spe-
cialmente deve rivolgersi all’architettura, perché 
tutte le arti del disegno e tutti gli stili derivano da 
questa.

Non bisogna però credere che la tipografia non 
faccia che copiare l’architettura. Se questa ha create 
delle leggi che tutte le arti del disegno interpretano 
ciascuno secondo i loro bisogni e le loro aspirazio-
ni, le nostre fonderie – per contrario – non cessano 
d’inventare degli ornamenti e dei motivi che vengo-
no tolti a prestito dagli stessi architetti!

Ma badiamo – per carità – a non confondere nel-
la composizione delle copertine i differenti stili fra 
di loro. Mi è avvenuto di vedere or non è molto una 
copertina con pretesa di eleganza e di decoro com-
posta con fregi dell’arte greca accoppiati a motivi ar-
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chitettonici del Rinascimento e ad ornamentazioni 
di stile egizio e – per giunta – le righe del titolo in 
gotico antico, così da formare un effetto antipatico e 
sgradevole all’occhio anche del più mediocre artista.

Ne consegue quindi che gli stili differenti non si 
collegano fra di loro e che per giungere a risultati 
soddisfacenti nei lavori di tipografia – e specialmen-
te nella composizione delle copertine oggi tanto 
in voga – bisogna studiare le leggi dell’armonia e 
dell’euritmia, che scaturiscono appunto da un accu-
rato e coscienzioso esame degli stili che si son chia-
mati a contributo nella tipografia artistica moderna.

« Il Risorgimento Grafico », a. iii, 1905, n. 4, pp. 121-125.
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