
                     LE TECNICHE DELLA TERRACOTTA   

                                Qualche cenno, per capire… 
   

          Allora il Signore Dio plasmò l’uomo con la polvere del suolo e soffiò nelle sue  narici un alito 

di vita e l’uomo divenne un essere vivente (Gen 2,7). Fa pensare il fatto che l’arte di plasmare la terra 

è sin dalle radici della nostra cultura posta a origine dell’Uomo, il cui nome Adam ha in sé il tema 

della parola “terra, argilla: adamah”.  Anche nella mitologia egizia c’è un dio vasaio, Ptah, che crea 

l’Uomo;  la cultura greca, fondamento principe della cultura occidentale, narra con Esiodo che Pro-

meteo ed Efesto modellarono l’Uomo e la Donna proprio con acqua e argilla.  Insomma l’arte figuli-

na si intreccia profondamente con la storia umana.   

 La terracotta ha accompagnato - e accompagna - l’Uomo nelle principali attività: di  argilla 

cotta in fornace sono i mattoni, i coppi, le tegole della sua casa e le mura che difendevano le sue 

città, i vasi in cui conservava derrate alimentari e gli orci dell’acqua e del vino, i bicchieri in cui beve-

va, i recipienti in cui cuoceva i cibi e i canopi e le urne funerarie che ne accoglievano i resti o le cene-

ri dopo la morte.  Ma non solo i principi basilari della vita fisica dell’Uomo fanno riferimento alla 

produzione ceramica: sin dall’antichità, infatti, in terracotta erano vasi decorativi  e cistae, votive o 

portagioielli, variamente adorni.  

 Quando ci si trova di fronte ad un manufatto di ceramica, per quanto umile, è suggestivo ri-

pensare al complesso di fattori di cui è il prodotto. Ci è parso utile  accennare qui ai fondamentali 

procedimenti di realizzazione degli oggetti d’arte di cui l’esposizione dà documento: conoscere an-

che sommariamente gli aspetti tecnici della realizzazione dell’opera rende conto di alcuni dei condi-

zionamenti cui l’artista è sottoposto nell’atto creativo. 

 Non meraviglia il fatto che Cipriano Piccolpasso della terra urbinate (1524-1579) ponesse l’arte 

ceramica su un piano parallelo all’Alchimia, che egli praticava: nel prodotto ceramico si incontrano  

gli elementi di cui è fatto il Mondo,  terra e acqua, aria e fuoco. 

 Il materiale di base - la terra - è l’argilla derivante da sedimenti estremamente fini di allumino-

silicati; impastata con l’acqua ha caratteri di plasticità e di coesione. I blocchi di argilla estratta da 

speciali filoni sono posti in bacini di decantazione e  una serie di filtraggi consente di ottenere la ter-

ra finissima: come in un rito religioso, la materia destinata a dar forma a fantasmi della mente è 

sottoposta a una lunga purificazione.  

 L’oggetto d’arte ceramico risponde a principi estetici e rimanda ad una precisa cultura, ma,  

come la scultura, richiede non solo una armonia fra le parti - o la “disarmonia” espressiva, propria di 

tanta arte contemporanea - ma anche numerose qualità “spicciole”, la stabilità,  la distribuzione 

equilibrata di pieni e vuoti, la coesione fra le parti, in modo da non provocar fratture, e uno spessore 

grosso modo omogeneo ai fini della cottura.  Per i pezzi unici c’è il lavoro del togliere e dell’aggiun-

gere, eseguito a stecca o direttamente con le dita. 

 Più complesso il procedimento  per bassorilievi multipli, calcati su stampo a una valva: occorre 

evitare i sottosquadra  - che impedirebbero l’asportazione dello stampo - e laddove sia impossibile, 

è necessario mettere a punto una madreforma con tasselli, uno per ogni sottosquadra, che vanno 

asportati separatamente.   
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            Se invece di una piastra si tratta di tuttotondo, le valve della forma saranno due, ognuna con 

le caratteristiche di cui abbiamo parlato.  

            Vi sono  anche  espedienti  per impedire l’adesione  della creta al gesso  della forma, alcuni 

alquanto  semplici,  come spalmare  l’interno della  forma  con  stearina o sapone  in determinata 

diluizione. 

 Per le opere a tuttotondo, le parti  in creta estratte dalla forma saranno cementate con bar-

bottina.   

 Già questi procedimenti pur così sinteticamente esposti e pur riferiti alla forma più semplice di 

produzione ceramica, evidenziano la capacità progettuale dell’artista in relazione  al condizionamen-

to che la realizzazione materiale impone alla sua fantasia. Anche nel caso della duttile argilla non è 

fuori luogo l’espressione michelangiolesca ripresa dal Romanticismo di lotta con la materia. 

 L’oggetto   d’argilla plasmato - se pezzo unico - o calcato/colato - se in serie -, una volta presa 

forma grazie alle dita e ai colpi di stecca dello scultore o alla forma che l’ha racchiuso, e da cui è sta-

to liberato appena un poco solidificato, deve asciugare completamente: alla terra e all’acqua dun-

que si aggiunge l’azione dell’aria cui si esponevano gli oggetti su particolari graticci. Oggi vi sono es-

siccatoi appositi. A essicazione completa - una minima traccia di umidità farebbe scoppiare l’argilla - 

gli oggetti sono posti a cuocere nel forno. Ed ecco il quarto elemento dopo la terra, l’acqua, l’aria: il 

fuoco.  

  Anche i forni debbono avere particolari caratteristiche, ma per brevità ometteremo questo 

aspetto. Oggi perlopiù si usano forni elettrici o a gas; un tempo erano chiaramente a legna, in tutto 

simili a quelli impiegati per il pane. Vi sono temperature particolari, che l’artista conosce: i moderni 

termometri hanno sostituito i “coni” di metallo a diverso grado di fusione, con i quali l’operatore sa-

peva regolarsi sulla temperatura  raggiunta dal forno.  

           Anche la fase di apertura del forno è delicatissima: se si aprisse quando l’interno è troppo cal-

do, il brusco calo di temperatura provocherebbe la rottura dei materiali. 

 Una volta cotto e raffreddato,  l’oggetto deve essere patinato per conferire una superficie cro-

maticamente uniforme e la tonalità voluta: esistono segreti a riguardo. In un passato anche prossi-

mo  si impiegava fra l’altro sangue disciolto in varie concentrazioni nell’acqua, a seconda della tona-

lità più o meno accentuata che si voleva ottenere; o si impiegavano terre di varie tinte, in diluizione 

più o meno carica.  Infine, per una maggior uniformità della superficie, a “turare” i pori della terra-

cotta si ricorreva, per le sculture da interno, anche a talco distribuito con un pennello morbido sulla 

superficie dell’oggetto.  

 La decorazione richiede una progettazione, per una armonia con la forma della ceramica. La 

decorazione pittorica, operazione a parte e successiva, può essere “a freddo” o “a caldo”. La prima è 

semplice, in quanto si impiegano colori appositi che non variano di molto e l’operazione può avveni-

re tutta di seguito.  Taluni ceramisti sperimentali degli anni Sessanta-Settanta del Novecento hanno 

ripreso l’antica tecnica dell’engobbio: sulla superficie di terracotta viene dipinto il fondo o vengono 

dipinti i motivi ornamentali con pennelli intinti in terre di vari colori disciolte in acqua; poi l’oggetto è 

sottoposto ad una nuova cottura.  
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            Clizia (Mario Giani, Torino 1923-Bussolino di Gassino 2000) si è soffermato in particolare su 

antiche tecniche ornamentali, l’engobbiatura e la decorazione a rilievo ottenuta applicando con la 

barbottina, sulla superficie dell’oggetto ceramico prima della cottura, elementi a rilievo; ad esempio i 

“riccioli” della barba o della capigliatura resi a “pallini”. Così come si è dedicato alla tecnica estremo-

rientale raku, semplicissima, essenziale, per cui una ditata su una pallina di creta può generare un 

recipiente, un cenerino, una tazzina, in un’epoca, peraltro, in cui si cercava in quelle culture una sem-

plicità opposta alla complicatezza delle culture occidentali.  Ed anche in questo caso Clizia è stato uno 

dei maestri della ripresa di questa tecnica propria dell’infanzia della civiltà, secondo una espressione 

oggi desueta.  

            Lo studio formale in Clizia, se da una parte richiama il Medioevo, dall’altra si è svolto ad esem-

pio su temi e atteggiamenti del Barocco come del Novecento, pur con profonde differenze stilistiche, 

come il polimorfismo, per cui lo stesso oggetto può rappresentare più cose a seconda della posizione,  

scarpone chiodato, volto femminile, frate orante, il che coinvolge il tema filosofico dell’essenza e del 

relativismo della conoscibilità.   

            Grande personalità, utopista opposto allo spirito pratico e affaristico occidentale del secondo 

Novecento, Clizia si è lanciato in imprese giudicate “perdenti” dal punto di vista economico, come la 

creazione della “città degli artisti” nel borgo ligure abbandonato di Bussana Vecchia. Ha operato 

nell’ultima parte della sua vita in una vecchia cascina che ha adattato alle proprie esigenze a Bussoli-

no di Gassino, in un borgo lontano dalla città industriale. Stilemi diffusi nel Novecento, che troviamo 

anche ad esempio in Emanuele Luzzati, si hanno in certi pezzi di Clizia, come in opere di Renzo Igne.  

Clizia,  Principe Clizia, Principessa 

10 



Clizia, Polimorfo, la scarpa 

         Clizia, Polimorfo, la signora 

Clizia, Polimorfo, l’orante 
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 Clizia,  Il cavallo 
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Clizia, Penelope 

       Clizia, Ulisse 
13 



Clizia, Il pellegrino 
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               A Castellamonte, una delle capitali della terracotta, ha esercitato l’arte ceramica, in modo 

sperimentale, Renzo Igne (Gaiarine, in provincia di Treviso, 1940-Torino 2001) che ha ripreso motivi 

tratti dalla produzione medioevale, dalla natura, dai giocattoli… tutti esempio di una volontà di 

“ritorno” ad una innocenza dell’umanità più utopica e ambita che  effettiva, con una profonda consi-

derazione del Mondo e dell’Esistenza che si potrebbe dire sapienziale:  se non si torna ad una profon-

da e autentica innocenza - innocens, qui non nocet, è bene ricordare l’etimo - non ci si salva né come 

singoli, né collettivamente. Ed ha celebrato, francescanamente potremmo dire, con stilemi altome-

dioevali che peraltro anche Clizia ha usato, una felicità universale: in una Natività a bassorilievo, fissa-

ta su un legno “bruciato” nel forno che evoca un tagliere - memoria delle grandi cucine di un tempo in 

cui la famiglia si radunava anche per sfruttare il calore del camino, del forno, della stufa - son fissate 

le figure, in uno stato di estasi, non solo di Maria e Giuseppe nelle loro vesti quotidiane da lavoro, ma 

anche del Bue e dell’Asino che sembrano elevare un inno di gioia; in alto sorridono insieme il Sole e la 

Luna e, al centro, una colomba depone un uovo, altro segno della maternità universale, se non riferi-

mento ad antichi miti. Sembrano elevare un inno di gioia anche i pesci che in un altro presepe di Igne 

ne costituiscono i personaggi, senza l’ombra della dissacrazione, anzi con il senso profondo che tutto 

il creato è chiamato ad elevare un canto di gloria a Dio. Persino il truce episodio di Erode è riletto nei 

termini della favola.  

 R. Igne, Presepe ittico 

       15 



              Nella sua continua sperimentazione egli ha ottenuto oggetti di alta suggestività con tecniche 

semplicissime, ispirate da una parte a forme d’arte primitiva, dall’altra ai sedimenti paleontologici ve-

getali, calcando ad esempio foglie su uno strato di argilla fresca e infornando tutto, sicché nella cottura 

restano delle foglie la traccia impressa nella terracotta e il nero del loro bruciare; ed anche questo ha 

un profondo contenuto sapienziale.  Igne ha impiegato, riguardo alla decorazione pittorica, sia l’engob-

bio con terre di vario colore, sia altre tecniche.  Relativamente semplice è l’engobbio, antica tecnica di 

rivestimento del manufatto semiasciutto, atto a renderne la superficie meno rustica e a decorarla con 

colori tratti da argille fini di diversa composizione, tecnica cui si è accennato. Altre tecniche di colora-

zione  tratta da minerali  - bianco ossido di stagno, verde ossido di rame, blu ossido di cobalto, bruno 

ossido di ferro, verde ossido di nichel, oro zecchino, azzurro lapislazzuli, rosso corallo... -, utilizzate sino 

ai primi decenni del XX secolo, prima dell’impiego dei colori chimici, e tuttora impiegate da artisti legati 

alla tradizione, danno a freddo tutt’altro effetto ottico  che quello ottenuto con la cottura; quindi il de-

coratore deve operare una continua decodificazione. Le fasi di decorazione richiedono poi diversi tem-

pi di cottura, per cui occorre ricorrere a diverse infornate, dai colori che esigono temperature più alte a 

quelli che richiedono temperature minori.  I colori sono diluiti prevalentemente con solventi chimici, 

nocivi per l’artista, che, soprattutto in passato, non ricorreva alle debite protezioni. 

             Anche Igne, come Clizia, ha avvertito il fascino della ceramica estremorientale  

 R. Igne, Adorazione dei Magi 

R. Igne, Baccello N. 2 

 R. Igne, Baccello N. 1 
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R. Igne, Il tegame con il drago 

R. Igne, Il mostro nel piatto 
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 R. Igne, Piatto a calice 
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 R. Igne, Piatto a calice, interno 
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             Furono sperimentatori sulla materia plastica e sui colori Jean Mattana e Laura Maestri, uniti 

anche nella vita, noti soprattutto come pittori che hanno espresso in registri diversi - metafisico lui, 

espressionistico lei - un malessere legato all’esistenza nel secondo Novecento: nella ceramica esposta, 

sono evidenti la deformazione espressionistica del volto umano, nessuna concessione alla piacevolez-

za e alla leziosità, dunque con registri espressivi opposti alle ceramiche/arredo di pur altissima fattura 

del tipo Lenci. La loro sperimentazione, oltre che formale, si incentrava sulla materia, sull’impiego di 

particolari terre o pigmenti, sulla cottura e così via. 

L. Maestri, Maschera 
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J-L. Mattana, 

Vaso azzurro 

J-L. Mattana,    

Vaso zucca 

J-L. Mattana,           

Vaso portabastoni  

brunoazzurro 

              

J-L. Mattana, Vaso 

portaombrelli  

verdeazzurro 
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     J-L. Mattana, Pesce  

J-L. Mattana,  Pesce azzurro 

J-L. Mattana, 

Piatto con pesce 

geometrico  

J-L. Mattana,      

Pesce arlecchino 

J-L. Mattana,       

Pesce geometrico 
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          Ben più complesso il discorso per il genere di produzione indicato comunemente come cerami-

ca per antonomasia, di cui sono fatti tanti oggetti d’uso - teiere, cioccolatiere, tazze, vasi da fiori, sto-

viglierie… - ma anche quegli oggetti d’arte che, in serie limitate e con variazioni sui colori, oggi hanno 

valore notevole sul mercato antiquario: i marchi Lenci, Ars Pulchra, Essevi, C.I.A., Le Bertetti, Ron-

zan…, per limitarci alla realtà torinese, debbono pur dire qualcosa al pubblico.  

           La produzione ceramica uscita da quelle ditte ha i soggetti più disparati, dalle scenette di gene-

re a situazioni tratte dal mondo agreste, alla rappresentazione ironica di certi personaggi da rotocal-

co o cinematografici, a soggetti più composti nella forma, ma ispirati egualmente a dive del cinema 

ad esempio.  

          Certo non mancano soggetti sacri, alcuni tradizionali, altri tratti dall’attualità, come una Madon-

na degli aviatori di Margherita Costantino, degli anni Trenta/Quaranta che può avere il referente nel 

Futurismo come soggetto, ma è improntata ad altro spirito. 

M. Costantino, Madonna degli aviatori 
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 A questo genere di produzione si dedicavano vere e proprie manifatture d’arte, mentre la terra-

cotta esce di solito dallo studio dell’artista e del ceramista. Il punto di partenza è lo stesso: uno sculto-

re progetta il modello in plastilina, con gli accorgimenti tecnici necessari, e su di esso cola il gesso as-

sai fine per ritenere ogni particolare, e così ottiene la forma. Vi sono poi i formatori, il personale ad-

detto al forno, i rifinitori e i pittori. Per le “piastre” a bassorilievo si procede grosso modo come per la 

terracotta, solo che la terra non è calcata, ma colata molto liquida. Per il tuttotondo si procede  al co-

laggio in una forma più volte utilizzata. La terra impiegata sia per la forma, sia per l’oggetto è finissima 

ed ha caratteri chimici che la rendono adatta a riprodurre particolari anche esili: le dita delle mani, i 

petali dei fiori. Essa ha una composizione chimica che la rende particolarmente compatta nella cottu-

ra, a temperature più elevate di quelle impiegate per la terracotta.  

              Ci sono poi le varie fasi della pittura. Alcune sostanze coloranti erano tossiche, altre corrode-

vano i denti, come li corrodeva la sabbiatura per cui un getto di sabbia finissima veniva “sparato” a 

pressione sulle parti che dovevano essere non lucide; ci pare doveroso rivolgere un pensiero anche 

agli operatori esposti a queste sostanze e a queste esalazioni. Oggi si impiegano vernici matt, che han-

no già l’effetto vellutato. Le decorazioni più fini e di maggior valore erano eseguite a mano, con pen-

nelli in certi casi finissimi; altrimenti si ricorreva alle maschere - cioè ad una sorta di stencil - anche 

con aerografi, tecnica non certo salutare. 

              Una volta eseguita la decorazione pittorica, occorreva rivestire l’opera con la vernice, lucida o 

satinata.  La vetrina spalmata sulla ceramica colorata, la ricopre di uno strato bianco. E’ solo con una 

ulteriore cottura che gli elementi che la compongono si fondono ed assumono l’aspetto trasparente.  

              A questo punto l’oggetto in ceramica può dirsi finito, frutto di numerose operazioni e di tecni-

che raffinate.  Sotto la base o sul verso delle piastre sono riportati numeri e iniziali o nomi: i numeri 

indicano il modello, se semplici, se frazionari a numeratore il numero dell’esemplare, a denominatore 

il numero di esemplari eseguiti; i nomi perlopiù indicano lo scultore ideatore, le iniziali il decoratore, 

cioè il pittore che dipinge lo sfondo e i motivi ornamentali.  

 Le varie case ceramiche torinesi, un tempo numerosissime - Lenci, Ars Pulchra, Essevi, Le Ber-

tetti fra i nomi più illustri, che, come accennato, facevano riferimento a scultori anche illustri, a for-

matori, a chi si occupava dei forni, a pittori - hanno prodotto molto. Molto purtroppo è stato di-

strutto, sia per un variare dei gusti del pubblico, sia per fattori contingenti, per cui il soprammobile di 

ceramica, ancora largamente usato come oggetto d’arredo negli anni Cinquanta, quando in ceramica 

d’autore si arredavano anche atrii di condomini, è stato bruscamente abbandonato. E così sono stati 

abbandonati negli anni Sessanta-Ottanta i mobili Liberty, troppo ingombranti e “tetri” per i gusti 

dell’epoca del boom. E i prodotti sono andati perduti, perché intesi come oggetti puramente artigia-

nali, senza valore artistico, ma forse ancor più per un malinteso desiderio di sbarazzarsi del passato.              

          Eppure basterebbe anche solo scorrere cataloghi come quello a corredo della grande mostra 

sulla ceramica piemontese novecentesca, in atto negli scorsi mesi estivi al castello di Monastero Bor-

mida, per rendersi conto della preziosità dell’arte ceramica, cui lavorarono, per restare nell’area 

“Lenci” personalità come Chessa, Grande, Deabate, Tosalli, Formica, Quaglino,  Dudovich, Golia, Ta-

verna, Martini, Ponti, Riva.  

                                                                                                                     

                                                                                                                      Francesco De Caria 
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