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Prefazione 

 

 

Les arts du décor ont été négligés pendant trop longtemps par les historiens de l’art et les historiens 

de la culture en général. Nous savons pourtant depuis plusieurs années que les décors destinés à créer 

un cadre de vie, à la cour notamment, ont joué un rôle très important, non seulement pour ceux et 

celles qui commandaient ces décors et vivaient parmi eux, mais aussi en tant que signes, interprétés 

comme tels par la société tout entière, de leur statut social. De fait, les décors ont souvent été considé-

rés comme allant de soi et cette allégation contribua à repousser au fil du temps une véritable réflexion, 

affranchie des limites définies par l’histoire de l’art universitaire traditionnelle, sur leur conception, 

leur exécution et leur usage.  

L’étude de Mme Laurenti porte sur les décors intérieurs du Palais-Royal de Turin au XVIIIe siècle et 

accorde une attention particulière aux sculptures sur bois demeurées in situ. Son analyse a été menée de 

pair avec une enquête dans les archives de la ville, suivie d’une interprétation des données recueillies, 

qu’elle étend en outre aux rapports entre les différents protagonistes de ces décors : architectes, 

sculpteurs sur bois, stucateurs ou peintres, et à l’évolution de leurs relations dans le temps. Cette étude 

s’inscrit dans le cadre de l’enseignement et des projets de recherches initiés par Giuseppe Dardanello au 

département de Recherche en histoire de l’Architecture à la faculté des lettres de l’université de Turin. 

Que le rôle de la production parisienne ait été particulièrement important à Turin ne doit pas nous 

surprendre, compte tenu des liens qu’entretenait à l’époque la cour des Savoie avec la France. La 

question, encore trop peu exploitée, de la transmission des idées par les textes théoriques ou les sup-

ports visuels comme la gravure fut pourtant particulièrement importante entre les deux pays en raison 

du passage obligé que l’un et l’autre constituaient alors dans les années 1730-1750. Plusieurs exemples 

explorés dans l’étude, notamment celui de Nicolas Pineau dont les dessins ont été diffusés par les 

gravures publiées par Jean Mariette et Jacques François Blondel, mettent en évidence l’influence de 

celles-ci, et l’évaluation de la production graphique qu’effectue Mme Laurenti permet d’ores et déjà 

d’avoir une meilleure connaissance de la mise en œuvre de cette production. L’analyse qu’elle fait 

ensuite du choix des projets de décor à graver souligne l’idée que, dans la plupart des cas, ces projets 

comptaient davantage à l’époque que leur exécution. Les modèles de décors représentés dans les gra-

vures étudiées révèlent ainsi d’incomparables potentialités, parfois suscitées par ces hommes de goût 

que furent Mariette ou Blondel, sinon, sans aucun doute cautionnées par eux. L’étude met en valeur 

d’une façon extrêmement intéressante la véritable indépendance artistique turinoise à l’époque, qui fait 

alors preuve d’une réelle aptitude à effectuer des choix parmi les modèles que proposent les créateurs 

parisiens et à intégrer certaines idées ou certains éléments sans toutefois les copier littéralement et, en 

tout cas, jamais dans leur totalité. 



 

X 

La partie documentaire de l’étude permet pour la toute première fois de mieux connaître la richesse 

qu’ont apportée en leur temps les sculpteurs sur bois au décor intérieur du Palais-Royal. L’exploration 

des archives turinoises nous montre en outre que celles-ci conservent davantage de documents qu’on 

ne le pensait jusque-là, et, de fait, bien plus encore que ne l’avait montré le travail pourtant important 

d’Alexandre de Vesme. Ces documents sont tout à fait cruciaux pour comprendre les responsabilités 

qu’avaient alors les divers intervenants et exécutants, et les liens qu’établit Mme Laurenti entre les 

archives et les décors existants permettent à la fois de souligner l’importance du rôle des sculpteurs, 

de bien noter par ailleurs les différences de perspectives entre les sculpteurs et les ateliers, et de suivre, 

enfin, l’évolution de ces perspectives dans le temps. Son étude est ainsi une vraie première car aucune 

approche de ce type n’avait encore été menée à bien et je ne peux que souligner l’incroyable richesse 

des documents qu’elle a su retrouver dans les archives turinoises. Il convient d’ajouter encore à l’intérêt 

de cette partie documentaire l’attention que l’auteur accorde au vocabulaire, de l’ornement notam-

ment, en usage à l’époque dans les ateliers. Ce vocabulaire appliqué à la description des décors sur 

bois, qu’elle relève dans les contrats, est en effet très précieux pour repérer les éléments de création 

fondamentaux des sculpteurs.  

Mais il convient d’ajouter encore à ces louanges celles que peut susciter le cadre même de l’analyse 

de Mme Laurenti, qui dépasse ici la simple dimension française, parisienne notamment, dominante au 

XVIIIe siècle, en prenant en compte les traités sur l’ornement et les décors ainsi que les estampes sur 

le même sujet. Et de souligner également l’intérêt de son étude sur le rôle que joue à l’époque le dessin, 

à la fois dans le processus de création des décors, les échanges avec les commanditaires et la connais-

sance des ateliers où ces décors étaient réalisés. Son analyse de différentes feuilles permet en outre de 

faire la part entre le rôle des architectes – souvent perçu, à tort, comme prépondérant – et celui des 

sculpteurs sur bois ‒ bien plus significatif qu’on ne l’a cru la plupart du temps. Tous ces éléments 

invitent ainsi à réfléchir sur la place, importante ‒ et pourtant toujours si peu mise en valeur pour ne 

pas dire négligée par les historiens de l’art ‒, qu’occupa à l’époque ce corps de métiers des sculpteurs 

sur bois. Et il convient de souligner, enfin, l’intérêt de l’analyse menée par l’auteur sur le rôle et l’im-

portance de la gravure pour la diffusion d’idées et de motifs nouveaux à l’époque. Ainsi, son analyse 

tout entière permet-elle de mettre enfin en évidence le rôle, crucial, des sculpteurs sur bois dans la 

création des décors intérieurs du Palais-Royal de Turin. 

 

PETER FUHRING 
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1. La decorazione intagliata nelle edizioni a stampa 

 

 

1.a. L’intaglio nel sistema decorativo degli interni rococò 

Più costosa dello stucco e spesso anche della pittura, la decorazione intagliata rappresenta «l’élément 

le plus caractéristique, essentiel et quasi costant» degli interni rococò1. Nel suo fondamentale volume 

sull’origine e l’evoluzione del rococò, Fiske Kimball ha notato come nella sua fase preparatoria (1712-

1730) a Parigi si accentuò l’utilizzo dell’intaglio per la decorazione degli interni, in un periodo in cui gli 

scultori in legno François-Antoine Vassé, François Roumier, Jules Degoullons, Jacques Verbeckt, 

André e Mathieu Legoupil furono impegnati in estesi programmi di rinnovamento sia dei palazzi 

nobiliari, sia di quelli della corte reale2. Gli interni dei palazzi si rivestivano così di ornamenti scolpiti in 

legno, come quelli evocati da Jean-François de Bastide nell’opera La petite maison (1758), dove «la 

sculpture y est distribuée avec goût, et sa beauté est encore relevée par l’éclat de l’or»3. La decorazione 

intagliata diventava la protagonista dei cantieri decorativi aperti anche al di fuori dei confini francesi: 

dal 1717, l’intagliatore Nicolas Pineau partecipava alla progettazione e alla realizzazione degli interni in 

boiseries per il palazzo di Peterhof a San Pietroburgo, che lo zar Pietro il Grande aveva voluto 

aggiornato alla moda del tempo, richiamando appositamente artisti francesi4. Anche nel meno noto 

contesto di elaborazione del rococò a Torino, capitale dello Stato Sabaudo, un intenso programma di 

rinnovamento degli interni del Palazzo Reale vedeva l’intaglio come protagonista della decorazione: tra 

il 1720 e il 1750 furono aperti sette cantieri decorativi nei quali lavorarono circa 70 scultori in legno 

sotto la direzione di Filippo Juvarra (tra 1720 e 1735) e di Benedetto Alfieri (tra 1738 e 1750). In 

questo caso, la corte sabauda si avvalse delle maestranze locali: gli intagliatori torinesi furono incaricati 

della decorazione di cornici per quadri, zoccolature, specchiere, sovrapporte, soffitti ed intere pareti. Le 

camere da letto, del circolo e d’udienza, i gabinetti e le gallerie del primo e del secondo piano del 

Palazzo Reale di Torino furono così caratterizzate dalla ricchezza degli ornamenti intagliati rivestiti di 

foglia d’oro5. 

                                                 
1 Pons 1983, p. 5. 

2 Kimball 1943. 

3 Bastide 1879 (ed.or. Paris 1758), p. 9. Bastide collaborò con Jacques-François Blondel alla stesura de L’Homme du monde 
éclairé par les arts (Paris 1774): è possibile che i dettagli architettonici descritti nella Petite maison siano stati forniti dall’architetto 
(cfr. ivi, prefazione, p. X). 

4 Per la spedizione degli artisti francesi alla corte dello zar: Gousseva, Nilov 2017, pp. 131-203. 

5 Per gli allestimenti del Palazzo Reale della prima metà del XVIII secolo, Rovere 1858; Bellini 1978, pp. 300-301; 
Gritella 1992; Dardanello 2007, pp. 173-216. La successione dei cantieri del Palazzo Reale di Torino è sistematicamente 
studiata in Palazzo Reale a Torino 2016; sugli interventi d’intaglio nel medesimo contesto, Laurenti 2013-2016 e Laurenti 
2016, pp. 127-135.  
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È stato sottolineato come Torino rappresenti uno dei maggiori centri italiani del rococò, facendo 

emergere l’eccezionalità della figura dell’ebanista Pietro Piffetti e sottolineando il ruolo degli scambi 

avvenuti tra la capitale sabauda e Parigi, grazie alla circolazione di artisti come Juste-Aurèle 

Meissonnier, Andrea Boucheron e Francesco Ladatte6. Ma l’elaborazione e la sperimentazione del 

rococò piemontese non è circoscrivibile esclusivamente al lavoro di ebanisti e argentieri: nel campo 

della decorazione intagliata in legno gli aspetti tecnici di lavorazione del legno, le esigenze funzionali e 

la fantasia degli artefici concorsero allo sviluppo di un gusto territoriale in cui furono messe alla prova 

le forme di un continuo dialogo con le contemporanee esperienze francesi.  

Già durante il XVII° secolo l’intaglio veniva scelto per rivestire le pareti delle sale con le boiseries, 

per qualificare le sale di rappresentanza con il prezioso fasto dei plafonds dorati e per impreziosire 

costosi arredi mobili7. Con il progressivo abbandono della monumentale magnificenza seicentesca, 

questa tecnica decorativa si prestò durante il Settecento ad assecondare la ricerca del dettaglio prezioso 

e della finezza dell’ornamento, andando ad «irretire in una dimensione d’incantesimo, e, al tempo 

stesso, accogliere con ogni agio, tenendo conto della convenance, cioè della […] destinazione»8. Le 

caratteristiche del legno, materia secca ma facilmente lavorabile, assecondano quella «variété qui est si 

recherchée»9 negli interni dei primi decenni del Settecento, riuscendo a conferire alla decorazione 

accenti di morbidezza, di graffiato nervosismo o delicato naturalismo. La diversificazione degli effetti 

stilistici risulta in quell’epoca funzionale alla vivacité, considerata essenziale per il raggiungimento del 

“buon gusto” posto «entre la stérilité des anciens siécles & la fecondité de celui-ci»10.  

È stato più volte sottolineato il ruolo delle arti dedite alla decorazione nell’elaborazione del 

rococò11, e il crescente valore accordato all’ornamento nell’architettura d’interni è tale che nel 1738 

l’architetto, incisore e teorico Jacques-François Blondel è costretto a raccomandare: «on doit y 

observer avec un soin extrême que l’Architecture soit toujours supérieure aux ornemens, & c’est à quoi 

cependant on apporte souvent le moins d’attention»12. Per Blondel, la decorazione è «tout ce qui sert à 

orner un Edifice, soit dans son ordonnance extérieure, soit dans l’intérieure», mentre gli ornamenti 

                                                 
6 Per la circolazione di artisti tra Torino e Parigi: Weise 1954; Fuhring 1999; Dardanello 2007; Coffin 2008, pp. 102-135. 

Per le arti del legno, gli studi sul rococò piemontese si sono concentrati particolarmente sull’ebanisteria e sulla figura di 
Piffetti: Ferraris 1992; Colle 2000 e 2003; Cifani, Monetti 2005; Corrado, San Martino 2005, pp. 313-325; Antonetto 2010; 
Pietro Piffetti: il re degli ebanisti 2013. 

7 Sull’utilizzo dell’intaglio durante il Seicento: Thornton 1978; sul contesto piemontese: Dardanello 1988, pp. 163-252; 
Laurenti 2016b, pp. 43-60. 

8 Mariuz 2003, pp. 110-111. Il cambiamento avvenuto nell’uso dell’intaglio tra Sei e Settecento è discusso in Pons 
1986, p. 6. 

9 Daviler 1738, p. 188. 

10 Blondel 1738, p. 78. 

11 Kimball 1943; Fleming, Honour 1977, p. 671; Gruber 1992; Fuhring 1999 e 2005; Mariuz 2003. 

12 Blondel 1738, p. 66. 
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accompagnano i partiti architettonici e possono essere indicati come i singoli elementi costitutivi che 

caratterizzano con precise scelte di gusto la decorazione: conchiglie, dragoni, fogliami, volute, testine13. 

Negli interni, questi elementi potevano essere modellati in stucco o altri materiali, ma è l’intaglio in 

legno ad assumere un ruolo da capofila e l’attenzione conferitagli emerge dalla trattatistica francese.  

Nei tre principali trattati di architettura civile pubblicati tra 1737 e 1743 (la riedizione del Cours 

d’Architecture di Augustin – Charles Daviler ad opera di Jean Mariette, la Distribution des maisons de 

plaisance di Blondel pubblicata da Charles – Antoine Jombert, L’Art de Bâtir des maisons de campaigne di 

Charles – Etienne Briseux, edita da Pierre Prault), la definizione degli ornamenti intagliati impegna 

larga parte dei capitoli dedicati all’architettura d’interni, dove si forniscono principi e esempi per la 

decorazione di lambris, cheminées, cornici e coronamenti di minuseria. Briseux cita due scultori in legno, 

François-Antoine Vassé e Nicolas Pineau, come coloro che più di tutti sono riusciti a «perfectionné 

l’Art sur lequel on écrit», ossia la decorazione degli interni:  

 

le feu Sieur Vassé, Sculpteur du Roi, a été de nos jours le premier qui ait sçû tirer de l’obscurité la Sculpture 

propre à décorer les appartemens: Ses formes sont des plus nobles, & elles ont un accord merveilleux avec 

ses ornemens. C’est dommage qu’il ne nous ait laissé que peu de productions de cette espéce, & l’on se 

consoleroit avec peine du sort précipité qui nous a enlevé cet habile homme, si heureusement sa perte ne se 

trouvoit réparée par le Sieur Pineau, qui par le grand nombre & l’étonnante variété de ses Ouvrages, a 

enseigné â mettre ces sortes de décorations dans la perfection où elles sont présentement14. 

 

Le fonti francesi legate allo studio dell’architettura permettono di far emergere un vocabolario del 

gusto che consente di individuare gli aspetti identificativi dell’intaglio rococò. In un passo dell’Homme 

du mode éclairé par les arts, Blondel descrive con alcune eloquenti parole gli interni progettati 

dall’architetto Jean-Baptiste Le Roux e realizzati in legno da Pineau:  

 

Les dedans […] sont les plus agréables, les plus intéresants, les plus variés que j’ai jamais vus. […] Imaginez-

vous que tout, dans les appartements, présente un contraste admirable. On ne remarque pas une ligne droite, 

ni dans les plans, ni dans les élévations. La symétrie en est bannie. La composition & l’élégance des ornements 

n’ont jamais rien offert de plus satisfaisant; idées riantes que la magie de glaces répete encore, & semble 

                                                 
13 Blondel 1738 pp. 65 e 67. «Ornemens: On appelle ainsi de petites parties qui ne sont pas essentielles dans un ouvrage 

de l’art, mais qu’on y ajoute; seulement pour augmenter sa richesse et sa beauté extérieure» (Millin 1806, p. 727). Per una 
argomentazione del significato di ornamento si veda Fuhring 2004, I, pp. 17-18. 

14 Briseux 1743, II, p. 158.  
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multiplier à l’infini. Je pourrois dire, avec vérité, que je ne connois rien de si propre à faire tourner la tête. Ces 

dessins charmants ont été données par feu M. Leroux, Architecte du Roi, & ont été exécutés par Pineault15.  

 

Nel passo sono elencate alcune delle caratteristiche chiave dell’ornato rococò: la composizione e 

l’eleganza devono ordinare l’andamento della decorazione; gli ornamenti devono essere vari e produrre 

contrasto16; la simmetria – sia dei dettagli, sia dei compartimenti – viene bandita; la brillante intonazione 

della decorazione è amplificata dalla ripetizione e moltiplicazione degli ornamenti negli specchi. 

Nei trattati pubblicati a cavallo del 1740 è continuo il riferimento al «bon goût», che per Blondel 

dipende principalmente dall’«ordonance générale & de la relation des parties avec leur tout»17. Per 

raggiungere questo scopo è necessario «proportionner la force des membres d’Architecture aux 

ornemens dont elle est accompagnée, & regler sa richesse sur la magnificence du lieu»18: ad esempio, gli 

ornamenti «plus délicats, rendent la composition de Cheminées convenable pour des pièces moins 

vastes»19. Gli ornamenti vanno caratterizzati da una certa fecondité – accentuata dal relief –, dalla variété e 

dall’éclat, ma devono comunque osservare anche il repos20, in modo da evitare una eccessiva profusion21.  

Durante gli anni Trenta, due caratteri si diffondono nella decorazione intagliata rococò francese, in 

particolare grazie all’opera di Nicolas Pineau: la rottura della simmetria e la comparsa della rocaille. Si 

tratta di due elementi che i trattati teorici tentano di regolamentare. A riguardo della asimmetria, 

Briseux ammetteva una diversificazione delle forme scelte per una unica decorazione, a patto però di 

non rinunciare alla rispondenza tra le parti:  

 

les panneaux d’une même piece, peuvent aussi recevoir différentes formes, & avoir à leur partie supérieure 

des contours qui ne ressemblent point à ceux de l’inferieure: cela procure de l’elegance à la composition, sans 

en déranger la symétrie, qui ne consiste qu’à mettre des panneaux d’une même forme, & d’une même 

décoration à des distances égales22.  

 

                                                 
15 Blondel 1774, I, pp. 89-90. Il corsivo è mio. Nel testo si indica che le parole sono riferite all’«Hôtel de T***, 

originairement l’Hôtel de M***».  

16 Il contrasto è definibile come «une opposition des lignes qui forment les objets par laquelle ils se font valoir l’un 
l’autre»: Lacombe 1759, p. 168. 

17 Blondel 1738, p. 66. 

18 Blondel 1738, p. 69-70. 

19 Daviler 1738, p. 191. 

20 Blondel 1738, pp. 78-87. 

21 Blondel 1752, p. 121. 

22 Briseux 1743, II, p. 155. 
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La rocaille è invece associata alla bizzarria da Blondel, denunciando l’eccessivo uso di quel tipo di 

ornamenti alla moda usati nei coronamenti di specchiere degli anni trenta e quaranta del Settecento: 

 

les attributs les plus respectables paroient confondus avec des ornemens qui ne doivent leur naissance qu’à 

une imagination bisarre, & l’on trouve par tout un amas ridicule de coquilles, de dragons, de roseaux, de 

palmiers & de plantes, qui sont à présent tout le prix de la décoration intérieure23. 

 

Nel contesto piemontese non è presente una analoga ricchezza delle fonti letterarie, che permetta di 

far emergere la terminologia e il giudizio dei contemporanei sulle decorazioni messe in opera nella 

Torino settecentesca. Le fonti relative ai viaggiatori in visita a Torino si soffermano raramente sulla 

descrizione degli ornamenti settecenteschi del Palazzo Reale, forse anche perché l’accesso alle zone più 

interne, coinvolte negli ammodernamenti del XVIII secolo, era generalmente interdetto agli estranei: 

durante le cerimonie pubbliche, non era previsto l’ingresso dei visitatori stranieri nelle stanze 

successive alle Camere da Parata e nel 1714 Vittorio Amedeo II aveva deciso di limitare l’accesso degli 

appartamenti interni alle principali cariche del regno24. Per il periodo preso in esame, l’unico trattato 

piemontese noto di architettura civile sono le Istruzioni Diverse di Bernardo Antonio Vittone (1768), 

dove a riguardo dell’ornamento l’architetto non si discosta dai princìpi d’oltralpe. Ricalcando 

l’attenzione alle caratteristiche di proportion, variété, tendresse, délicatesse, satisfaction già sponsorizzate da 

Blondel, Vittone raccomanda  

 

legittime proporzioni loro convenienti la giusta qualità […] e doversi insiememente proccurarsi la 

morbidezza nell’unione, e accozzamento delle cose, che per ornargli vi s’introducono, come cagione, 

ch’ella è, principale del buono assortimento d’un oggetto, cui render si pretende leggiadro, e soddisfacente 

alla vista25. 

 

Per le bordure che incorniciano le varie porzioni decorative, Vittone raccomanda «la varietà, che 

v’ha nella composizione, e forma loro, per cui rendonsi rispettivamente, e con buon esito adattabili 

alle Fabbriche secondo la varietà delle circostanze»26, ricalcando ancora i principi di varietà e 

                                                 
23 Blondel 1738, p. 67. 

24 BRTo, Cerimoniale 727/6, citato da Caterino 2016, p. 3. Le fonti che descrivono gli interni del Palazzo Reale di Torino 
sono state raccolte da Assandria, Gauna, Tetti in Sperimentare l’architettura 2001, pp. 326-328: Caylus 1714, Mitchell 1732, Pasini 
1738, De Brosses 1740, Pasini 1748, Groscavallo 1754, Coyer 1763, Gibbon 1764.  

25 Vittone 1764, I, p. 145. 

26 Vittone 1764, I, p. 145-146. 
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convenienza di Blondel. È parlando dei lavori in ferro che Vittone specifica da cosa dipenda «il buon 

esito degli Ornamenti»:  

 

dall’osservanza, a cui applicare tuttora si dee l’Architetto, delle massime generali già altrove accennate 

dell’Arte, cioè dalla regolare uniformità, e naturalezza delle parti, che gli si compongono, e dalla varietà loro 

accompagnata da scherzosa bizzarria, e da morbidezza di contorno, e sopra tutto dal buon ordine, e dalla 

buona, ed armonica corrispondenza, che trovar si deve non tanto ne’ scherzi, che nella estensione di tali 

parti, e de’ vani loro27.  

 

In questo caso, Vittone aggiunge alla variété tanto sponsorizzata dai trattati francesi alcuni principi 

peculiari del contesto piemontese: lo scherzo, già promosso dalle progettazioni di Juvarra28, e la 

armonica corrispondenza tra i compartimenti, che impone alle diverse parti di essere esattamente 

proporzionate le une alle altre29. 

Vittone conosceva di certo il trattato di Blondel: tra i libri elencati nell’inventario post-mortem della 

sua biblioteca compare «Blondel, Décoration des édifices, 2 volumi». È nota la diffusione in Piemonte 

dei due fondamentali volumi sulla decorazione e distribuzione editi tra 1737 e 1738 e corredati di 160 

illustrazioni incise30, e l’elaborazione degli interni del Palazzo Reale di Torino è stata spesso associata 

all’influenza del rococò francese sottolineando il ruolo della stampa nella diffusione in Europa delle 

proposte per l’ornamento e la decorazione31. Risulta ancora da valutare concretamente quali repertori 

di incisioni fossero dedicati all’ornamentazione intagliata e come gli intagliatori piemontesi ne fecero 

uso, poiché  

 

è opportuno riconoscere la specificità locale, anche nel caso di opere che utilizzino fonti d’ispirazione 

identiche […]. Gli artisti attingevano spesso alle stesse fonti, ma le utilizzavano in funzione della loro 

sensibilità, adeguandosi ai costumi e alle regole dei luoghi dove lavoravano; ciò può spiegare certi sfasamenti 

temporali ma anche certi accorgimenti stilistici inaspettati32.  

                                                 
27 Vittone 1764, I, p.159. 

28 Nelle sue istruzioni per la scultura, Juvarra esige in più occasioni che gli artisti e le maestranze lavorino i soggetti 
assegnati in modo che «scherzino bene»: cfr. Dardanello 2005, pp. 113-114. 

29 «Correspondance. C’est l’accord des différentes parties d’un même tout […] il faut que les parties soient exactement 
proportionnées entre elles» : Millin 1806, I, p. 359. 

30 Portoghesi 1966, pp. 12-14, 250. 

31 Colle 1987, pp. 190-191; Spione 2001, pp. 215-216. 

32 Fuhring 1999, I, p. 67. 
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1.b. Tipi di illustrazione 

La decorazione degli interni è un soggetto che si diffonde nelle stampe ornamentali a partire dal 

XVII° secolo33. Nella prima metà del secolo successivo si moltiplicarono le edizioni dedicate 

specificatamente alla decorazione intagliata e all’arredo: i principali editori che se ne occuparono furono 

Jean Mariette e Charles-Antoine Jombert, ma anche Nicolas-Jean Baptiste de Poilly, Nicolas Guerard, 

Claude-Nicolas Le Pas Dubuisson, Pierre Pessard, Pierre Prault, Guillaume Cavelier, Jean-François 

Daumont, François Chereau34. Le stampe venivano pubblicizzate con riferimenti al «bon goût», al fatto di 

essere «à la mode», al proporre «diverses formes» «conformes à l’usage present». Claude-Nicolas Le Pas Dubuisson 

aveva pubblicato nel 1716 il Livre de table de diverses formes con disegni di Jean-Bernard Toro incisi da Pierre 

de Rochefort, specificandone la «nouveauté, l’intelligence et le bon goût des Compositions»; nel 1740 la 

stessa frase era utilizzata come sottotitolo del Livre de divers desseins d’ornements di Thomas Lainé, incisi da 

Jean-Joseph Balechou (cfr. Dossier n. 1, catt. 7 e 20)35.  

In generale, le stampe erano vendute in tavole singole o organizzate in suites, raccolte o opere 

monografiche36. Nel 1764 l’editore Charles-Antoine Jombert pubblicava il Catalogue des planches 

d’architecture qui se vendent en détail presso la sua libreria37. Si trattava di tavole «tirées de l’Architecture 

Françoise», «planches de délice de Paris», «planches de délice de Versailles», le «oeuvre de Jean Le 

Pautre», «Petit Oeuvre d’Architecture e Jean Marot». I titoli delle serie si riconoscono nei progetti 

editoriali portati avanti dalla casa Mariette: nel 1750 Jombert aveva comprato «une partie du fonds 

d’estampes et de Librairie du sieur Mariette qui regarde l’Architecture, la Peinture, l’ornement & le 

Dessein»38. Nell’elenco di Jombert sono enumerate 32 suites che illustrano proposte per la decorazione 

intagliata specificandone il numero di fogli, di tavole e il prezzo in livres (qui separati da barra): 

 

Décoration de l’Hôtel de Soubise, par le Sieur Harpin. 11/11/2.15  

Décorations intérieures de la galerie & du grand escalier de l’ Hôtel de Toulouse, par MM. Vassé & De 

Cotte. 5/7/1.15 

[…] 

                                                 
33 Fuhring 2004, pp. 37-38. 

34 Sugli editori si veda Préaud, Casselle, Grivel, Le Bitouzé 1987; sul ruolo dell’editoria nel mercato delle stampe durante 
l’Ancien Régime: Fuhring 2015, pp. 30-35; Grivel 1986. Sulla casa Mariette, Smentek 2014; sui Jombert, Kaucher 2015. 

35 Per le informazioni generali e la collocazione delle stampe citate si rimanda al Dossier n. 1. Repertori di modelli per la 
decorazione intagliata (1710-1750). 

36 Griffiths 2016, pp. 164-180. 

37 Catalogue des planches d’architecture qui se vendent en détail Chez Jombert, Libraire du Roi, rue Dauphine, à Paris. MDCCLXIV. 
Paris, BNF, Tolbiac, VZ-781, pp. 1-16; per i cataloghi di Jombert, Kaucher 2015, pp. 1430-1431. Nello studio delle stampe, 
l’importanza dei cataloghi «stocklist» degli editori è stata sottolineata da P. Fuhring (2000, pp. 74-82; 2015, pp. 32-33). 

38 Kaucher 2015, p. 391-392. 
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Décorations intérieures de la maison de M. Rouillé, par le meme [M. Blondel l’oncle]. 6/6/1.10  

Dècoration intérieures de l’ Hôtel d’Evreux, par M. Mollet. 4/4/1  

Château de Stain, à deux lieues de Paris, avec des décorations interieures, par M. Mollet. 7/8/2  

Livre de Portes cocheres, &ventaux de portes du Palais Bourbon, de l’ Hôtel de Lassay, & autres Hôtels 

de Paris. 8/8/2 

Desseins de Portes cocheres nouvellement exéutées dans les Maisons Royales. 6/6/1.10 

Portes cocheres de menuiserie des plus belles maisons de Paris. 6/6/1.10 

Portes cocheres de menuiserie nouvellement gravées sur les desseins de M. Francard. 6/6/1.10  

Décoration de grandes portes d’appartemens à double placard, & à deux ventaux. 6/6/1.10  

Décorations de cheminées & Lambris de menuiserie pour les appartemens, inventées par le Sieur 

Pineau. 6/6/1.10  

Desseins de cheminées & Lambris de menuiserie pour la décoration des appartemens, par M. Blondel, 

neveu. 10/10/2.10 

Nouveauz Desseins de lambris pour diverses parties d’un appartement, par le Sieur Pineau 12/12/3.  

Développemens & Profils de lambris de menuiserie & de maçonnerie pour l’intérieur des appartamens, par 

M. Blondel, neveu. 7/7/1.15  

Nouveaux Lambris de galeries, chambres &cabinets, par le Sieur Le Roux 7/7/1.15  

Desseins pour un cabinet à la Chinoise, de l’invention du Sieur Blondel. 5/5/1.05  

Divers desseins de buffets de marbre & de menuiserie, exécutés à Paris. 5/5/1.05 

Divers décorations d’appartemens, gravées par Pierre Le Pautre. 7/7/1.15 

Décoration interieures du Palais Bourbon, & de l’ Hôtel de Lassay, par M. Lassurance. 7/7/1.15  

Décoration intérieures des appartemens de l’ Hôtel de Soubise, par le Sieur Harpin. 11/11/2.15  

Décoration intérieures de l’ Hôtel d’Evreux, de Villeroi, & du château de Stain. 6/6/1.10  

Décorations intérieures de la maison de M. Rouillé. 6/6/1.10  

Décoration intérieures de l’ Hôtel de Roquelaure, par M. Le Roux. 6/6/1.10  

Décoration intérieures de la maison de M. Dodun, par M. de Chamblin. 6/6/1.10  

Décoration intérieure de la grande galerie de l’ Hôtel de Toulouse. 4/4/1  

Décoration intérieure du grand escalier de l’ Hôtel de Toulouse, par M. De Cotte. 2/3/15  

[…] 

Nouveaux Desseins de plafonds qui peuvent s’exécuter en Sculpture ou en Peinture, par le Sieur Pineau. 6/6/1.10  

Nouveaux Desseins de cartels, inventés par le meme. 6/6/1.10  

Nouveaux Desseins de meubles & ouvrages de bronze & de marqueterie, inventés & gravés par André-Charles 

Boulle. 10/10/2.10  
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Nouveaux Desseins de Plaques, consoles, torcheres & medailliers, par le Sieur Pineau. 6/6/1.10  

Nouveaux Desseins de pieds de tables, & de vases & consoles de sculpture, par le meme. 6/6/1.10  

Nouv. Desseins de broderie & de découpures pour le lits, par le meme. 6/6/1.10.  

 

Il Catalogue del 1764 dà prova di una significativa lista di stampe settecentesche dedicate alla decorazione 

d’interni, dove si notano tre tipi di illustrazioni: le «décoration intérieures», i «cheminées et lambris» e gli 

arredi mobili.  

Le suites con décoration intérieures riproducevano gli interni realizzati negli Hôtels parigini, pubblicizzando 

e celebrando il lavoro degli architetti e degli scultori nel febbrile aggiornamento à la mode dei palazzi privati. 

In questi casi, il formato della stampa era orizzontale e comprendeva l’elevazione dell’intera parete. Tra le 

più note, le undici tavole con l’Hôtel de Soubise, su disegno di Sieur Harpin (Dossier n. 1, cat. 13. C), cui 

nel 1745 Boffrand risponderà con nove tavole incise da Babel con le decorazioni approntate per il principe 

e la principessa di Rohan (Dossier n. 1, cat. 22 - fig. 1); la galleria e lo scalone dell’Hôtel de Toulouse su 

disegno di Vassé e de Cotte (Dossier n. 1, cat. 13. A); gli interni del palazzo di M. Rouillé e di M. Dodun, 

del Palais Boubon, degli dell’Hôtels d’Evreux, de Lassay, de Villeroi, de Stain, de Roquelaure (Dossier n. 1, 

catt. 13. B-L). Nel 1746 sul Mércure de France si annunciava la pubblicazione delle tavole con il Plan et 

Décorations intérieures de la Galerie de l’ Hôtel de Villars incise da Blondel e raffiguranti le decorazioni approntate 

nel 1732-1733 da Pineau su disegni di Le Roux (Dossier n. 1, cat. 23); le tavole furono riedite nel Livre 

nouveau ou regles des cinq ordres d’architecture curato da Blondel nel 175739.  

Con le suites di Cheminées, i disegnatori concentrano lo sguardo su una porzione decorativa che 

acquisisce un ruolo molto importante nelle stampe ornamentali, sintomo di una sempre maggiore 

attenzione alle esigenze abitative e al confort. Dal secondo decennio del Settecento si uniforma lo schema 

compositivo per le tavole dedicate alla decorazione di cheminées, acquisendo i caratteri di un genere 

autonomo: vengono pubblicate serie composte generalmente da 6 tavole in-folio, corredate di scala, in cui 

differenti soluzioni per camini con sopracaminiera sono affiancate da due pannelli parietali. «De toutes les 

parties de la Décoration, aucune ne s’est plus ressentie de la vicissitude des Modes»40: nell’ornamento delle 

caminiere si sperimentano i cambiamenti di gusto e le suites vengono intitolate come «nouvelles» e «à la 

mode», con riferimento ad ornamenti «des plus riches»41. Intorno al 1699 Pierre Lepautre aveva inciso il 

Livre de cheminées exécutées à Marly sur les desseins de Monsr. Mansart Surintendant. Fiske Kimball identifica in 

                                                 
39 Mercure de France, dicembre 1746, II, p. 147; Guilmard 1880, p. 149-150; Wilke 2016, p. 34, cat. 13. 

40 Daviler 1738, p. 180. 

41 Si vedano i Cheminées Nouvelles des plus à la mode pubblicati da Nicolas Guerard e la tavola con un Dessein de 
cheminée pour un cabinet dont la decoration variée du Lambris est des plus riches / Pineau delin, pubblicata nell’Architecture 
Françoise, III, 1738. 
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questa suite la genesi di un nuovo modo di ornare i camini: in contrasto con la rigidità geometrica dei lavori 

di Lassurance di fine Seicento, la suite di Lepautre su disegni di Mansart sponsorizzava una 

movimentazione delle linee di contorno e un’invasione dei compartimenti attraverso gli ornamenti scolpiti 

in rilievo42. Questo tipo di modelli verrà utilizzato largamente nei primi decenni del Settecento, 

condizionando ancora i Desseins de cheminée et l’ambris de Menuiserie pour la décoration des Appartemens par Blondel 

pubblicati da Mariette e ancora editi nella raccolta Architecture à la mode (Cfr. Dossier n. 1, catt. 10 e 12). Tra il 

1749 e il 1751 Gabriel Huquier pubblicava nella raccolta nota come Grand Oppenord due Livre de cheminées 

et lambris de menuiserie et de sculpture par G. M. Oppenord Architecte, dando alle stampe i disegni realizzati 

dall’architetto per le decorazioni del Palais Royal approntate nel 1720 (cfr. Dossier n. 1, catt. 25. A e B). In 

queste proposte, la composizione presenta due varianti per ogni foglio43 (fig. 2). Anche Jean Mansart de 

Jouy utilizzava una impaginazione con doppia variante per le due serie di Divers Décoration de cheminées (1734-

1745 circa, editi da Nicolas-Jean-Baptiste de Poilly: cfr. Dossier n. 1, catt. 15, 16), caratterizzate da scelte 

decorative che utilizzavano già pienamente un vocabolario rococò con ornati asimmetrici, membrane 

traforate e bordi di conchiglie.  

Le stampe con cheminées proponevano spesso soluzioni ideate e disegnate apposta per la pubblicazione a 

stampa e non riproducenti decori esistenti, in un esercizio di variazioni e adattamenti ai diversi tipi di ambienti. 

Sebbene la maggior parte delle suites con specchiere fossero disegnate da architetti, erano comunque disponibili 

modelli inventati da scultori: Thomas Lainé inserisce alcune proposte per cheminées nel suo Livre de divers desseins 

d’ornements (cfr Dossier n. 1, cat. 20) mentre Nicolas Pineau, dopo il suo rientro in Francia nel 1727, pubblica 

alcune suites di Cheminées et Lambris, ma è chiara la sua volontà di essere preso in considerazione come progettista 

d’interni firmandosi come “architecte” (cfr Dossier n. 1, catt. 13. N, O, P, Q).  

Per l’arredo mobile sono generalmente attestate stampe basate su disegni inventati per la stampa e 

dedicati ad un tipo specifico di oggetto: tavoli, lumi parietali, cornici, mobilia. Le serie, composte da 5-7 

fogli, possono mostrare nella stessa pagina le variazioni possibili per una stessa soluzione; sono per lo più 

complete di pagina-titolo dove viene indicato l’autore dei disegni, che di norma è un intagliatore. Sia nei 

Nouveaux desseins de pieds de tables di Nicolas Pineau, sia nel Livre de Table di Jean-Bernard Toro (Dossier n. 1, 

catt. 4 e 7), entrambi editi non oltre il 1717, le opzioni proposte per i tavoli sono accompagnate da altri 

arredi in pendant (consoles reggivasi e reggicandelabri), inquadrando l’importanza dell’accordo tra le varie 

parti della decorazione. Toro specifica come i suoi modelli siano «utiles a ceux qui commencent a 

s’appliquer au Dessein, qu’a ceux quie leur Professions obblige journellement d’en faire usage», indicandone 

chiaramente l’uso professionale.  

                                                 
42 Kimball 1943, p. 68. 

43 Kimball 1943, fig. 131-132.  
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Come per le specchiere, la composizione dell’illustrazione tende ad uniformarsi (figg.4-6). Nel 1724 

veniva dato alle stampe il Livre de plusieurs coins de bordure di François Roumier (Dossier n. 1, cat. 10), dove 

lo scultore faceva emergere le caratteristiche della sua professionalità focalizzando lo sguardo sugli 

ornamenti negli angoli delle cornici: le bordure a bacchette rettilinee sono ornate di foglie, infiorescenze e 

draghi; entro queste si trova una campitura a losanghe alludente ad un delicato rilievo44. Nel 1740 è 

pubblicato il Livre de divers desseins d’ornements di Thomas Lainé (Dossier n. 1, cat. 20), dove le bordure per 

cornici sono presentate con lo stesso taglio diagonale sugli angoli, che presuppone il ribaltamento della 

metà dell’ornamento posto sull’angolo; il disegnatore aggiunge inoltre la sagoma del profilo della 

cornice45. Un taglio simile è usato anche da Nicolas Pineau in due disegni a sanguigna relativi al contesto 

di corte probabilmente realizzati nei primi decenni del secolo46. 

L’illustrazione della decorazione intagliata si poteva trovare anche nei trattati di architettura. Durante il 

Settecento i trattati dedicano ampio spazio alla decorazione degli interni, suggerendo le soluzioni adatte 

alle esigenze cerimoniali dei diversi ambienti e le tavole a corredo dei testi illustrano esempi e proposte 

per sopracaminiere, pareti in boiseries, porte, cornici di sovrapporte.  

Tra il maggio e il novembre 1738, sul Journal de Sçavans e sul Mercure de France apparivano gli annunci di 

pubblicazione del Cours d’architecture di Daviler «enrichie de nouvelles Planches, revüe & augmentée de 

plusieurs Desseins, conformes à l’usage présent», incise da Jacques-François Blondel (Dossier n. 1, cat. 

17). Il volume era confezionato in-quarto e edito da Jean Mariette: si trattava della quarta edizione del 

testo del 1691, accresciuto da Jean-Baptiste Alexandre Le Blond nel 1710 e ancora nel 172047. 

Nell’edizione del 1738, l’avant-propòs sottolineava che «la décoration intérieure des Appartemens a 

éprouvé depuis de si grands changemens, qu’elle a tout à-fait changé de face. Cette partie de 

l’Architecture, & généralement tout ce qui est de la dépendance des Ornemens, suit le sort des modes, & 

n’est pas moins variable»48.  

Nel Cours d’Architecture la prima sezione dedicata alla decorazione intagliata era quella dei Cheminées. 

L’impaginazione tipica delle suites, con la specchiera in mezzo a due pannelli, veniva rispettata solo nella 

prima tavola (la n. 57, Cheminée pour un cabinet): nelle tavole a seguire, lo sguardo veniva focalizzato sui 

particolari della decorazione (fig. 7). Il testo chiariva la scelta di ingrandire la scala delle illustrazioni 

                                                 
44 Presso la collezione Lodewijk Houthakker è presente un disegno preparatorio a penna e inchiostro grigio (79x205mm) 

per la tavola 7 del Livre de plusieurs coins de bordure: Fuhring 1989, II, cat. 436, p. 302; Pons 1986, cat. 74, pp. 446-447. 

45 Per Thomas Lainé: Fuhring 1989, pp. 44-45; sulla decorazione delle cornici, Pons 1987, p. 44. 

46 Paris, MAD, nn. 4488a/b. Bruno Pons (1987, p. 46) avvicina questi disegni ad un altro custodito a San Pietroburgo, 
The State Hermitage Museum, n. 28998. 

47 Journal de Sçavans, maggio 1738, p. 319; Journal de Sçavants, agosto 1738, p. 557; Mercure de France, novembre 1738, 
pp. 2415-2416. Sul Cours d’architecture e le edizioni precedenti: Fuhring 2003, p. 252; Wilke 2016, pp. 120-126, cat. 66. Il 
coinvolgimento di Blondel è specificato in Daviler 1738, p. XXV. 

48 Daviler 1738, p. iij. 
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selezionando il coronamento e le «traverses d’ enbas» e “tagliando” di conseguenza la zona centrale dello 

specchio e il suo rapporto con l’ambiente:  

 

les desseins de Cheminées, qui se trouvent dans les précedents Editions, ne donnoient qu’une idée génerale de ces 

sortes de compositions, parce qu’étant sur de trop petites Echelles, les parties n’en étoient pas assez développées, 

c’est ce qui avoit engagé dans celle-ci de ne donner que des parties en grand, c’est-à-dire, des desseins de 

Chambranles, de Couronnemens & de bordure de Glace, car voilà en quoi consiste toute la composition d’une 

Cheminée. Cependant pour ne rien laisser à désirer, on a fait préceder ces desseins de celui d’une Cheminée dans 

son entier; ce seul exemple a paru suffisant49.  

 

Poco più avanti veniva specificato che quei disegni erano stati realizzati da Nicolas Pineau: la particolare 

attenzione alla qualità degli ornamenti, sottolineata dall’ingrandimento della scala a discapito 

dell’inserimento architettonico, era stata verosimilmente condizionata anche dal coinvolgimento di uno 

scultore in legno.  

Nello stesso anno (1738), Blondel dedicava il secondo volume della Distribution des maisons de plaisance, 

edita da Charles-Antoine Jombert (fig. 8 e Dossier n. 1, cat. 18), alla decorazione:  

 

Le détail en plus grand des décorations extérieures & le developement des intérieures, ayant été reservé pour ce 

second Volume, on y verra dans la premiere partie ce qui regarde l’extérieure […], la décoration intérieure & les 

developemens des parties qui la composent, son l’objet de la second partie, ausquelles j’ai donné toute la grandeur 

que ce Volume m’a permise50.  

 

Il trattato offriva un ampio repertorio illustrato con più di cinquanta tavole dedicate alla decorazione di 

cheminée, porte, sovrapporte, pannelli di minuseria e complementi d’arredo adatti ai diversi tipi di ambienti. 

Le scelte relative all’impaginazione delle tavole dimostravano ancora l’attenzione ai particolati 

dell’ornamento, ingrandendo la scala delle illustrazioni. Blondel, che anche qui aveva realizzato le incisioni 

su disegni di Nicolas Pineau51, giustificava questa scelta in maniera simile a quanto scritto nel Cours 

d’architecture:  

 

                                                 
49 Daviler 1738, p. 190. 

50 Blondel 1738, p. IV avant-propòs. 

51 Blondel I, 1737, p. ij e II, 1738, p. IV avant-propos; Fuhring 1999, II, p. 457-458; sul ruolo di Pineau si discuterà più 
approfonditamente nel secondo capitolo. 
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j’ai exprimé le dessus de la traverse d’en bas, & j’ai interrompu la hauteur de la glace par l’espace A, afin de n’être 

pas obligé de donner à la Planche la hauteur de la glace dans sa véritable proportion; ce qui n’étoit aucunement 

nécessaire. J’en ai usé de même à l’égard des autres parties de décoration, pour avoir la liberté de donner le détail 

des parties plus en grand52.  

 

Anche per le sovrapporte, l’architetto sceglieva di illustrare dettagliatamente gli ornamenti, perfino più di 

quanto già fatto nell’edizione di Daviler, che poneva in diretto confronto:  

 

Afin de pouvoir les mieux détailler, je les ai mis en grand autant que le Volume l’a pû permettre, m’étant apperçû 

quel es exemples que je viens de donner dans la nouvelle édition de Daviler ne devenoient point assez sensibles53.  

 

L’attenzione alla decorazione intagliata emerge ancora ne L’art de Bâtir des Maisons de Campagne di Charles-

Etienne Briseux, edito da Pralult nel 1743 (fig. 9 e Dossier n. 1, cat. 21). Nel secondo volume, la Septième 

partie era dedicata agli interni, dove panelli di minuseria, coronamenti di cheminées, sovrapporte, elevazioni 

di pareti intagliate venivano illustrati in 45 tavole incise da Babel e Blondel: «les cheminées, leurs vis-à-vis, 

les trumeaux entre les croisées, & les dessus des portes doivent tenir le premier rang par la beauté de leurs 

ornemens & de leurs formes; & ces parties, de même que les panneaux de menuiserie, veulent être variées à 

chaque piéce d’un Appartement»54.  

Un ruolo cardine nella diffusione di modelli a stampa per la decorazione intagliata fu svolto dai progetti 

editoriali di ampia portata promossi da Jean Mariette e Charles-Antoine Jombert e costituiti come raccolte 

di repertori d’architettura e d’ornato.  

Nel Catalogue des livres imprimez a Paris chez Pierre-Jean Mariette edito nel 1731 venivano segnalati i tre 

volumi costituenti l’Architecture à la mode, un progetto editoriale iniziato da Nicolas I Langlois e 

successivamente portato avanti dalla casa Mariette (Dossier n. 1, cat. 12)55. Si trattava di una raccolta di 

stampe, suddivise per ordine tematico, edite a partire dalla fine del Seicento e dedicate alla decorazione dei 

giardini, degli interni e all’arredo. A fianco alle prove di Lepautre, Francard, Cottard, Leroux, Blondel, 

Mansard, Loire, nell’edizione segnalata nel 1731 Mariette aveva inserito quattro suites da lui già edite 

singolarmente e disegnate da Nicolas Pineau verosimilmente prima del 1717: i Nouveaux Desseins de Pieds de 

Tables de Vases & Consoles de sculpture, i Nouveau desseins de Plaques, Consoles, Torcheres, et Medaillers (Dossier n. 1, 

                                                 
52 Blondel 1738, p. 73. 

53 Blondel 1738, p. 78. 

54 Briseux 1743, pp. 154-155. 

55 Ringrazio il prof. Peter Fuhring per avermi segnalato il Catalogue datato 1731. Per l’elenco delle tavole edite 
nell’Architecture à la mode: Guilmard 1880, pp. 128-131; per le vicende editoriali di questa impresa: Fuhring 1990, catt. 195-200; 
Fuhring 2007, pp. 158-159; Fuhring 2015, p. 121. 
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catt. 4 e 5), i Nouveaux Lits e i Nouveaux Desseins de cartels, tutte composte da 6 tavole56. Se le suites raccolte 

nell’Architecture à la mode pubblicizzavano uno stile controllato e non ancora caratterizzato da ornamenti 

rocaille, un altro progetto di Mariette avrebbe ampiamente diffuso il più frizzante disegno d’interni rococò: 

si tratta dell’Architecture Françoise, una raccolta di architettura pubblicata tra il 1727 e il 1738 in tre volumi 

(Dossier n. 1, cat. 13). Nel terzo volume, Mariette raccolse un corpus di 190 tavole dedicate alla 

decorazione d’interni, illustranti disegni e opere degli intagliatori Pineau, Vassé, Harpin e degli architetti De 

Cotte, Le Roux, Blondel, Lassurance, Mollet, Chamblin57. 

Progettando di dare un seguito a quell’esperienza, nel 1751 Charles-Antoine Jombert pubblicava il 

prospectus di una monumentale opera in 8 volumi da intitolare ancora Architecture Françoise, che avrebbe 

dovuto raccogliere più di 1400 stampe sfruttando in larga parte le matrici acquistate nel 1750 dalla casa 

Mariette. Nelle intenzioni dell’editore, il settimo volume avrebbe dovuto trattare della «décoration 

extérieure & intérieure des Edifices, comme parterres, jardinages, bosquets, berceaux de treillage, &c. la 

Serrurerie; l’ornement; les portes, cheminées, lambris & profils de Menuiserie, &c.». A causa dei costi 

esorbitanti dell’impresa, il progetto si fermerà al quarto volume edito nel 1756 e la sezione dedicata alla 

decorazione d’interni non vedrà mai la luce come volume unitario58. 

Queste edizioni rappresentavano un compendio delle raccolte d’architettura e ornato edite nei primi 

decenni del Settecento e potevano essere vendute interamente, in volumi separati o ancora per singole 

suites: la composizione e ri-composizione di queste edizioni lascia immaginare l’impegno di un mercato 

editoriale che stimolava e diffondeva i cambiamenti dello stile. L’importanza dei libri d’architettura 

nell’atelier dello specialista nella decorazione d’interni emergeva in alcune significative righe del testamento 

firmato da Nicolas Pineau a Parigi il 1 dicembre 1753, il quale raccomandava che tali strumenti fossero 

consegnati al figlio: «et comme mes dessins & instruments propres à dessiner ainsy que les livres 

concernant l’architecture, tous les modelles que je puis avoir, de même que les moules propres à faire les 

sculptures en platre pour la décoration des Bâtimens conviennent à l’art que mon fils professe, je veux que 

le tout luy soit remis aussitôt mon décès, luy en faisant pareillement don & prelegs»59. 

                                                 
56 La datazione di queste suites ad un periodo antecedente al 1717 è oggetto di studio del prof. Fuhring. 

57 Si parlerà più ampiamente delle vicende editoriali dell’Architecture Françoise nel secondo capitolo di questo testo; per ora 
si rimanda a Mauban 1945. 

58 Le vicende dell’opera sono studiate da J.-M. Pérouse de Montclos in L’architecture Française 2009. Pur non avendo 
completato l’opera, Jombert continuò a vendere le suites separatamente, come testimoniato dal Catalogue del 1764.  

59 Biais 1892, p. 81. 
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2. Il disegno degli intagliatori. Il caso di Nicolas Pineau e l’editoria 

 

 

2.a. Il disegno per l’intaglio 

Durante il Settecento, il confronto tra le professionalità dell’architetto e dell’intagliatore è caratteriz-

zato da una costante ridefinizione dei ruoli, che vengono messi alla prova nel campo del disegno. Le 

fonti del XVIII° secolo testimoniano in questo senso una certa permeabilità dei limiti professionali del 

lavoro di decorazione d’interni, accordando un ruolo sempre maggiore alle arti minori: il marchese di 

Mirabeau scriveva che «l’architecte désorienté […] livre au decorateur sa cage contournée. Celui-ci 

cherche des angles et des crochets, dérobe la cheminée, cache les portes, niche le lit, proportionne les 

panneaux. Les vernis et les glaces font le reste»; sullo stesso tenore, Blondel annotava che «Les Leroux, 

les Le Grand, les Tannevot, ne sachant guère faire que les plans, eurent recours au prestige des embel-

lisseurs et s’adressèrent aux Pinault, aux Meissonnier, aux Lajoux»60.  

Si tratta di un aspetto caratteristico del rococò anche al di fuori dei confini francesi: Roberto Gabet-

ti ha commentato l’esperienza dei cantieri nel Piemonte del Settecento sottolineando le modalità di col-

laborazione tra l’architetto e le professionalità specialiste dell’ornamentazione, in una fase in cui «la de-

corazione rivela un valore non subordinato all’architettura» e «l’artigianato esce dalla prassi consolidata 

del mestiere, azzarda un’autonoma proposta di spazio e colore (accanto, contro, a favore – non impor-

ta), rispetto alla regìa degli architetti»61. Le ricerche documentarie sugli intagliatori attivi a Torino per la 

corte dei Savoia nella prima metà del Settecento, hanno fatto chiaramente emergere il ruolo progettuale 

di alcuni di essi nella collaborazione con gli architetti62. Sebbene le fonti archivistiche testimonino 

l’impegno degli intagliatori nella progettazione degli interni del Palazzo Reale di Torino, per ragioni an-

cora da spiegare non è pervenuta la documentazione grafica relativa, non conservata o dispersa al di 

fuori del circuito archivistico e museale legato al sistema delle residenze reali. La mancanza dei disegni 

progettuali per il palazzo torinese pone un significativo limite allo studio dell’elaborazione del gusto e 

delle competenze professionali, impedendo di valutare con le immagini quanto testimoniato dalle fonti 

contabili e contrattuali. Alcune pratiche di disegno e progettazione testimoniate dai documenti torinesi 

possono però essere portate al confronto con le raccolte grafiche dei colleghi francesi, che hanno avu-

to una maggiore fortuna conservativa: il raffronto può lasciare immaginare uno spettro credibile di 

modalità di utilizzo del disegno da parte dell’intagliatore. 

                                                 
60 Gallet 1978, p. 76; Magnusson 2009, p. 14. 

61 Gabetti 1982, pp. 671-672. 

62 Su questo argomento si veda il capitolo dedicato al disegno nella mia tesi di dottorato: Laurenti 2013-2016, tutor prof. 
G. Dardanello, di prossima pubblicazione. 
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I documenti archivistici informano che gli intagliatori piemontesi venivano incaricati di realizzare i 

disegni “in grande”. Si tratta di disegni in scala 1:1 generalmente realizzati dalle maestranze per proce-

dere al trasferimento sul pannello ligneo, in modo da disporre di linee guida per l’intaglio. Questi dise-

gni potevano essere stati realizzati ingrandendo un primo elaborato «in piccolo» attraverso la quadret-

tatura. L’intagliatore Giuseppe Gianotti riceveva 105 lire nel 1764 «per aver esteso in grande li disegni 

d’un trumeau, tavoli, e altro per servir ai lavori di minuseria, scultura per la Galleria del Reale apparta-

mento del Reale Duca di Chablaix»63. Alcuni disegni di Nicolas Pineau al Musée des Arts Décoratifs di 

Parigi testimoniano la pratica del disegno in grande: dell’intagliatore francese è conosciuto un disegno a 

sanguigna per un coronamento di specchiera, composto da cinque fogli attaccati insieme a raggiungere 

la dimensione di 109x146.5 cm, utilizzato presumibilmente dall’atelier come cartone64 (fig. 10). Ancora 

i 7 disegni nn. CD 1705-1706-1707-1708-1709-1710-1711 (quest’ultimo segnato per un “cabinet à 

l’anglaise”) al Musée des Arts Décoratifs, eseguiti a sanguigna acquerellata, rappresentano porzioni di 

coronamenti a grandezza naturale (tra i 20 cm di altezza e gli 80 cm di lunghezza). In ragione delle di-

mensioni e della precisione del dettaglio, questi disegni sembrano da identificare come cartoni utilizza-

bili dall’atelier di Pineau, in cui ogni porzione ornamentale è accostabile in diverse combinazioni. 

Nell’agosto del 1737, lo scultore piemontese Michele Antonio la Volée fornì i disegni per la carroz-

za della regina Elisabetta Teresa di Lorena, che pochi mesi prima si era sposata con Carlo Emanuele 

III di Savoia. La Volée ricevette la cospicua somma di 1900 lire per «far i modelli […] compresi anche 

li disegni», ricevendo anche il significativo incarico di «invigilar appresso li operai». Si doveva trattare di 

un oggetto particolarmente prezioso, dipinto da Michele Antonio Milocco e intagliato dallo stesso La 

Volée con sculture rappresentanti «un cavallo marittimo con delfini, putti et altri ornamenti»65. Anche 

per la decorazione degli interni gli intagliatori piemontesi presentavano i propri disegni per l’ornato. 

Nel 1736, in occasione dell’allestimento di alcune camere della regina nel Palazzo Reale di Torino (Ga-

binetto Cinese, dei Fiori e Camera del Letto), all’interno di un più ampio disegno progettuale la re-

sponsabilità dell’ideazione degli ornamenti fu rimessa agli scultori che vinsero la gara d’appalto, Pietro 

Giuseppe Valle e Giovanni Luigi Bosso: il contratto stabiliva che «sarà obligo dello Scultore in quelle 

parti dove non si sono fatte le mostre di fornir li dissegni in grande come deve esser il lavoro». Dopo 

aver presentato i disegni, gli scultori dovettero mostrare ogni «pezza [d’intaglio] doppo compita, e ter-

minata in Bianco, per riportarne prima la dovuta approvazione» poiché «il più delle volte accade, che il 

                                                 
63 AST, art. 217, 1764, cap. 3/33.  

64 Paris, MAD, n. 8545.1; Scott 1995, p. 68. Ringrazio sentitamente il direttore del Musée des Arts Décoratifs Olivier 
Gabet, Bénédicte Gady, conservatrice du patrimoine, Catherine Gouédo-Thomas e Hélène Andrieux, assistante de 
conservation al Département Arts Graphiques del museo per avermi permesso e facilitato la consultazione dei disegni di 
Nicolas Pineau.  

65 L’istruzione per la carrozza si trova in BRT, Scritture Private e Capitulazioni, cc. 48-60; il pagamento in AST, art. 217, 
1740, cap. 5/21. 
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lavoro non riesce d’uguale agradimento come li disegni»66. Gli intagliatori potevano essere incaricati di 

trasferire i disegni progettuali direttamente sulle pareti della sala, per poterne meglio valutare le pro-

porzioni «affine che possino esser visitati, ed approvati da S. M., e da chi ha la Direzione dell’opera»67. 

Tracce dei segni grafici degli scultori Bosso e Valle sono state ritrovate sulle pareti del Gabinetto dei 

Fiori durante il restauro delle boiseries ottocentesche che hanno sostituito le decorazioni rococò68. La 

pratica di disegnare a carbone la composizione degli ornati direttamente sul muro, in modo da prefigu-

rarne l’effetto definitivo, è documentata anche in Francia, per le boiseries del Gabinetto della delfina a 

Versailles, all’Hôtel d’Orruer e all’Hôtel de Soubise69. Per realizzare gli intagli a partire da un progetto 

tracciato direttamente sulle pareti, in Francia gli intagliatori trasferivano il disegno su carta attraverso 

fogli impregnati di colla applicati sul muro; su questo disegno veniva quindi effettuato lo spolvero per 

il trasferimento sul pannello ligneo70. Presso il Nationalmuseum di Stoccolma è custodito un disegno 

397x262 cm realizzato da Claude III Audran intorno al 1715, in cui la decorazione murale ad arabesco 

è percorsa dai buchi strumentali allo spolvero. Si tratta di una pratica testimoniata anche a Torino: per i 

lambriggi delle anticamere nell’Appartamento di rappresentanza in Palazzo Reale a Torino, nel 1732 

sono remunerati gli «Scultori Valle, e Bosso, Stroppiana et Omma […] à riguardo de disegni, spolveri e 

per altre fatiche»71, mentre due disegni custoditi alla Biblioteca Nazionale di Torino (uno per una ven-

tola, l’altro per un pannello di lambris) presentano i caratteristici fori utilizzati per lo spolvero72.  

 

 

2.b. Gli intagliatori e l’editoria 

Lo studio di un progetto decorativo presuppone la realizzazione di vari disegni preparatori e di un 

elaborato finale, che sarà destinato ad essere trasferito su un altro supporto: nel caso di un progetto per 

                                                 
66 BRT, Scritture private e capitulazioni, vol I, 1717-1736, c. 134. 

67 BRT, Scritture private e capitulazioni, vol. I, 1717-1736, c. 135. 

68 Il rilievo stratigrafico degli intonaci è pubblicato in Rolando Perino, Venturoli 2014, pp. 29-37; la documentazione in 
BRT citata permette ora di identificare in quei segni l’opera di Bosso e Valle, al lavoro sulla concezione decorativa. Un altro 
tipo di segni è stato rinvenuto durante lo smontaggio delle boiseries del Gabinetto alla China verso Mezzanotte, e Ponente a 
Villa della Regina: si tratta di incisioni tracciate sull’intonaco, utili alle fasi di montaggio delle boiseries. Si veda il rilievo di 
Rolando Perino 2005, p. 279. Sempre a Villa della Regina sono stati rinvenuti sul muro gli abbozzi a carboncino per le figure 
da replicare nell’ornato in pastiglia lavorato dallo stuccatore Giovanni Maria Andreoli: Mossetti 2005, pp. 136-138. 

69 Fuhring 1989, I, p. 14; Babelon 1982, pp. 22-25, 35; Gallet 1978, p. 77; Scott 1995, p. 68. 

70 Pons 1986, pp. 47-48. Si veda anche Whitehead 1992, p. 36 e Scott 1995, pp. 66-68.  

71 BRT, Registro discarichi, vol. 3, 1732, c. 419. 

72 BNU, q. IV. 13. 
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boiseries, il supporto sul quale trasferire il disegno è il legno da intagliare, mentre nel caso dei disegni 

destinati alla pubblicazione a stampa il disegno viene trasferito alla matrice incisa73.  

Spesso gli artigiani facevano incidere i propri disegni con l’intento di pubblicizzare il proprio lavoro. 

Una serie di stampe di successo poteva infatti stabilizzare la posizione dell’intagliatore nel mercato 

artistico, facendo conoscere il proprio nome all’interno dell’ambiente: è quello che succede a Thomas 

Johnson, intagliatore inglese che nel 1755 decide di incidere i propri disegni in una raccolta di 52 tavole74. 

Durante il XVIII° secolo, è noto il coinvolgimento di diversi intagliatori nella produzione di stampe, 

come François Roumier, Pierre-Edme Babel, Thomas Lainé, Michel Lange, Jean-Bernard Toro. Per 

l’opera di Toro sono conosciuti presso le collezioni del Metropolitan Museum of Arts di New York e di 

Lodewijk Houthakker i disegni preparatori per le incisioni di Charles Nicolas Cochin intitolate Trophées 

Nouvellement Inventés par J.B. Toro e per le Cartouches Nouvellement Inventez par J.B. Toro, pubblicate da Claude-

Nicolas Le Pas Duibusson nel 1716. Come sottolineato da Peter Fuhring, in quei disegni Toro tracciava 

un primo disegno a matita nera, aggiungendo poi i dati del rilievo con una velata acquerellatura delle 

matita stessa e conferendo plasticità attraverso rialzi in bianco75. François Roumier usa invece penna e 

inchiostro grigio per un disegno legato alla preparazione della tavola n.7 del Livre de plusieurs coins de 

bordure76, mentre con la stessa tecnica Thomas Lainé realizzava i disegni per le tavole 23 e 24 del suo Livre 

de divers desseins d’ornements incisi da Jean Joseph Balechou nel 1740, custoditi presso la Bibliothèque 

Nationale de France77. In matita e acquerello grigio, verde e bruno è invece tracciato il disegno per 

pendola n. THC 2141 dello Stockholm Nationalmuseum (52x31 cm) segnato Vassé del., da mettere in 

relazione con una serie di stampe firmate A. Vassé invenit deli. / C.N. Cochin filius sculp78. (figg. 10-11) 

La strategia di pubblicizzazione della propria opera attraverso la stampa caratterizza in particolar 

modo l’opera di Nicolas Pineau, che si dimostrò, nell’arco di tre decenni, capace di influenzare 

l’elaborazione del gusto nell’Europa del XVIII° secolo attraverso la diffusione delle le sue idee. Figlio 

dello scultore Jean-Baptiste, Nicolas Pineau (1684-1754) è forse il più noto intagliatore vissuto nel 

XVIII° secolo79. La sua biografia è in parte nota grazie allo studio condotto a fine Ottocento da Émile 

                                                 
73 I diversi tipi di disegni sono stati classificati in base all’uso e allo scopo da Fuhring 1989, pp. 11-19; la loro funzione è 

inoltre discussa in Idem 2005, pp. 18-28. 

74 Griffiths 2016, p. 401. 

75 Fuhring 1989, I, catt. 54-55, p. 77.  

76 Collezione Lodewijk Houthakker, 7,9x20,5 cm: Fuhring 1989, I, cat. 436, p. 302; Pons 1986, cat. 74, pp. 446-447.  

77 Pons 1984, tav. 322; Fuhring 1989, p. 44. 

78 Paris, INHA, Collection Jacques Doucet, Num pl es 124. Un secondo disegno di Vassé legato alla stessa suite è citato e 
illustrato da Kimball (1943, p. 85 e fig. 177) e datato circa 1735, custodito a Parigi, MAD, n. 2137; un terzo disegno 
all’Ermitage, san Pietroburgo: cfr. Fuhring 1999, I, p. 130 e p. 151, n. 151. 

79 Jean-Baptiste Pineau aveva lavorato per Mansart a Clagny, all’Orangerie di Versailles e al Grand Trianon. Le 
informazioni biografiche riportate di seguito sono tratte da Biais 1892; Deshairs 1911; Huard 1928, pp. 331-350; per una 
biografia più recente dell’artista, Russo 1997, pp. 961-963; Fuhring 1999, II, p. 478-478, con bibliografia. 
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Biais sulla base della documentazione presente nell’archivio della famiglia Pineau. Biais riferisce di una 

formazione nel campo dell’architettura presso J. Hardouin Mansart; a trentadue anni l’intagliatore la-

sciò la Francia alla volta della corte di Pietro il Grande in Russia, in una spedizione guidata 

dall’architetto Alexandre Le Blond per la quale firmò un contratto il 28 febbraio 171680. Pineau rimarrà 

a San Pietroburgo fino al 1727 (l’ultima menzione della sua presenza in Russia è datata 27 marzo 

1727), ottenendo il titolo di primo scultore dello zar e continuando da progettista l’opera di Le Blond, 

morto nel 1719: oltre a realizzare sculture e decorazioni d’interni, Pineau ne disegnò i progetti81. Le sue 

capacità disegnative sono ben documentate da uno straordinario corpus grafico diviso tra il Musée des 

Arts Décoratifs di Parigi e l’Ermitage di San Pietroburgo (dal Musée Stiegliz): a Parigi, ai 391 disegni 

della collezione Biais si aggiungono 70 acquistati nel 1897 dalle raccolte del barone Pichon. Questo 

corpus di disegni rappresenta una miniera eccezionale per lo studio delle competenze di un intagliatore 

del Settecento, poiché si tratta di un raro caso in cui sia conservata una tale mole di prodotti d’atelier82.  

Tra i fogli di Pineau, la presenza di disegni legati all’editoria è stata notata da Émile Biais, che ha ci-

tato la sua partecipazione alle imprese edite da Jean Mariette, e da Leon Deshairs, che nel suo catalogo 

dei disegni dell’intagliatore ha rilevato come alcuni di essi risultino relazionabili alle pubblicazioni a 

stampa83. Tuttavia, le intuizioni emerse a cavallo del 1900 non sono sfociate in una approfondita analisi 

dell’attività dell’intagliatore nel campo dell’editoria. 

Per Pineau, l’esercizio del disegno finalizzato alla pubblicazione a stampa delle raccolte d’ornato 

emerge come una pratica costante, che lascia immaginare la misura del suo impegno nelle attività edito-

riali. Quattro disegni al MAD riferibili a Pineau testimoniano lo studio del motivo decorativo sul tema 

del candelabro. Con il disegno n. 8545.70 Pineau sottolinea la struttura a due volute animata dalla pre-

senza di un dragone, con un tratto a sanguigna che evidenzia le qualità della scultura, gli aggetti e il trat-

tamento della materia. Altri tre disegni (CD 1696, CD 1697 e 29114) trattano lo stesso soggetto, impa-

ginando diverse varianti in un preciso schema compositivo che suddivide il foglio in tre porzioni: in 

ogni settore troverà posto un candeliere, eventualmente accompagnato da mensole in applique. Si trat-

ta dello schema utilizzato per l’impaginazione della suite di sei stampe all’acquaforte dal titolo Nouveau 

desseins de Plaques, Consoles, Torcheres, et Medaillers, pubblicate da Jean Mariette (Dossier n.1, cat. 5, figg. 

13-14), in cui alcuni candelieri risultano identici a quelli disegnati nei fogli al MAD, sebbene presentati 

in una sequenza diversa. Inoltre, le consoles reggivasi illustrate nelle stampe sono tratteggiate in 15 va-

rianti nei disegni 29113 a e b (26x15cm circa).  

                                                 
80 La spedizione incluse il pittore Louis Caravac. Per il coinvolgimento di artisti francesi nella costruzione del palazzo di 

Pietro il Grande, si veda Pierre le Grand 2017. 

81 Biais 1892, pp. 19-20. 

82 Sull’eccezionalità del fondo di disegni di Pineau: Pons 1986, pp. 42-43.  

83 Biais 1892, pp. 27-28; Deshairs 1911. 
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La suite di stampe è antecedente alla partenza di Pineau per la Russia nel 1717, un periodo durante 

il quale l’intagliatore sembra impegnato in una serie di edizioni curate da Jean Mariette, tramite le quali 

le sue idee per l’arredo venivano diffuse in tutta Europa84. Insieme ai Nouveaux Lits inventés par le sieur 

Pineau, tre suites disegnate da Pineau e segnate “JMariette excudit” furono inserite nel terzo volume 

dell’Architecture à la mode, una “enciclopedia dell’ornamento” composta da illustrazioni di diversi autori, 

nata da un’idea di Nicolas I Langlois (Dossier n. 1, cat. 12). Mariette continuò a pubblicare l’opera do-

po la morte del fratellastro Nicolas II Langlois, da cui aveva ereditato le lastre, operando un continuo 

aggiornamento delle proposte per la decorazione d’interni e per l’arredo85. Venivano così selezionati 

repertori già comparsi precedentemente e riuniti per l’occasione: lo testimoniano le taglie diverse delle 

incisioni, la differente grafia utilizzata nelle didascalie e soprattutto il fatto che le diverse suites siano 

segnate come edite da “JMariette”, “P. Mariette” così come “chez N. Langlois”, confermando la pro-

venienza editoriale eterogenea. 

L’uso della sanguigna e l’impaginazione di diverse variazioni compositive si riscontrano ancora in 

un disegno con tre cartouches (MAD n. 29112, 26x21cm), per il quale Deshairs ha riconosciuto gli or-

namenti illustrati in una serie di stampe che, nel suo repertorio di Maîtres ornemanistes, Guilmard descri-

veva come «six pièces sans titre, représentant des cartouches très contournés; trois motifs sur la meme 

feuille. Sur le n. 3 on lit: Herisset sc., et sur le n. 4: Pineau inv; les trois autres ne son pas signées et por-

tent seulement le nom de Mariette, ex – Collections Cruchet et Poterlet»86 (cfr. Dossier n. 1, cat. 6) 

(figg. 15-16). Questa suite è inserita da Mariette nell’Architecture à la mode e sarà descritta da Charles-

Antoine Jombert nel 1751 come Desseins de Cartels inventés par le sieur Pineau, en six planches nell’ambizioso 

progetto dell’Architecture Françoise, per il quale Jombert poteva avvalersi delle matrici acquistate nel 1750 

dall’impresa Mariette87. 

Tra le raccolte di disegni di Pineau al Musés des Arts Décoratifs, quattro fogli rappresentanti leggii 

sono tratteggiati a sanguigna e matita nera (29100, 29191, CD 1513, 29384) e presentano dimensioni 

simili: rispettivamente 24x38 cm, 28x35 cm, 23x35cm, 23x33 cm88 (figg. 17-18). Questi disegni sono 

caratterizzati da una certa omogeneità di gusto, esecuzione e impaginazione con i disegni di candelieri e 

di cartouches, replicandone ancora una volta le tecniche esecutive e la volontà di seriazione. La somi-

glianza si nota nel formato, nel tratteggio nero che funge da sfondo ai profili disegnati a sanguigna, nel-

                                                 
84 Dossier n.1, cat. 4 e 5. La datazione di queste suites è oggetto di ricerche in corso prof. P. Fuhring. Per le collocazioni e 

le informazioni generali delle stampe citate in questo capitolo, si rimanda al Dossier n.1. 

85 Per lo studio di questa impresa editoriale si veda Fuhring 2007, pp. 147-164.  

86 Guilmard 1880, p. 126. 

87 C. A. Jombert, Avis au public, Paris 1750, pp. 1-2; Table de matieres 1751 (Paris, BNF, Tolbiac, VZ-781); Blondel 1752-
1756, 4 voll. 

88 Deshairs (1911, pp. 24-24, nn. 176-186) li avvicina ai “lutrin” di Vassé, incisi da C. N. Cochin fils, presenti nella raccolta 
PL EST 104 presso la Collection Jacques Doucet a l’INHA. 
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la differenziazione delle proposte non giocata su una diversa struttura ma sulla variazione dei motivi 

ornamentali. I fogli presentano le caratteristiche di una pratica grafica forse ancora una volta connessa 

con l’esperienza editoriale, testimoniando come Pineau fosse, nel primo ventennio del Settecento, si-

stematicamente impegnato nella pubblicazione di suites a tema arredo, utilizzando il mezzo della stam-

pa per pubblicizzare la sua immaginazione di intagliatore.  

 

 

2.c. Le collaborazioni tra Blondel incisore e Pineau disegnatore 

Nel 1774 Blondel scriveva una breve biografia di Pineau, morto vent’anni prima:  

 

Sculpteur en ornements. II fut un des Artistes que le Czar, Pierre I, emmena à Moscow, où il resta environ 

vingtcinq ans. De retour à Paris, avec sa famille il crut pouvoir y exercer l’Architecture, comme il avoit fait 

en Russie, après la mort de le Blond, mais, surpris de trouver tant d’Architectes dans cette Capitale, il 

reprit la Sculpture; & comme il dessinoit bien, & qu’il composoit facilement, il eut une vogue 

extraordinnaire. Ce fut lui qui imagina le contraste dans les ornements. Ce goût fut malheureusement imité 

par la multitude des Artistes; & ceux-ci n’ayant ni son génie ni les talents; ont produit un nombre infini de 

chimères & d’extravagances89. 

 

Secondo Deshairs, Pineau rientrò a Parigi dopo il 27 marzo 172790 e negli anni successivi risultò in 

stretta relazione professionale e personale con l’architetto Jacques-François Blondel. Nel 1729 è testi-

mone delle nozze di Blondel con Marie-Anne Garnier91, a dimostrazione di una relazione familiare av-

viata probabilmente ben prima del rientro di Pineau in Francia. Inoltre, l’inventario post mortem di 

madame Pineau nel 1735 fa riferimento a 40 lire dovute alla successione dal «Signor Blondel incisore 

abitante in faubourg St. Jacques»92. La frequentazione personale e professionale con l’entourage di 

Blondel emerge anche dalla collaborazione di Pineau con lo zio dell’architetto, Jean-François, per il re-

stauro del palazzo di Paul-Antoine Rouillé, la cui direzione era stata affidata a Blondel nel 173293: pres-

so il Musée des Arts Décoratifs di Parigi il disegno n. CD 1508 e altri disegni di Pineau presentano 

                                                 
89 Blondel 1774, II, p. 292; citazione riportata in Fuhring 1999, II, p. 478. 

90 Deshairs 1911, p. 5 

91 Fuhring 1999, II, p. 457. 

92 Fuhring 1999, II, p. 483. 

93 Deshairs 1911, p. 7; Huard 1928, p. 333; Kimball 1943, p. 163. 
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iscrizioni con indicazioni “M. Rouiller”94 (figg. 19-20). Si trattava di un’impresa decorativa che sarebbe 

stata illustrata nell’Architecture Françoise di Jean Mariette. 

Jacques-François Blondel dedica numerose pagine alla descrizione dell’opera di Pineau. Nel suo 

L’homme du mode éclairé par les arts (2 voll., Paris 1774) l’architetto sottolinea le qualità del suo stile, retto 

dall’élegance e dal «contraste admirable» degli ornamenti che mettono al bando sia la linea dritta, sia la 

simmetria95. Blondel riconosce a Pineau il “genio” di aver inventato il genere pittoresco insieme a 

Meissonnier e Lajoue. Le celebri critiche avanzate nei confronti di uno stile che si discostava sempre di 

più dalle regole dell’architettura non toccano specificatamente l’opera di Pineau, «ingénieux à la vérité», 

quanto quella di chi ne imitò il gusto: le sue invenzioni «n’auroient jamais dû être imités, parce que le 

génie ne s’imite point»96; ricalcandone le sperimentazioni, secondo Blondel si rischiava di realizzare de-

corazioni «du plus mauvais goût», come nel caso di Cuvilliés97. 

Oltre a descriverne e trattarne l’opera da teorico, da “graveur” Blondel incise numerose tavole tratte 

da disegni di Pineau, che confluirono nelle più importanti raccolte di repertori d’ornato edite tra la fine 

degli anni venti e gli anni trenta del Settecento. La loro sembra quasi costituire una sorta di partnership, 

i cui contorni sono tuttavia poco chiari98. 

Blondel contribuì largamente alla diffusione delle idee di Pineau attraverso il mezzo a stampa: sotto 

la direzione dell’architetto Leroux, l’intagliatore aveva realizzato nel 1732 le decorazioni dell’ Hôtel de 

Villars, che nel 1746 Blondel raccolse in una suite di nove tavole segnate Le Roux invenit / Blondel sculpsit 

(Dossier n. 1, cat. 23) riedite ancora nel 1757 nel suo Livre nouveau ou regles des cinq ordres d’architecture. Gli 

stessi disegni di Pineau al MAD testimoniano come l’intagliatore avesse fornito progetti di sua mano 

per lo studio incisorio di Blondel: presso la BNF una tavola 34x19,5 cm, segnata Blondel architecte du roi 

/ a Paris chez N. J. B. de Poilly rue S. Jaques a l’esperance99, rappresenta un plafond con scene infantili di 

caccia, sovrapponibile al disegno n. 29133 del MAD segnato sul retro “M. Bouret”, tesoriere generale 

                                                 
94 Deshairs 1911, figg. 83-86, 118 e nn. 145-146. 

95 Blondel 1774, I, pp. 89-90. 

96 Blondel 1774, I, pp. 47-48 e p. 102. 

97 Blondel 1774, II, p. 296. 

98 Sulle partnerships tra incisori e disegnatori: Griffiths 2016, pp. 257-259. Per Blondel incisore di raccolte d’ornato si 
veda Fuhring 2003, cat. 65, pp. 270-272. 

99 Paris, BNF, Cabinet des Estampes, HD 18 Pet Fol. Nel volume rilegato, che presenta una raccolta di modelli della 
prima metà del Settecento per la decorazione d’interni, l’incisione con il plafond presenta la numerazione “A/6”: la pagina 
precedente mostra una elevazione di parete con un trumeau affiancato da due porte a battenti, ancora edito da de Poilly e 
segnato “A/5”, a suggerire una provenienza da una stessa suite. 
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della Maison du Roi nel 1738, per il quale Pineau aveva decorato il padiglione di caccia costruito nella 

foresta di Sénar realizzando altri disegni di sovrapporte e sopracaminiere datati 1744100. 

Nel 1738 Jean Mariette pubblicò una riedizione del Cours d’Architecture di Augustine-Charles d’Aviler 

e Blondel si occupò dell’incisione delle tavole corredate al testo101 (Dossier n. 1, cat. 17). Le proposte 

per caminiere e sovrapporte apparse nelle precedenti edizioni (1691, 1710, 1720) erano ormai conside-

rate «viellie», non aggiornate al nuovo gusto che stava in quegli anni cambiando lo stile decorativo e fu-

rono quindi sostituite da nuove invenzioni:  

 

on a donc été chercher dans les Bâtimens nouveaux qui ont le plus de réputation, des modèles de 

Cheminées, de Trumeaux, de Fenêtres, de Portes, de Lambris, de Corniches & de Plafonds, qui sont les 

parties de la décoration qui ont souffert plus de changemens; & l’on a supprimé dans cette édition ce que 

d’Aviler, & depuis lui le Sieur Le Blond, avoient donné fur le même sujet, parce que ces Desseins n’étant plus 

d’usage, on n’en pouvoit tirer aucune utilité. L’on s’est particulièrement étendu sur le chapitre des Lambris: 

ceux du Sieur Le Blond n’avoient été trouvez ni assez riches, ni assez variez; c’est ce qui a déterminé à en 

donner un grand nombre qui convinrent pour toutes les différentes pièces d’un Appartement102.  

 

Le idee di Pineau furono scelte per rappresentare il nuovo gusto, come confermato nel testo: 

«quatre desseins de Couronnemens de Cheminées ont été exécutez à Paris sur les desseins du sieur Pi-

neau Sculpteur»103.  

Alcuni disegni di Pineau conservati presso il Musée des Arts Décoratifs risultano collegati alla pre-

parazione delle tavole del Cours (figg. 21-24): il disegno per la specchiera n. 29115 di Pineau è ripreso 

nella tavola 59d mentre la decorazione della cornice superiore del disegno n. 29096 al MAD è identica 

alla tav. 59c, che esemplifica un «Couronnemens (…) des plus magnifiques qui se puissent exécuter , & 

les formes en sont aussi sages que le comporte le goût dominant qui ne souffre plus ces contours unis 

& simples qui étoient si recherchez des Anciens»104. 

Ancora, il quarto di plafond disegnato da Pineau sul foglio n. 29095 B si ritrova nella tavola 101 

A105. In altri casi, è il dettaglio a dimostrare il coinvolgimento di Pineau nell’opera del Cours: il corona-

                                                 
100 Deshairs 1911, p. 19, n. 100 e p. 21, n. 122; si vedano i due disegna al MAD nn. 29187 A e B, tracciati a penna, in cui 

Pineau studia la composizione di un trofeo di caccia da collocare sopra la cimasa di una specchiera «pour la salle a manger de 
M. Bouret». 

101 «Les planches qui sont dans cette nouvelle Edition ayant été gravées avec encore plus de perfection par le sieur 
Blondel» : Daviler 1738, p. XXV. 

102 Daviler 1738, pp. III-IV. 

103 Daviler 1738, p. 192.  

104 Daviler 1738, p. 192; il legame tra i disegni e le stampe è stato indicato da Deshairs 1911, cat. 104, p. 20 e cat. 89, p. 19.  

105 Deshairs 1911, cat. 116, 117, p. 21 
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mente visibile nel disegno MAD 29186 nella cimasa del pannello di lambris a fianco della specchiera, 

molto utilizzato da Pineau, si riconosce in una tavola del Cours d’Architecture (figg. 25-28). 

Da questi confronti emerge quindi come Blondel preparò alcune tavole del Cours d’architecture sulla 

base dei disegni di Pineau. Questo modus operandi, evidentemente derivante dallo stretto rapporto 

esistente tra i due e dalla considerazione di cui l’intagliatore godeva nei confronti dell’architetto, emer-

ge ancora, negli stessi anni, nella stesura del suo primo trattato sulla Distribution des maisons de plaisance (2 

voll., Paris 1737-1738; Dossier n. 1, cat. 18).  

Alcuni disegni conservati presso il Metropolitan Museum of New York e al Musée des Arts Dècoratifs 

di Parigi sono stati attribuiti a Blondel e messi in relazione al processo di produzione delle incisioni edite 

nella Distribution, focalizzando sull’architetto l’intero processo ideativo della raccolta; tuttavia, Peter Fuhring 

ha argomentato come quei disegni siano in realtà copie delle incisioni realizzate posteriormente106.  

Nella prefazione al testo, Blondel scrive di essersi «trouvé obligé de me faire aider par différentes 

personnes», specificando di aver tratto profitto dalle discussioni con  

 

M. Pineau qui a servi feues leurs Majesté Czariennes en qualité d’Architecte & de Sculpteur, & que la 

fecondité de son génie a rendu si célébre, m’a favorisé de quelques unes de ses productions, au sujet des 

ornemens qui sont partie de la décoration intérieure107.  

 

Léon Deshairs aveva già notato come Blondel avesse pubblicato nella Distribution des maisons de plai-

sance un Piédouche et un panneau de ferronnerie ripresi da un disegno di Pineau e come la tavola 93 riprodu-

cesse un vaso con basamento disegnato da Pineau nel foglio conservato al MAD (n. 29186)108. Si può 

aggiungere ora come gli ornati della tavola con la Decoration de porte a placard a l’usage des appartemens de pa-

rade siano studiati da Pineau nel disegno n. 1660 del MAD, dove nel recto e nel verso del foglio si di-

stinguono i pensieri per i decori dei battenti della porta e quelli della cornice della sovrapporta (42x57 

cm, figg. 29-31). Questa tavola è usata da Blondel per spiegare le ragioni di gusto delle forme sinuose 

delle sovrapporte, che negli ultimi anni avevano sostituito le forme rettangolari:  

 

on occupe le dessus de ces Portes par des tableaux de forme irréguliere; c’est à-dire, qu’on est sorti de 

l’esclavage auquel l’ancien usage se faire des bordures quarrées ou rondes, avoit assujetti: en effet depuis 

qulques années on a introduit plus de vivacité & moins de sécheresse dans les ornemens: je n’entens pas 

                                                 
106 Fuhring 1995, 1, p. 60. Sulle attribuzioni a Blondel: Meyers 1991, pp. 24-29; Laing 1986, cat. 42. 

107 Blondel I, 1737, p. ij e II, 1738, p. IV avant-propos; Fuhring 1999, II, p. 457-458. 

108 Deshairs 1911, p. 7 e cat. 56 p. 16. Le dimensioni del disegno sono 31x19,5 cm. 
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parler de ceux que produit le déreglement de l’imagination; mais de ceux qui tiennent le milieu entre la 

stérilité des anciens siécles & la fecondité de celui-ci109.  

 

A quel punto Blondel concentrava lo sguardo sulle sovrapporte, spiegando di aver voluto realizzare 

tavole che entrassero nel dettaglio della decorazione allargando “lo zoom” dell’immagine. Blondel illu-

strava l’importanza delle proporzioni confrontando la «force des ornemens» della tavola n. 74 con la 

«légereté des formes & des contours» della n. 75 (figg. 32-33): la scelta tra le due opzioni dipendeva 

dalla «convenance raisonnable» relativa all’ambiente di destinazione degli ornamenti. Era stato Pineau a 

tracciare, con il disegno CD 1734 (43,5x39,7 cm, fig. 34), la sovrapporta incisa alla tavola 75: Blondel 

ne rimarcava lo stile, caratteristico di Pineau, capace di amalgamare le differenti porzioni decorative 

della cornice, dei montanti e delle bordure: il coronamento si legava armoniosamente ai pannelli di mi-

nuseria creando un «agréable effet»110. 

Nella tavola 84, Blondel illustrava la Decoration d’une chambre a coucher dont le lit a deux hevets est en niche: 

anche in questo caso il disegno era stato fornito da Pineau, che aveva tracciato la decorazione del letto 

nel foglio n. 29091 (50,5x37,3 cm), realizzando «l’imperiale du lit qui est chantournée d’un goût fort nou-

veau», «auquel un damas plein & orné d’une broderie legere convient parfaitement»111 (figg. 35-36). 

Altre tavole pubblicate nella Distribution richiamano temi e stili affrontati da Pineau nel suo corpus 

di disegni: i piedistalli dei candelabri della tavola 94, i sottili decori delle cornici del soffitto della tavola 

91 paralleli a quelli studiati da Pineau nel disegno n. MAD 29188, le “agraffe” delle tavole 39 e 40, che 

oltre per ragioni di stile, sono parallele al disegno di Pineau al MAD CD 1587 (22,3x26,7 cm) anche 

per quanto riguarda l’impaginazione, che focalizza lo sguardo sul decoro stretto tra la chiave di volta e 

la trabeazione (figg. 37-38).  

Per le dimensioni e la composizione, i disegni non sono perfettamente sovrapponibili alle stampe, 

né presentano alcuna traccia del processo di trasferimento alla matrice: non si tratta dei disegni esecuti-

vi, ma di elaborati relativi ad una fase di studio precedente. Nel confronto tra i disegni e le stampe si 

possono comprendere le modalità attraverso le quali Pineau aiutò Blondel nel «sujet des ornemens», 

come da lui stesso dichiarato nella prefazione del volume: probabilmente l’architetto aveva richiesto 

all’intagliatore di ragionare su alcuni temi d’ornato; Pineau aveva sottoposto le sue idee a Blondel, che 

le aveva ritracciate in altri disegni esecutivi adattandole al suo scopo e aggiungendo elementi relativi al 

contesto architettonico. Le tavole della Distribution furono quindi segnate «B. inv et fecit», senza speci-

ficare di volta in volta la paternità creativa di un lavoro condiviso. 

                                                 
109 Blondel 1738, p. 78. 

110 Blondel 1738, p. 79. 

111 Blondel 1738, p. 117. 
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2.d. Il coinvolgimento di Pineau nella pubblicazione dell’Architecture Françoise di Jean Mariette  

Insieme all’Architecture à la mode, Désiré Guilmard cita l’Architecture Françoise tra le più importanti 

edizioni curate da Jean Mariette, un progetto editoriale di grande portata illustrante opere d’architettura 

e decorazione d’interni. Guilmard segnala di aver consultato l’opera in tre volumi nella collezione 

Lesoufaché. Tale collezione è approdata presso l’École des Beaux-Arts di Parigi, dove esiste un 

esemplare dell’Architecture Françoise in 4 voll., con segnatura LES 1803, pagine in folio di 28x43 cm e 

stampe di circa 22,5x35,5 cm (cfr. Dossier n. 1, cat. 13)112.  

La datazione dell’opera presenta alcune problematiche. I quattro volumi dell’ENSBA sono datati 

in copertina 1727, ma, come notato da Mauban, alcune tavole si riferiscono ad imprese realizzate 

posteriormente, fino al 1738 o 1739113; questa rilevante osservazione è sfuggita a E. Brugerolles e A. 

Gady che datano la pubblicazione tra il 1727 e il 1732114.  

Nel 1731 il Catalogue des livres imprimez a Paris chez Pierre-Jean Mariette cita l’Architecture Françoise come 

«grand vol. in folio tome I, 36 l. Le tome II, 36 l. On en continue la suite qui se vendra séparément au 

prorata», e nel Catalogue del 1738 l’opera non sembra progredita a risulta ancora come «grand vol. in 

folio deux volumes, 120 l. On en continue la suite qui se vendra séparément au prorata»: nei cataloghi 

di Pierre-Jean del 1731 e nel 1738 manca quindi il terzo volume115. L’insieme dei tre volumi è però 

citato nel 1738 nella prefazione del Cours d’Architecture di Daviler riedito dallo stesso Jean Mariette, 

come esempio di opera da consultare per intraprendere lo studio della distribuzione: una «Recueil mis 

au jour depuis peu d’années […] contenu en trois grands Volumes in-folio, se trouve aussi chez Jean 

Mariette»116. Il terzo volume dovette quindi vedere la luce nel corso del 1738. Si tratta del volume 

dedicato alla decorazione d’interni.  

La metà delle tavole dedicate alla decorazione intagliata pubblicizza le sperimentazioni di Pineau: 

nel volume compaiono trenta stampe firmate “Pineau inv.”, mentre altre tavole, illustranti interni 

esistenti, sono connesse alla sua opera di progettista ed intagliatore. Pineau aveva infatti provveduto ai 

decori del palazzo Rouillé, restaurato sotto la direzione di Blondel nel 1732117, i cui interni sono 

illustrati nell’Architecture Françoise in sei tavole segnate «du dessein de M. Blondel Architecte du Roy» 

(Dossier n. 1, cat. 13. E); per la serie di 11 tavole rappresentanti gli interni dell’Hôtel de Soubise «du 

                                                 
112 Guilmard (1880, p. 128). Guilmard ha compilato l’elenco delle suites riprodotte in quell’impresa editoriale, 

corrispondenti a quanto appare nell’esemplare all’ENSBA.  

113 Mauban 1945, p. 49. 

114 Brugerolles 2015, p. 19; Gady 2008, p. 21. 

115 Ringrazio il prof. Fuhring per avermi segnalato i due cataloghi. 

116 Daviler 1738, p. VI. 

117 Huard 1928, I, p. 333. 
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dessin du sieur Harpin», datata poco prima del 1732 (Dossier n.1, cat. 13.C)118, secondo Kimball fu 

Pineau a fornire i disegni progettuali. Lo studioso gli riferisce anche l’idea degli ornati rappresentati 

nelle sei tavole con la Décoration des appartements de l’Hôtel de Roquelaure, dove l’intagliatore lavorò nel 

1733 (Dossier n. 1, cat. 13. G): il disegno al MAD n. 1657 presenta infatti l’indicazione «pour M. le 

marechal de Roclaure» e vi si riconosce la decorazione illustrata nella quinta tavola della suite119. 

Nelle raccolte grafiche dell’intagliatore sono presenti alcuni disegni relazionabili alla pubblicazio-

ne delle stampe dell’Architecture Françoise, che si caratterizzano per un utilizzo diversificato delle 

tecniche disegnative. Due fogli (MAD 8399 e INHA OA 271) tracciati a sanguigna illustrano parti-

colari decorativi inseriti nelle stampe (disegni: circa 45x35cm, stampe: 35x22 cm, figg. 39-42). Due 

sono tracciati a matita nera e presentano la stessa composizione delle incisioni cui sono relazionabili, 

con alcune varianti e in controparte rispetto ad esse (MAD CD 1641 e 29186, entrambi 31x19,5, 

figg. 43-46). Due illustrano le elevazioni di pareti e sono tracciati a matita, penna e acquerello; risul-

tano in controparte rispetto alle incisioni e con una impaginazione del tutto simile a quella utilizzata 

nelle tavole incise, sebbene le porzioni decorative illustrate presentino diverse varianti (29087 e 

29129, circa 31x22 cm, figg. 47-50)120. 

I fogli sembrerebbero testimoniare diverse fasi di studio destinate alla produzione delle incisioni. 

Per nessuno di questi disegni emergono le tracce del trasferimento sulla matrice tramite punta metalli-

ca, suggerendo che non si tratti degli ultimi disegni esecutivi. Emerge invece la differenziazione delle 

tecniche tipica del lavoro dell’artista, strumentale alle varie fasi di elaborazione dell’idea che sarebbe 

stata poi tradotta in stampa121. 

I disegni a matita nera sono legati alla composizione delle tavole Dessein de buffet pour une salle a manger 

/ Pineau Inv. / Mariette exc. (cfr. Dossier n. 1, cat. 13. N) e Decoration de cheminée, accompagnee d’une riche 

lambris, propre pour une galerie /2/ A Paris chez Mariette rue St Jacques aux colonnes d’Hercules (cfr. Dossier n. 

1, cat. 13. P). Questi disegni sembrano rappresentare una fase di studio della composizione già avanza-

ta: lo sguardo è focalizzato con lo stesso tipo di inquadratura che verrà illustrata nelle stampe e la strut-

tura generale della composizione è a grandi linee parallela a quella poi incisa. Alcuni elementi sono an-

                                                 
118 Taillard 2004, p. 326. 

119 Kimball 1943, p. 175-180.  

120 Altri due disegni alla Kunstbibliothek di Berlino (Hdz 58 e Hdz 57; 27,8x23,5 e 29,7x23,4 cm) presentano le stesse 
caratteristiche tecniche e sono illustrati da Berckenhagen in Die Französischen Zeichnungen 1970, pp. 204-206, dove sono 
assegnati alla mano di Pineau e associati all’Architecture Françoise di Mariette. Non ho per ora potuto esaminare tali fogli. 
Quattro altri disegni acquerellati al MAD (nn. 3396, 3397, 3398,3399) sembrano invece da ascrivere più che alla mano di 
Pineau, a copie successive, probabilmente realizzate dallo stesso Alexandre-Eugène Prignot che nel 1886 li vendette al museo. 
Prignot fu infatti egli stesso disegnatore di interni ammobiliati: si vedano due disegni custoditi al Cooper Hewitt, Smithsonian 
Design Museum, 1987-86-1 e 1987-86-2. 

121 Per questa differenziazione si veda il caso segnalato da Peter Fuhring a riguardo del disegno del “petite chandelier à 
branche pour le Roy” disegnato da Meissonnier: Fuhring 2005, pp. 20-21 e cat. 37 pp. 126-127. 
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cora suscettibili di variazione: gli intagli che scendono dal coronamento della specchiera nel disegno n. 

29186 diventano una cornice per un dipinto nell’incisione, ma è evidente come le linee a matita tracci-

no già chiaramente l’impostazione architettonia e la selezione degli ornamenti, fino a definire le code 

dei piccoli tritoni che si svilupperanno, nell’incisione, in composizioni rocailles (figg. 51-52). 

Per i disegni acquerellati la composizione, il tratto definito e la colorazione sembrano alludere ad 

una possibile consegna dell’elaborato. Si tratta comunque di proposte ancora suscettibili di varianti e 

modifiche: i disegni propongono le idee per le specchiere e per i pannelli in minuseria che sarebbero 

stati ripresi nelle due tavole con Dessein de cheminée pour un Cabinet dont la decoration variée du Lambris est des 

plus riches / 1 / Pineau del. / Paris chez JMariette rue S. Jacques aux Colonnes d’Hercules (cfr. Dossier n. 1, cat. 

13. O) e Decoration d’un des trumeaux entre les croisées du Cabinet de M. Rouillé du dessein de M. Blondel Architecte 

du Roy (cfr. Dossier n. 1, cat. 13. E). 

I due disegni a sanguigna sono legati alla composizione delle tavole con Dessein de buffet pour une salle 

a manger / Pineau Inv. / Mariette exc. e Dessein de lambris dont le milieu est occupé par un trumeau de glace (…) / 

Mariette excu. (entrambi cfr. Dossier n. 1, cat. 13. N). Questi disegni sono focalizzati sui particolari de-

corativi e risultano di più complessa lettura: potrebbero essere interpretabili come un precedente studio 

di composizione del dettaglio, ma il fatto che il n. MAD 8399 sia realizzato nello stesso verso 

dell’incisione lascia spazio all’ambiguità. Il verso potrebbe forse essere spiegato se si trattasse di con-

troprove, e la stesura opaca della sanguigna sembra confermarlo122.  

Per la freschezza, l’immediatezza esecutiva, la facilità nel rappresentare i volumi e l’andamento delle 

linee curve, questo gruppo di disegni è assegnabile senza problemi a Pineau, che usa un tratto diverso 

in base all’obiettivo del disegno: corposo e quasi tridimensionale nei dettagli a sanguigna, dove è im-

portante verificare l’effetto dell’intaglio; veloce ma ben definito nei disegni a matita, dove il ragiona-

mento si gioca sulla composizione; preciso e pulito in quelli ad acquerello, destinati probabilmente ad 

una presentazione.  

Nel Discours sur la manière d’étudier l’architecture et les arts qui sont relatifs à celui de bastir apparso sul 

Mercure de France nel 1747, Blondel aveva dichiarato di aver «leves, dessinés et gravés» le tavole 

dell’opera123. Probabilmente Blondel era stato incaricato da Mariette della selezione delle illustrazioni e 

della loro incisione, disegnando le tavole che riproducevano gli interni già progettati e realizzati, come 

quelli di Vassé, Harpin, Le Roux, Lassurance, Mollet, Chamblin. Ma nel progetto editoriale erano 

incluse anche suites d’invenzione, veri e propri repertori di modelli le cui soluzioni erano state 

                                                 
122 Per lo sguardo sul dettaglio e per l’utilizzo della sanguigna, l’impostazione è infatti simile a quella utilizzata da Gilles-

Marie Oppenord per la controprova custodita presso gli archivi della Manufacture nationale de Sèvres: cfr. Fuhring 2005, cat. 
n. 9, p. 58. 

123 Kauffman 1949, p.58. Né Mauban 1945 né Hautecoeur 1927 citano Blondel come autore delle tavole, mentre "un 
certain nombre de gravures" è assegnato a Blondel da Lejeaux 1927 p. 225.  



Il disegno degli intagliatori. Il caso di Nicolas Pineau e l’editoria 

 

31 

inventate per la pubblicazione. In questo caso la selezione si concentrò sulle invenzioni di Pineau. 

Nelle tavole incise su disegno dell’intagliatore, la presenza di titoli e la numerazione delle pagine 

(assente nelle altre tavole dell’Architecture Françoise) suggeriscono che le stampe potessero essere già 

apparse come suites autonome124. Il confronto con la composizione delle suite provenienti 

dall’Architecture Françoise vendute singolarmente da Jombert nel 1764 permette di recuperare la 

composizione di quattro serie di Pineau che nel volume dell’Architecture Françoise all’ENSBA non 

presentano un costante ordine consecutivo delle tavole: si tratta dei Nouveaux desseins de lambris inventes 

par le sr Pineau Architecte (12 tavv: cfr. Dossier n.1, cat. 13. N e Q); i Dessein de cheminée (6 tavv. numerate 

1-6: cfr. Dossier n. 1, cat. 13. O); Decoration de Cheminée pour un grand Apartement (4 tavv. numerate 1-4: 

cfr. Dossier n. 1, cat. 13. P); Nouveaux desseins de plafonds inventés par Pineau et qui peuvent s’executer en sculture 

ou en peinture (6 tavv. numerate 1-6: cfr. Dossier n. 1, cat. 13. T). 

Mariette pubblicò così una mastodontica impresa editoriale nella quale l ’opera di Pineau andava 

a rappresentare emblematicamente la moderna decorazione d’interni. Scegliendo di dare tale risalto 

all’opera di Pineau, Mariette e Blondel divennero responsabili della diffusione delle sue idee in tut-

ta Europa.  

                                                 
124 E. Brugerolles ha suggerito come per concepire questo progetto editoriale, Mariette avesse riunito un corpus di opere a 

stampa vario: Brugerolles 2015, p. 19. Questa pratica sembra aver avuto origine nella Roma del XVI secolo, ed è usata dallo 
stesso Mariette per l’Architecture à la mode: Fuhring 2007, pp. 154-155. 
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qu’il avoit été le premier à les introduire sur les Cheminées; ce qui dans la suite a plû de maniere, que 

dans les Maisons considérables on ne les supprime qu’à peine dans les premieres Antichambres»160.  

Nel disegno di Bonn si nota la colorazione azzurra relativa all’utilizzo dello specchio non solo per 

l’interno del trumeaux, ma anche per i pilastri e le vele superiori: come a Versailles, gli specchi si 

espandono sulle chiambrane, sopra e a fianco dei camini. Il rivestimento delle pareti veniva 

impreziosito da De Cotte grazie all’esposizione di collezioni di porcellane, con una soluzione analoga a 

quella immaginata da Lassurance per la decorazione della Petite Galerie di Versailles (1684)161. Si tratta 

di una scelta condivisa da Juvarra nel 1731 per il Gabinetto del Segreto Maneggio, dove era prevista, 

come si evince dai disegni progettuali, l’esposizione di vasellame sia sui mobili che sarebbero stati 

realizzati da Pietro Piffetti, sia sulla cimasa specchiata della porta. Juvarra poteva aver osservato l’uso 

dello specchio nei progetti di De Cotte quando, nel 1719, come riportato dal suo anonimo biografo, si 

trovava in Francia, ricevuto proprio dal primo architetto di Luigi XIV162. Ma Juvarra mise in scena la 

sua personale versione dei Gabinetti degli specchi, raggiungendo esiti inediti grazie al sottilissimo 

intaglio sovrapposto allo specchio: le cornici a nastri di boiserie si moltiplicarono così sulle lastre senza 

circoscrivere una netta separazione tra le partiture architettoniche. Il risultato fu uno spazio unificato in 

cui la struttura degli ordini venne ridotta all’essenziale: il riflesso domina l’atmosfera del piccolissimo 

gabinetto, mescolando la doratura degli intagli e degli stucchi del cornicione con i personaggi 

mitologici dipinti sulla volta da Claudio Francesco Beaumont. In questo modo, lo specchio «non solo 

moltiplica la luce ed elimina ogni traccia di peso nello spazio delimitato, ma anche trasfigura la luce, la 

rende impalpabile, fantastica»163.  

Giovanni Luigi Bosso aveva lavorato agli intagli del Gabinetto del Segreto Maneggio sulla base dei 

vincolanti disegni progettuali di Juvarra164, che precisavano ogni dettaglio compositivo e definivano 

chiaramente l’assottigliamento della struttura ornamentale in favore di una fluidità dei riflessi: non era 

ammesso alcuno spazio di azione per l’inventiva delle maestranze. Bosso trovò una maggiore 

autonomia dopo la morte di Juvarra, quando a Benedetto Alfieri fu affidata la progettazione del 

Gabinetto del Pregadio nell’Appartamento d’Estate di Palazzo Reale (1738-1740) (fig. 68). Per questo 

ambiente l’intagliatore fu incaricato dal sovrano di completare e migliorare i progetti dell’architetto. Il 

24 marzo 1739 Alfieri si trovava a Roma per un viaggio finanziato dal re e tramite una lettera speditagli 

dall’Intendente Generale della Real Casa apprendeva che Carlo Emanuele III aveva fatto modificare il 

                                                 
160 Blondel 1738, p. 68. 

161 Thornton 1978, p. 248-249.  

162 Bonet Correa 1995, p. 95. 

163 Sedlmayr, Bauer 1963, p. 633. 

164 I due disegni progettuali firmati da Filippo Juvarra nel 1730 sono custoditi a Biella, Fondazione Sella, Fondo F. 
Maggia, nn. 548, 549: Spione 2001, p. 206-207; Dardanello 2007, pp. 177-186. 
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suo progetto, da realizzarsi «non più sul disegno che VS ha lasciato, poiché dopo la di lei partenza S.M. 

entrò in senso, che non si sarebbero potuti godere quelli [gli ornamenti] che restavano più alti, onde 

fece rifare altro disegno di boesura dal signor Bos, che si stava travagliando»165. Sebbene non sia più 

completamente riscontrabile la decorazione parietale (rimangono in loco lo zoccolo, il soffitto, gli 

ornati di finestra e una porta), le descrizioni dell’ambiente segnalano come l’allestimento fosse 

caratterizzato da un fondo di lucidi specchi sui cui si sovrapponevano gli intagli dorati: «tutta la 

superficie delle pareti, a somiglianza di quella della volta, era coperta di specchi e di una rete di cornici 

riccamente scolpite e dorate»166. Lo stile decorativo dell’ambiente può essere immaginato osservando la 

volta. Gli ornamenti proliferano sovrapponendosi allo specchio con effetti di «traforo», un termine 

usato per gli intagli a volute e fogliami sovrapposti allo specchio tracciati in un disegno non identificato 

per una Camera d’Udienza: «la mostra da questa parte è di Legno Dorato con ornato a capi dorato con 

specchio nelli trafori» (fig. 69)167. 

Nel Gabinetto dell’Appartamento d’Estate gli specchi e gli intagli si univano ad una terza 

componente decorativa: le miniature provviste dall’abate Ramelli e da Giuseppe Nogari tra il 1737 e il 

1742. La disposizione delle pitture prevedeva che le sessantotto piccole miniature di Ramelli fossero 

disposte in basso, subito sopra lo zoccolo; sopra di queste altri due registri da otto tele l’uno avrebbero 

percorso le pareti del gabinetto, dando maggiore spazio alla pittura “all’olandese” di Nogari, seguendo 

il favore accordato anche a Vienna ai piccoli cabinets con ritratti olandesi168. I dipinti erano appesi agli 

specchi, “incrostati” dentro gli intagli dorati169 il cui ornato rococò si distingueva per gli effetti di 

vaghezza e leggiadria, come segnalato dalla descrizione dell’ambiente stilata nel 1754 probabilmente dal 

Governatore dei Reali Palazzi:  

 

                                                 
165 Rovere (1858, p. 206, n. 93) trascrisse parte del contenuto della lettera, senza indicarne la collocazione. Il registro è 

stato ritrovato in AST, Azienda della Casa di Sua Maestà (1686-1817), Quadri, mobili, oggetti, n. 40, Registro lettere 1739 e 
1740, cc.nn: si veda Laurenti 2013-2016, dove è studiato anche il percorso del viaggio compiuto da Benedetto Alfieri, citato 
nella lettera. 

166 Rovere 1858, p. 206.  

167 Il disegno è a New York, Metropolitan Museum of Art, n. 50.605.24 (33 x 18.7 cm), segnalato come Anonimo italiano 
e datato circa 1740-1760. 

168 Comoglio 2012, p. 230. 

169 «Dans le cabinet des miniatures on conserve des portraits suspendu à des glaces incrustés dans les parois, et 
quelques miniatures trés anciennes, portraits ou copies de quelques fameux tableaux italiens, fait par l’abbé Ramelli; la 
voute a été peinte par le vénitien Nugari»: Giuria 1853. L’originale mescolanza di specchi, intagli e pitture era già 
comparsa nelle residenze sabaude nel XVII° secolo, nel Gabinetto degli Specchi del distrutto Palazzo di San Giovanni di 
Torino: secondo Clemente Rovere, il soffitto era occupato al centro da un dipinto con Ercole e la Pace mentre entro 
scomparti ottangolari si vedevano altri specchi e dipinti; nel fregio gli specchi sostituivano i dipinti comunemente lì 
posizionati e «nei campi delle pareti, fra i cristalli, stavano otto ritratti di principi e principesse di Savoia, e sul camino un 
grande quadro con l’effige di san Luigi»: Rovere 1858, p. 7.  
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Vi è in questo appartamento il singolarissimo gabinetto delle miniature dove vi sono 72 ritrattini fatti dal pa-

dre Ramelli, disegnati e miniati con tanta maestria, e sono tanto ben colorati ed intrecciati con ghirlandette 

attorno sopra un fondo di lucidissimi specchi, che formano uno de’ più belli e rari gabinetti che si possa non-

ché vedere, ma immaginare. Non tralascerò di dire con che vaghezza, leggiadria e finissimo gusto è tutto ad-

dobbato questo appartamento170. 

 

La scelta di riempimento della volta attraverso quella rete di intagli, in cui venivano catturati i dipinti 

stesi su un fondo specchiato, non si curava delle contemporanee proposte francesi per la decorazione 

dei plafonds. Nicolas Pineau aveva realizzato una suite di Nouveaux desseins de plafonds, pubblicata 

nell’Architecture Françoise di Mariette (fig. 71), e soluzioni simili si trovavano anche nelle tavole del Cours 

d’Architecture di Daviler pubblicate nel 1738 (cfr. Dossier n. 1, catt, 13. T e 17). In quelle proposte, la 

maggior parte dello spazio del soffitto era libero da ornamenti: la decorazione (da eseguirsi in legno o 

in stucco) si snodava con delicatezza lungo le cornici per raggrupparsi in cartelle angolari, mentre al 

centro campeggiavano rosacee con ornamenti intrecciati che secondo Cochin “si percepivano appena”. 

Cochin si era infatti soffermato sulle soluzioni di Pineau per l’ornato dei soffitti, non senza una certa 

polemica ironia:  

 

il étabilit solidement l’usage de supprimer tous les plafonds [peints], en faisant faire à des Sculpteurs, à bon 

marché, de jolies petites dentelles en bas-relief, qui réussirent si bien, qu’on prit le sage parti de supprimer 

les corniches des appartemens pour les enrichir de ces charmantes dentelles […]. En suivant ses principes, 

nous avons absolument rejetté tous ces anciens plafonds chargés de sculpture& de dorures, qui à la vérité 

avoient de la magnificence, & contre lesquels nous n’avons rien à dire, si ce n’est qu’ils sont plus de mode 

[…]. Notre Sculpteur favori nous a donné mille moyens de nous passer d’eux: au lieu de tout cela il a im-

maginé une rosette charmante, qu’à peine on apperçoit, & qu’il met au milieu du plancher, à l’endroit où 

s’attache le lustre171. 

 

Diversamente da quegli esempi, nel disegno della volta del Gabinetto del Pregadio di Torino la 

decorazione emergeva con ornamenti briosi e ben visibili: Bosso non si era curato di seguire 

l’esempio dei repertori contemporanei, ma aveva invece selezionato alcune idee precedenti come 

stimolo per l’immaginazione, piegandole al proprio gusto e modificandone gli aspetti ornamentali. 

La spettacolare vivacità della volta, esaltata dai riflessi degli specchi su cui poggiava la composizione, 

si reggeva su una partitura che era stata usata da Bernard Picart nel 1713 per la decorazione della 

                                                 
170 Descrizione delle pitture 1754, c.7v. 

171 Mercure de France, febbraio 1755, pp. 158-160; si veda Scott 1994, p. 260. 
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carrozza realizzata per il duca d’Ossuna (fig. 70; cfr. Dossier n. 1, cat. 1). Nella stampa che illustrava 

il soffitto della carrozza, da realizzarsi «Brodé comme le fond» Picart aveva disposto le quattro 

allegorie delle stagioni diagonalmente agli angoli del soffitto, mentre al centro si apriva la 

rappresentazione di Afrodite sul carro condotto dai cigni. Le cinque campiture figurate erano quasi 

sopraffatte dalla trama di ornamenti, secondo uno schema compositivo rintracciabile nel soffitto di 

Bosso. La scelta e la combinazione degli ornamenti che avrebbero percorso la superficie del soffitto 

si rifaceva invece al contemporaneo gusto rococò. 

Lo stesso criterio di allestimento che univa specchi, intagli e dipinti veniva ancora riproposto da 

Alfieri e Bosso nella Galleria del Daniel (1742-1748, fig. 72), che Carlo Emanuele III aveva voluto 

ammodernare posizionando sulle pareti le collezioni pittoriche provenienti dall’acquisizione delle 

raccolte del principe Eugenio e del mercante veneto Bodissoni, che in quegli stessi anni stavano 

giungendo a Torino172. Per la decorazione delle gallerie, Jacques-François Blondel si era espresso 

classificando due tipi di allestimenti: «le marbre doit etre préféré à la menuiserie dans une Galerie 

publique: les ornemens, les dorures, les glaces doivent dominer dans celles destinées à la Société, au 

Jeu, au Bal, aux Concerts, &c»173. Il criterio è quello seguito da Alfieri a partire dal 1739 per la 

progettazione del rivestimento parietale della Galleria Beaumont, galleria di rappresentanza «ornata di 

marmi», e della Galleria del Daniel, dove la corte si riuniva in occasione di balli e concerti. Ma come nel 

Gabinetto dell’Appartamento d’Estate, la complessa varietà dell’allestimento della Galleria del Daniel 

veniva caratterizzata dall’intreccio di specchi, intagli e dipinti. Un rivestimento a specchi fungeva da 

fondo per i dipinti disposti su tre registri entro una rigorosa partitura decorativa intagliata, regolata 

dalla presenza di pilastri specchiati. La decorazione, rischiarata dalla luce proveniente dalle sette 

finestre, si moltiplicava così nella frammentazione dei riflessi visibili sulle porzioni libere di specchio174. 

Il gusto per gli ambienti specchiati condizionò ancora le scelte di Alfieri per l’allestimento della 

Camera del Circolo della duchessa di Savoia al secondo piano nobile (1747, fig. 73). Gli specchi 

rivestivano, come fosse un piano unico, le porte, i pilastri e i trumeaux delicatamente profilati di sottili 

intagli dorati che si inventavano le sagome delle partiture architettoniche sulla lastra specchiata. Il 

protagonista è così il riflesso moltiplicato degli oggetti e delle persone che nell’ambiente, avente 

funzioni di camera di udienza, andavano a conversare con la duchessa di Savoia. «Ces Glaces servent à 

                                                 
172 Sul cantiere della Galleria si veda la scheda di Ornella Graffione e Aurora Laurenti nel volume Palazzo Reale a Torino 

2016, pp. 150-154. Per l’identificazione delle opere esposte nella Galleria e per le scelte per la loro disposizione di veda 
Graffione 2016, pp. 155-163.  

173 L’architecture française 2009, tomo I, liv. I, p. 37.  

174 Sulle gallerie si veda Spenlé 2010, pp. 197-218 e Castelluccio 2010, pp. 116-130. In questi studi non si fa accenno ad 
esempi in cui specchi, intagli e dipinti siano allestiti insieme, come succede a Torino. Nella penisola, decorazioni a boiseries e 
specchi erano approntate negli anni quaranta del Settecento a Milano nella Galleria di Palazzo Chierici (1740 circa), ma in 
luogo dei dipinti lungo le pareti erano esposti arazzi: si veda D’Ancona 1956 e Palazzo Clerici 2005.  
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faire paroître les lieux plus grands qu’ils ne font, &à répeter les enfilades des Appartemens; outre qu’on 

a le plaisir, en s’y mirant, d’appercevoir, sans se détourner, ce qui se parte derrière foi, & ceux qui 

entrent dans l’Appartement, ou qui en sortent. On les fait monter le plus haut qu’il est postible […] 

Plus ils sont extraordinaires, & plus ils plaisent»175: se queste parole, tratte dalla riedizione del 1738 del 

Cours d’Architecture a cura di Jean Mariette, si riferivano alle sole sopracaminiere, si può immaginare 

quanto un’intera parete specchiata potesse moltiplicare quei leziosi effetti, in particolar modo nelle 

occasioni in cui la duchessa accoglieva gli inviati e le mogli degli ambasciatori e durante la 

conversazione serale che si svolgeva nella sala176. 

Oltre alle boiseries e agli specchi, l’uso dell’intaglio nella decorazione d’interni rococò è associato 

alla moda per l’oriente, che, già dalla seconda metà del Seicento, aveva favorito l’allestimento di 

singolari gabinetti cinesi. Gli oggetti di provenienza asiatica venivano sistematicamente replicati dagli 

artigiani europei, creando nuovi arredi «alla china»: le collezioni di oggetti orientali riguardavano 

soprattutto arredi mobili, porcellane, carte dipinte e pannelli decorativi in lacca. La specializzazione 

delle collezioni di oggetti esotici condizionava le scelte per l’allestimento del gabinetto in cui sarebbero 

stati collocati: nei primi decenni del Settecento erano molto diffusi i gabinetti dedicati all’esposizione di 

porcellane orientali, alle carte cinesi o alle lacche. Nei gabinetti delle lacche, le boiseries delle pareti 

ospitavano lacche cinesi di diverse dimensioni, generalmente su fondo nero. Il gusto per le lacche 

esposte alle pareti si riscontrava da tempo soprattutto in area mitteleuropea, come nel Rosenborg 

Castle, a Copenhagen (1660), il Chinesisches zimmer, nella Neue Residenz a Bamberg (1705), con 

lacche incorniciate da intagli dorati e il Lack-kabinett nello Schloss Ludwigsburg (1714-1722), con alti 

pannelli a fondo nero incastonati in una boiserie con intagli dorati177.  

Nel Palazzo Reale di Torino, Juvarra aveva immaginato allestimenti dal sapore esotico nel 

Gabinetto del poggiolo del principe di Piemonte (1722-1724) e nel Gabinetto del pregadio 

dell’Appartamento d’Inverno (1732-1733) del Palazzo Reale178 (figg. 74-75). Nel primo caso 

                                                 
175 Daviler 1738, p. 189. 

176 Per la funzione della Camera del Circolo nel Palazzo Reale di Torino: Le Cérémonial de la Cour du Roi de Sardaigne, in 
Dumont, Rousset 1739, II, p. 769. 

177 Le porcellane erano disposte su pareti a specchio come nel castello di Charlottenburg (Berlino, 1715 circa) o esposte in 
stanze che volevano richiamarne il gusto con stoffe blu e bianche, come la Chambre des Amours nel distrutto Trianon de 
Porcelaine di Louis Le Vau (1670-71). Le carte cinesi sono attestate nelle stanze ornate in Villa Valenti Sciarra a Roma, 
descritte in Cancellieri 1813. A Roma nel 1726 erano allestite lacche cinesi in una stanza della villa di Porta Pia, il cui 
allestimento non è più visibile, ma che le fonti descrivono simile a quello adottato intorno al 1740 per i pannelli in lacca verde 
scura con scene campestri montati nel gabinetto dell’Appartamento dei principi Giacomo e Paolo in Palazzo Borghese (Colle 
2003, p. 97). Il gusto per l’esotismo nella decorazione d’interni è ampiamente studiato in Cordier 1908, 2, pp. 756-770; 
Honour 1961; Jacobson 1997, pp. 263-267; La Chine à Versailles 2014.  

178 Per la moda per l’esotismo a Torino negli anni juvarriani: Mossetti 2005, pp. 123-152; Caterina 2005, pp. 53-78; 
Cornaglia 2005, pp. 423-434. Sulla decorazione dei due gabinetti nel Palazzo Reale: Gritella 1992, II, pp. 265-266; Griseri 
1995, pp. 245-253; Ghisotti 2005, pp. 459-466; Manchinu, Traversi 2005, pp. 466-469; Rizzo 2016, pp. 115-121; Dardanello 
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l’esotismo delle lacche disposte sul lambris era associato a porcellane e grottesche dipinte sulla volta, 

con un’atmosfera aulica che richiamava la tradizione antica e rinascimentale179. Nel secondo caso si 

trattava di una decorazione già pienamente rococò, che entro dorate boiseries combinava estrosamente 

le decorazioni «alla chinese» di Pietro Massa con le contemporanee telette a soggetto epico di Vanloo e 

i commessi ornamentali di fine seicento, decorati a fiori e a grottesche. Si trattava di un allestimento 

decisamente vario, non legato ad un codificato gusto «alla china» ma piuttosto all’elaborazione di un 

prezioso «gabinetto delle meraviglie»180 in cui si faceva mostra delle più raffinate tecniche utilizzate 

dalle maestranze di corte nel campo dell’ornamentazione. I pagamenti per l’allestimento del gabinetto 

sono datati tra l’ottobre del 1732 e il gennaio dell’anno successivo181. La moda per l’esotismo aveva in 

quel periodo monopolizzato l’impegno dell’architetto: nel marzo 1732, Juvarra si trovavava a Roma, 

dove intraprese un fitto carteggio con il Segretario di Stato il marchese d’Ormea per spedire a Torino 

una serie di «tavole a vernice della China» affinchè Carlo Emanuele potesse prenderne visione, dal 

momento che secondo l’architetto avrebbero potuto risultare adatte per «ornare qualche Gabinetto, o 

stanza». Nel marzo 1733 le «60 tavole o sian pezzi di legno con vernice nera et oro, fiori, et animali alla 

china» partivano da Roma alla volta di Torino182.  

Dopo qualche anno, nel 1736, i pannelli neri acquistati a Roma saranno utilizzati nel Gabinetto 

Cinese della regina al primo piano del Palazzo Reale (fig. 76). Qui verranno incastonati nella boiserie 

intagliata sui montanti dipinti in rosso, con una scelta tecnica e cromatica già attestata nel castello di 

Ludwisburg (1714-1722). Sebbene il cantiere prese avvio qualche mese dopo la morte di Juvarra, 

l’architetto aveva ideato l’ambiente almeno dal 1732, e la sua direzione emerge nella raffinata cucitura 

dell’insieme183. Ai due lati delle specchiere, le porzioni di parete si organizzavano in fasce di tre lacche 

inserite su montanti rossi. La disciplinata ripetizione dei partiti decorativi emerge nella documentazione 

contrattuale firmata dagli intagliatori Bosso e Valle, che si impegnavano a realizzare  

 

Gabinetto alla China gli Ornam.ti delle dodici pilastrate mediante livre Settecento venti, li N. 116 pezzi 

d’Intaglio nel lambriggio di lire cento venti, li sei trumò medianti livre quattro cento cinquanta, li due Ornam. 

                                                                                                                                                             
2007, p. 186; Laurenti, Graffione 2016, pp. 92-93. Il gusto juvarriano in relazione agli esempi romani ed europei è discusso in 
Martinetti 2016, pp. 97-103. 

179 Martinetti 2016, p. 93-94. 

180 L’espressione è di A. Griseri (1995, p. 37). 

181 AST, art. 217, 1732, cap. 13/52 e cap. 10/60: Laurenti 2013-2016, pp. 165-167. 

182 Griseri 1985, pp. 361-364; Griseri 1995, p. 245.  

183 I contratti per la realizzazione delle decorazioni risalgono al marzo 1736: BRT, Scritture private e capitulazioni, vol I, c. 
134-135; si veda Laurenti 2013-2016, pp. 169-174 e Laurenti 2016 p. 127. Per l’ambiente e il ruolo di Juvarra, Griseri 1989, 
pp. 40-43; Dardanello 2016, pp. 103-112. 
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di porte, e sovraporte di livre ducento cinquanta, le quatro cornici attorno la finestra che devono esser pur 

angole livre cento tra tutti anche come sov.184 

 

Juvarra aveva affidato all’intaglio il compito di legare le componenti della decorazione, attraverso 

sottili germogli dorati che proliferavano sui montanti. Secondo Edward Gibbon, che scriveva nel 1764, 

l’ambiente rendeva l’appartamento della regina «un des plus beaux», ma un tono greve era stato 

segnalato nel 1740 da De Brosse, che descriveva «un cabinet tout de vernis de la Chine su fond noir, 

cela est magnifique mais triste»185.  

Il ruolo dell’intaglio nella compartimentazione dell’ornato in quel cantiere rispecchia le parole di 

Bernardo Antonio Vittone, allievo di Juvarra, che nel 1764 scriveva a proposito «De’ lavori in legno»:  

 

Osservar quivi si deve comporsi per lo più tali lavori con due specie di pezzi, cioè altri, che a foggia quasi 

di fascie formano il riparto dell’opera, ed insieme commessi rappresentano come un telaio, che i Francesi 

chiamano bâtis; ed è quello, che insieme unisce, e lega l’Opera tutta. Negl’intervalli, che detti pezzi lasciano 

tra loro, vi s’adattano i pezzi della seconda specie, volgarmente chiamati specchj, ovvero Pannelli, i quali 

s’inseriscono tutto all’intorno ne’ primi. Dipende la bontà di tali lavori perlopiù dal distribuire, e disporre 

in maniera li pezzi della prima specie, che formano tutto un comparto aggradevole all’occhio, si possano, 

ciò non ostante, bene assembrare fra loro; così che saldo ne riesca, ed inalterabile l’intiero corpo, che per 

essi componesi186.  

 

La decorazione del Gabinetto Cinese della regina offre un chiaro esempio del valore accordato alla 

trama a compartimenti nelle decorazioni intagliate piemontesi, caratterizzate dalla ripartizione regolata 

dall’andamento delle cornici, che Vittone descrive come le «fascie» che formano il «telaio» entro le 

quali si dispongono i pannelli.  

 

 

3.c. Le porzioni decorative: selezione e uso dei modelli decorativi per Cheminées 

All’interno degli ambienti allestiti con tappezzerie, specchi, boiseries o lacche cinesi, le porzioni 

decorative affidate all’intagliatore sono principalmente le sopracaminiere, i trumeaux, i lambris, le porte 

e le sovraporte. Nella Distribution des maisons de plaisance del 1738, Jacques-François Blondel apriva la 

                                                 
184 BRT, Scritture private e capitulazioni, vol I, c. 134. 

185 Le indicazioni dei viaggiatori sono raccolte in Sperimentare l’architettura 2001, p. 327. 

186 Vittone 1764, I, p. 158. 
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trattazione della Décoration intérieure occupandosi in primo luogo della Décoration des Cheminées. Si tratta 

infatti di un elemento di grande importanza nel disegno d’interni. Collocati al centro della parete e 

rivestiti di specchi, sono di norma l’elemento decorativo più ricco dell’ambiente: «il n’est point de 

partie dans la décoration qui soit plus susceptible d’ornemens que le Cheminées»187. 

Nella nuova edizione del Cours d’Architecture di Daviler edita da Jean Mariette nel 1738 si 

sottolineava che le sopracaminiere realizzate vent’anni prima risultavano ormai «vieillie»188: ciò che 

rendeva quei disegni desueti era in particolare il fatto che «on les chargeait d’une prodigieuse quantité 

d’ Ornemens qui avoient presque tous beaucoup de relief», portando a un senso di «confusion». Al 

contrario, la ricerca contemporanea si trovava incentrata sul raggiungimento di una «variété […] en 

quoi confiée essentiellement la beauté des compositions d’ Architecture»189.  

Il progressivo utilizzo di grandi lastre di vetro ornate con un apparato decorativo sempre meno 

scultoreo è ricordato nel 1738 da Jacques - François Blondel come indice di modernità:  

 

les particuliers s’attachent par préférence à les décorer & à y placer des glaces qui sont maintenant fort en 

usage. Les anciens au contraire ornoient leurs Cheminées d’une Sculpture fort materielle, tant à cause que les 

glaces étoient plus rares de leur tems, que parce qu’ils trouvoient qu’elles faisoient une espece de vuide qui ne 

paroissoit pas naturel au-dessus d’un foyer190.  

 

La scelta di ornare questi elementi con sculture figurative o con decorazioni d’ornato veniva già 

discussa nella seconda metà del Seicento in Francia: il tipo di sopracamino animato da sculture era 

stato definito da Le Pautre nel 1665 come «a l’Italienne», distinto dal tipo francese dei «Cheminées à la 

moderne», in cui si applicava una maggiore semplificazione dell’ornamentazione che continuerà 

durante il XVIII° secolo191.  

Il processo di alleggerimento delle componenti scultoree nella decorazione dei «trumeaux», come 

vengono definiti nei documenti piemontesi, è percepibile anche nelle decorazioni torinesi, con una 

decisiva accelerazione nelle progettazioni juvarriane tra gli anni Venti e Trenta del secolo. I pochi 

arredi sopravvissuti precedenti al 1730 testimoniano le scelte dell’architetto messinese durante gli anni 

Venti: nell’Appartamento della principessa a Rivoli (1717-1725 circa) e nel Gabinetto del Poggiolo a 

Palazzo Reale di Torino (1723, fig. 77-78) le componenti ornamentali dell’intaglio sono organizzate 

                                                 
187 Blondel 1738, p. 68. 

188 Daviler 1738, p. 180 : «de toutes les parties de la Décoration, aucune ne s’est plus ressentie de la vicissitude des Modes 
que les cheminées La façon dont on les décoroit, il y a une vingtaine d’années, a déjà vieillie». 

189 Daviler 1738, p. 188. 

190 Blondel 1738, p. 68.  

191 Thornton 1978, pp. 63-67. 
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lungo una larga fascia che incornicia gli specchi, da cui pendono festoni floreali; al di sopra del limite 

superiore dello specchio si concentrano le cimase, organizzate attorno ad espagnolettes accompagnate 

di volta in volta da ampie volute, fogliami, culots e lambrequins. Nelle specchiere progettate da Juvarra 

a partire dal 1730 (fig. 79-80), le cimase scendono direttamente sullo specchio, che si è allargato fino a 

rivestire l’intera parete: le larghe cornici degli anni Venti si sono trasformate in sottili nastri che, ad uno 

sguardo attento, rivelano essere teneri germogli vegetali.  

L’importanza delle specchiere nell’allestimento degli interni emerge nella proliferazione delle 

stampe francesi dedicate alla decorazione dei Cheminées durante il XVIII° secolo. Queste edizioni 

proponevano un ventaglio di soluzioni e si potevano acquistare in suites di 6-9 incisioni oppure si 

potevano reperire all’interno dei trattati d’architettura, nelle sezioni dedicate alla decorazione 

d’interni. Alcuni modelli francesi per Cheminées trovano ampia diffusione e vengono, nel tempo, 

replicati variandone gli ornamenti.  

Intorno al 1699 Pierre Lepautre disegnava e incideva il Livre de cheminées exécutées à Marly sur les desseins 

de Monsr. Mansart Surintendant, fornendo una serie di modelli che sarebbero stati usati lungo tutta la 

prima metà del Settecento. Grazie alle sue incisioni, all’inizio del secolo si era diffuso il tipo di cheminée 

con trabeazione o coronamento ad arco ribassato e angoli composti da crossettes a C (tav. 81). La 

specchiera, incorniciata da due pilastri, è sovrastata da un pannello ornato. Questo modello è usato 

nelle suites pubblicate da Le Blond e Blondel, ed è aggiornato da Pineau, che per il gabinetto di 

Peterhof decide di legare le diverse campiture attraverso la scultura, facendo travalicare sul pannello 

superiore il decoro posto sulla trabeazione. Si tratta di un modello diffuso in area francese ancora negli 

anni Quaranta, che a Torino però non sembra riscontrare particolare fortuna.  

Maggiore apprezzamento sul versante sabaudo è riservato al coronamento con arco poggiato su 

pilastri laterali (tav. 82). Sulla chiave dell’arco è posto un motivo ornamentale. Il disegno, proposto da 

Lepautre e poi da Decker, è utilizzato nel secondo decennio del Settecento Torino nel Palazzo 

Carignano per contenere l’esuberante proliferazione di intagli dorati che si sovrappongono agli specchi. 

Nelle sue proposte, Pineau ribassa l’arco aprendone la cornice con una chiave ornata che mette in 

collegamento lo specchio con il pannello superiore. Questa versione del modello avrà fortuna in 

Piemonte negli anni Trenta, dove verrà immediatamente personalizzata: a Torino i pilastri vengono 

riempiti di specchi e di conseguenza le cornici intagliate diventano sottili e delicate, ornate 

ulteriormente con raffinate volute a C.  

A questi modelli, basati su una solida unione di elementi architettonici portanti e cimase ad arco, 

durante il periodo di elaborazione del rococò si affiancano proposte maggiormente giocate sulla 

leggerezza degli elementi architettonici e sulla varietà delle linee decorative: un ruolo cardine è affidato 
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alle volute, che permettono di arrotondare la composizione, creando consonanze con la loro 

ripetizione o contrasto attraverso il cambiamento del loro verso. Dal secondo decennio del Settecento 

si diffonde in ambito francese il modello del coronamento con centine separate da palmetta (tav. 83): 

si tratta di un tipo utilizzato dallo studio di De Cotte nel 1717 per i progetti del palazzo del Buen 

Retiro di Bonn e si ritrova aggiornato tra i disegni provenienti dal viaggio dell’architetto svedese Carl 

Johan Cronstedt, che soggiornò a Parigi dal 1732 al 1735. Juvarra è il responsabile del trasferimento a 

Torino di questo modello: nel 1719 e nel 1721 si era recato in Francia, dove aveva potuto conoscerne 

direttamente l’uso. L’architetto messinese lo propose nel 1730 per il Gabinetto del Segreto Maneggio 

in Palazzo Reale e questo disegno avrà una discreta fortuna locale; verrà riutilizzato ancora negli anni 

Trenta nella Camera da letto verso ponente in Villa della Regina e in ambito alfieriano, negli anni 

Quaranta, nel secondo piano del Palazzo Reale di Torino e a Palazzo Barolo. Il modello del 

coronamento a doppia centina è aggiornato a partire dalle suites disegnate da Pineau e raccolte da Jean 

Mariette nell’Architecture Françoise (tav. 84). Lo scultore orna le volute a C con dentelli e pizzicature e 

aumenta gli effetti di contrasto facendo ampio uso di angoli convessi; combinando il motivo della 

voluta con altri elementi ornamentali, accentua il carattere plastico della decorazione. Durante gli anni 

Trenta, il decoro a palmetta posto tra le due centine si trasforma in una varietà di testine, draghi alati e 

medaglie ornate con bordi di conchiglia, mettendo in campo il nuovo repertorio di motivi decorativi 

rocaille. Questa versione non sfugge agli intagliatori piemontesi: Giovanni Luigi Bosso ne fa uso prima 

nei trumeaux del Gabinetto Cinese (1735-1737), poi, in una versione più semplificata, nel Gabinetto 

delle Scritture (1744-1746).  

Le specchiere potevano essere associate a dipinti, come in quelle perdute della Camera di Diana a 

Torino, dove Pietro Giuseppe Valle intagliava nel 1731 quattro trumò eseguiti sulla minuseria 

approntata da un’équipe guidata da Carlo Maria Ugliengo e Domenico Sariga192. L’inserimento degli 

specchi era già stato pensato l’anno precedente ed era strettamente collegato all’esposizione dei dipinti: 

in una nota «per mettere in stato La Camera della Pittura di Diana per S.M.» viene definita la necessità 

di realizzare un «Trumò di giaccie con Lasciare in mezzo il quadro rotondo dell’Albani fra giacci e 

intaglio di legno e indoratura»193. Nei modelli decorativi francesi gli ovali dipinti sono generalmente 

disposti al di sopra della cimasa della specchiera, sovrastati a loro volta da un coronamento a conchiglia 

                                                 
192 «Allo scultore Valle […] Intagliati li quattro trumò portatisi nella Camera da Letto detta di Diana nel Rle Palazzo della 

pnte città. 440»; «Ai minusieri Gio Carlo Tamiato, Dom Sariga, C.M. Ugliengo, Gio Batta Borani, Giuseppe Marchisio, 
Giacomo Filippo Gioani per la Minuseria spedita p le chiambrane, trumò, e altri lavori p la camera e gabinetto nel Rle palazzo 
di questa città, £ 660», AST, art 217, 1731, cap. 8/38 e cap. 8/64.  

193BRT, Registro discarichi, vol. 3, 1730, 282. In effetti ancora Francesco Bartoli nel 1776 segnalava la presenza nella 
stanza dei quattro tondi di Francesco Albani «con quattro Elementi», identificabili con quelli oggi in Galleria Sabauda e 
presenti nelle collezioni di Vittorio Amedeo II dal 1692: Bartoli 1776, p. 38. I tondi, realizzati per il cardinale Maurizio di 
Savoia, passarono nel castello del Valentino, dove li vide Scaramuccia (1674, p. 159), per poi approdare nelle collezioni di 
Vittorio Amedeo II alla morte della vedova del Cardinal Maurizio: Baudi di Vesme 1909, p. 141.  
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o palma194 (tav. 85). Si tratta di un modello diffuso in molte varianti che si differenziano nella scelta 

della soluzione adottata per il collegamento tra lo specchio e il dipinto. Uno schema compositivo che 

assicura il contrasto degli ornamenti vede sul coronamento dell’ovale una valva di conchiglia stretta tra 

due volute a S, mentre nella zona inferiore il quadro è appoggiato su due centine o volute a C separate 

da un motivo rocaille. Questo schema è usato sia negli ornati realizzati dagli intagliatori Bosso e Valle a 

Torino tra 1735 e 1737 nel Gabinetto Cinese ideato da Juvarra, che già precedentemente aveva 

abbozzato una simile soluzione in un disegno per la sala della Principessa di Piemonte al Palazzo Reale 

di Torino, sia nella tavola disegnata da Pineau per il Cours d’Architecture pubblicato nel 1738 da Mariette 

(cfr. Dossier n. 1, cat. 17). Questi esempi dimostrano l’incessante ricerca sul tema della voluta operata 

sugli stessi temi d’ornato nei due versanti delle Alpi195. Cochin lamentava la diffusione delle continue 

varianti sul tema della voluta:  

 

pourrions-nous esperer d’obtenir que lorsque les choses pourront être quarrées, ils veuillent bien ne les pas 

tortuer; que lorsque les couronnemens pourront être en plein ceintre, ils veuillent ne le pas corrompre par ses 

contours en S, qu’ils semples avoir appris des Maitres Ecrivains, & qui sont si fort à la mode, qu’on s’en sert 

même pour faire des plans des bâtimens196.  

 

Le volute a S potevano essere disposte verticalmente, collegate alle bacchette dell’alzata tramite 

un elemento fogliare; tra le due volute si inseriva quindi una palmetta (tav. 86). Questo modello 

sembra una evoluzione del precedente e risulta particolarmente apprezzato a Torino durante gli anni 

di Benedetto Alfieri, Primo Architetto dei Savoia dal 1739 al 1767. Presente in territorio francese 

nella prima metà degli anni Trenta, come attestato da un disegno allo Stockholm Nationalmuseum 

(n. CC 3063), a Torino le linee del modello sono composte da foglie sfrangiate intagliate con una 

tecnica nervosa. 

Dagli anni quaranta del Settecento a Torino emergono modelli nuovi, che non sembrano derivare 

direttamente dalle suites a stampa ma potrebbero essere stati elaborati nello studio di Benedetto Alfieri, 

che ne fa uso in diversi cantieri da lui diretti: a Palazzo Chiablese e a Palazzo Reale le specchiere sono 

ornate con coronamenti a fogliami con festoni ricadenti sui fianchi (tav. 87). Il modello è giocato ora 

sulla selezione dei motivi ornamentali a tema vegetale piuttosto che su una specifica ricerca di 

                                                 
194 Sull’uso di cornici ovali : Michel 1987, pp. 51-52. 

195 Le datazioni di queste realizzazioni sono rese incerte da molti “circa”: gli ornati del Gabinetto Cinese sono pagati nel 
1736, ma già gli studi precedenti li hanno messi in relazione con il disegno di Juvarra della Biblioteca Civica di Torino (Ang. 
Griseri 1989, p. 247; Dardanello 2007, p. 186). Questo disegno, segnato “1732”, fa tuttavia riferimento ad una decorazione 
approntata nel 1722 (Gritella 1992, II, p. 268); allo stesso tempo, non sono in effetti chiaramente distinguibili le specifiche 
scelte dell’ornamentazione ma più in generale l’andamento della decorazione. 

196 Mercure de France, dicembre 1754, pp. 178-187, in Fuhring 1999, II, p. 431. 
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contrasto tra le linee decorative. Il tema dei fogliami trova una collocazione ideale in un altro tipo di 

cornice alfieriana, composta da bacchette arrotolate di foglie di palma con coronamenti quadrilobati 

(tav. 88). L’utilizzo di foglie di palma intrecciate come cornici per trumeaux si era diffuso in Francia 

dagli anni Trenta, nella galleria di Louis-Hector duca di Villars decorata da Nicolas Pineau (1731-33, 

edita in una suite a stampa nel 1746: cfr. Dossier n. 1, cat. 23).  

 

 

3.d. L’ornamento: scelta e combinazione  

Gli ornamenti sono il risultato di una imitazione, una stilizzazione o di una ibridazione di elementi 

naturali o artificiali197. Il repertorio ornamentale usato dagli intagliatori piemontesi tra gli anni trenta e 

gli anni cinquanta del Settecento deriva da quello codificato nel corso di un secolo attraverso le stampe 

dedicate all’ornamento, che dal Seicento rappresentavano una buona fetta della produzione 

editoriale198. Anche nel Settecento, a fianco delle suites dedicate all’arredo e alla decorazione d’interni 

venivano stampate incisioni specializzate nel disegno dei singoli motivi d’ornato, come il Livre des 

principes de l’ornement ou feuillage grotesque du goust le plus en usage par E. Roberday 1713199, il Livre nouveau de 

principes d’ornemens tres facil pour apprendre a Dessigner / chez N. Guerard graveur rue Saint jacques au papillon200 o 

la Seconde Partie de divers Ornements disegnati da Alexis Peyrotte e incisi da Gabriel Huquier intorno al 

1745201 (figg. 89-91). 

Si tratta di stampe non indirizzate ad uno specifico gruppo professionale ma pensate come repertori 

utili per l’elaborazione del disegno, posto alla base di qualsiasi produzione artistica. La selezione degli 

ornati e il modo di combinarli tra loro dipende da precise ragioni di gusto ed è quindi nella 

combinazione che emerge la fantasia e l’autonomia creativa del designer.  

Dall’inizio del quarto decennio del Settecento, gli intagliatori coinvolti nel cantiere 

dell’Appartamento d’Inverno nel Palazzo Reale di Torino (1730-1733) avevano aggiornato il loro 

modo di lavorare il legno, assottigliando il volume degli ornati per poter riproporre fedelmente le 

indicazioni fornite da Filippo Juvarra nei suoi disegni progettuali202. Nel disegno per la parete a 

specchio dell’Anticamera (fig. 92), Juvarra aveva costretto l’équipe di Pietro Giuseppe Valle, Giovanni 

Luigi Bosso e Giovanni Strada ad affinare il tratto decorativo, eliminando la volumetria degli ornati in 

                                                 
197 de Finance, Liévaux 2014, p. 18. 

198 Per le stampe ornamentali nel XVII secolo: Fuhring 2004 e 2015, pp. 116-117. 

199 Paris, INHA, Collection Jacques Doucet, 8 RES 5. 

200 Segnalazione prof. Fuhring. 

201 New York, Cooper-Hewitt, Smithsonian Design Museum, n. 1921-6-213-10. 

202 F. Juvarra, «Elevazioni del Gabineto di S.a M.a nel Reggio Palazzo di Torino», 1730 e «Trimò nelle due finestre», 1732. 
Biella, Fondazione Sella, Fondo Maggia, nn. 548 e 563: Dardanello 2007, pp. 177-185. 
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favore di un più esile ricamo sui nastri dorati di boiserie. A partire da quel momento, il tema della 

foglia d’acanto, che aveva avuto una lunga fortuna nell’ornamentazione intagliata, sembra soppiantato 

dal proliferare di sottili germogli vegetali, che si rivelano particolarmente adatti a legare diverse 

porzioni decorative, fiorendo con delicata scioltezza tra i pannelli ornamentali inseriti nelle boiseries e 

sui bordi dei nastri intagliati sovrapposti allo specchio. Gli ultimi progetti di Juvarra, portati a 

compimento dall’équipe di Valle e Bosso, si caratterizzano proprio per la scelta di impostare la trama 

ornamentale attraverso una ricerca di finezza e micrografia del rilievo ormai lontana dalle corpose 

sculture usate precedentemente. La ricerca di delicatezza era sponsorizzata nella trattatistica francese e 

messa in opera nella sottile trama degli intagli parigini elaborati tra il terzo e il quarto decennio del 

secolo203. Realizzati con legni duri come il legno di noce, le produzioni francesi spesso non 

prevedevano una doratura finale e la qualità del lavoro puntava quindi alla finezza del tratto, alla 

precisione nella composizione dei dettagli superficiali, all’elegante leggerezza del rilievo. Nella Petite 

Maison, J.-F. de Bastide metteva in bocca alla protagonista Mélite parole di vanto per la «légèreté du 

ciseau de l’ingénieux Pineau»204: nelle boiseries della sacrestia di Saint-Sulpice a Parigi (1732 circa, fig. 

93), avvicinate all’opera dello scultore, i petali di fiore e i nastri che compongono i trofei sembrano 

delicatamente appoggiati sulla superficie del legno come leggere composizioni di carta, in cui i pannelli 

sono legati ai montanti attraverso germogli vegetali205. Analogamente, anche le realizzazioni di Jean-

Bernard Toro sono lodate per la delicatezza della scultura e l’inutilità della finitura superficiale: una 

iscrizione anonima apposta su un suo disegno argomenta come  

 

ce sculpteur travaillot le bois avec une si grande delicatesse quel es ouvrages qu’il faits en pieds de table, pen-

dules et consoles n’étoient susceptible d’aucune d’orure et même que le verny qu’on pouvoit y mettre dessus 

y faisoit tort; tous ces ouvrages étoient entierement finis et il leur donnois toute la perfection qui pouvoit sor-

tir de son genie et de ses doigts206. 

 

Nel 1736 l’intaglio torinese adotta un vocabolario ornamentale pienamente rococò in occasione 

della decorazione del Gabinetto Cinese (fig. 94). Juvarra aveva fornito l’idea progettuale iniziale, ma 

non aveva potuto definire lo specifico andamento degli ornati, colto da morte a Madrid il 31 gennaio 

1736: come si evince dalla documentazione, gli intagliatori Bosso e Valle furono i responsabili delle 

                                                 
203 Daviler 1738, p. 191. 

204 de Bastide 1879 (ed.or. Paris 1758), p. 10. 

205 Per la decorazione della Sacrestia di Saint-Sulpice, Kimball (1943, p. 145), sospetta possa essere opera di Oppenord; 
Peter Fuhring ha messo in relazione le boiseries con l’opera di Nicolas Pineau per l’Hôtel de Villars (1732-1733): Fuhring 
1999, vol. I, p. 71. 

206 Fuhring 1989, I, cat. 55, p. 77.  
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scelte relative all’ «Effetto dell’Intaglio, ed il vero gusto, che deve Havere la Figura»207. All’interno della 

rigorosa partitura geometrica ancora progettata dall’architetto, le lacche furono legate tra loro da una 

trama di germogli intagliati, che si trasformano in decori dipinti in oro su fondo rosso, in pendant con 

il tema vegetale rappresentate nelle lacche. Agli ornati dal tema vegetale, gli intagliatori aggiunsero 

nuovi elementi caratterizzati da una maggiore forza plastica, pubblicizzati nelle stampe tratte da disegni 

di Nicolas Pineau e edite da Jean Mariette, come le volute a C pizzicate poste sotto l’ovale dei 

trumeaux, e le applicazioni con profili a volute e campiture interne a godron inserite tra i pannelli di 

lacca (fig. 94-96). Si tratta di ornamenti che non sembrano diffusi nella decorazione d’interni prima 

che Pineau li disegnasse per le tavole edite da Mariette: Bosso e Valle scelsero di usarli contrastando la 

naturalezza con la quale avevano intagliato, ancora influenzati da Juvarra, le conchiglie e i germogli.  

La trama a germogli che aveva caratterizzato i progetti juvarriani della prima metà degli anni 

Trenta veniva, nella seconda metà del decennio, affiancata da una forte diffusione della voluta, che 

permetteva un tono sinuoso e contrastante. Lo si vede nel soffitto del Gabinetto del Pregadio (fig. 

97) intagliato da Bosso tra il 1738 e il 1740, quando era stato nuovamente incaricato di completare i 

disegni forniti dal primo architetto con altri da lui elaborati208. Bosso aveva organizzato la 

decorazione attorno alle cinque tele dipinte da Giuseppe Nogari. Su un letto di specchi una vibrante 

trama di volute dorate, orientate in tutte le direzioni, avvolgeva un repertorio di ornamenti ispirato 

ad elementi vegetali e astratti: le volute, collegate tra loro da campiture a godron e da reti a treillage, si 

trasformavano in foglie d’acanto, lambendo i bordi di cornici ad ali di pipistrello graffiate da foglie 

uncinate. Come già accennato, l’intagliatore probabilmente tenne conto della struttura utilizzata nella 

stampa di Picart per il duca d’Osuna edita nel 1713, ma ne aggiornò la decorazione sostituendo 

completamente gli ornati e scegliendo di dare spazio al tema della voluta, dimostrando come le 

stampe ornamentali fossero usate dai professionisti della decorazione come stimoli per la fantasia 

più che come modelli da riprodurre fedelmente.  

Se la conoscenza di stampe più datate poteva aiutare Bosso nell’ideazione della struttura 

compositiva, le incisioni contemporanee venivano da lui utilizzate come repertori di motivi 

ornamentali: l’attenzione all’opera di Pineau emerge ancora nelle pareti del Gabinetto del Pregadio, 

nella soluzione per il pannello basso della porta a vetri, con combinazioni simili alla cornice del Dessin 

de Buffet pour une Salle à manger, Pineau inv., Mariette exc., nell’ Architecture Françoise, o nei capitelli della 

stessa porta, ornati con mensoline-onde striate e culots (cfr. Dossier n. 1, cat. 13. N, figg. 98-99). 

Ancora, l’idea di collegare un’onda ad una corolla di fiore da cui germoglia un racemo vegetale sembra 

                                                 
207 BRT, Scritture private e capitulazioni, vol. I, 1717-1736, c. 135. 

208 Nel 1739 Benedetto Alfieri era stato nominato primo architetto; per le vicende che lo coinvolsero insieme a Bosso 
nella progettazione del Gabinetto del Pregadio si veda Laurenti 2013-2016 pp 112-116; Laurenti 2016, p. 129. 
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comparire nelle tavole incise su disegno di Nicolas Pineau: «il fit paroître des liaisons apparentes, par le 

secours d’une fleur, qui elle-même ne tenoit à rien, ou par quelque légereté également ingenieuse»209. Si 

tratta di una soluzione che a Torino viene utilizzata alla fine degli anni Trenta per risolvere gli angoli 

delle chiambrane e che era stata interpretata da Bosso con un effetto plastico e mutevole.  

Il gusto per un intaglio giocato su effetti elastici emerge nella decorazione delle sovrapporte per il 

Gabinetto delle Scritture private del re (fig. 101), ultima impresa compiuta da Bosso prima della sua 

morte, sopraggiunta nel 1746. Le cornici dei dipinti sono composte da un susseguirsi di volute opposte 

che rendono ondulati i bordi. Blondel aveva descritto la nuova moda per le cornici non rettangolari, 

mettendola in relazione alla ricerca di vivacità:  

 

on occupe le dessus de ces Portes par des tableaux de forme irréguliere; c’est à-dire, qu’on est sorti de 

l’esclavage auquel l’ancien usage se faire des bordures quarrées ou rondes, avoit assujetti: en effet depuis 

qulques années on a introduit plus de vivacité & moins de sécheresse dans les ornemens210. 

 

Inoltre, l’architetto aveva sottolineato l’effetto prodotto dall’arrotondamento dei bordi ottenuto 

dagli scultori grazie al largo uso di volute a C:  

 

rien ne releve tant l’éclat de la décoration intérieure, que la liberté sont on use depuis quelques années, 

d’arrondir les angles de lieu qu’e l’on décore. [..] la piece on reçoit aussi plus de relief211.  

 

Nelle sovrapporte del Gabinetto delle Scritture, Bosso contrastava la naturale secchezza del legno 

con un ornamento simile ad una conchiglia sformata o una palmetta con godron. I bordi ondulati danno 

l’idea di una materia più morbida del legno e il motivo decorativo è applicato sulla cornice staccandosi 

dal fondo, creando un effetto tridimensionale e plastico. Questo elemento riprende esempi francesi, di 

cui nel 1738 Blondel propone una serie di soluzioni, probabilmente su disegno di Pineau, nei Divers 

couronnemens de panneaux de menuiserie (fig. 100, cfr. Dossier n. 1, cat. 18). Nella spiegazione della tavola, 

Blondel segnala che essa  

 

                                                 
209 Cochin su Pineau, cfr. Kimball 1949, p. 181. 

210 Blondel 1738, p. 78. 

211 Blondel 1738, p. 87. 
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offre l’exemple de deverses parties de couronnemens de panneaux de menuiserie à l’usage de la décoration 

des appartemens, dont une partie est tenue symétrisée & l’autre dans le goût du tems, afin de donner à choi-

sir; je ne rappellerai point à leur occasion la prudence dont il faut user à l’égard de ces derniers212.  

 

Un aspetto importante nella definizione del gusto piemontese è, a questo riguardo, la simmetria. 

Negli anni di Bosso, nessun motivo ornamentale nel Palazzo Reale di Torino risponde infatti a quella 

tensione verso la asimmetria, che tanto aveva caratterizzato l’opera di Pineau e l’ornamentazione 

rococò francese. Il coronamento delle sovrapporte nel Gabinetto delle scritture presenta bordi 

ondulati e aperture simili a quelli disegnati per la Distribution des maisons de plaisance, ma Bosso li prende a 

spunto per riprodurre l’effetto plastico dell’ornamento tralasciando completamente la asimmetria.  

La ricerca di effetti di “tenerezza” degli ornamenti è supportata da alcune caratteristiche tecniche 

della lavorazione dell’intaglio. Il legno utilizzato dagli intagliatori piemontesi è quello di pioppo, 

morbido da intagliare, e questo veniva ulteriormente trattato con effetti di superficie: prima della 

doratura, gli intagli del Gabinetto delle Scritture furono ricoperti di un sottile strato di stoffa, 

aumentando l’effetto di morbidezza213. Sul lavoro di trattamento superficiale della materia, gli 

intagliatori piemontesi dimostrano particolari abilità legate a precise scelte di gusto. L’ intaglio non 

viene mai lasciata a nudo legno, ma è sempre dorato. Grazie ad una competenza forse derivante dalla 

professione di doratore del padre, Bosso è in grado di applicare «incamottature», lucidature e scalfiture 

sull’oro, in modo da ottenere di volta in volta effetti delicati, graffiati o brillanti, assecondando la 

secchezza del legno o piegandola ad una certa morbidezza. Le superfici dei lambris venivano spesso 

trattate attraverso la modellazione in pastiglia, attraverso la quale Bosso realizzava sottili rilievi con 

mazzi di fiori graffiati, giocando sapientemente sui passaggi tra un vocabolario vibrante e sciolto e una 

componente capricciosa, come nei lambris del gabinetto del Pregadio (fig. 102). La lavorazione a 

pastiglia, che Bosso aveva già sperimentato nel 1714 nel Palazzo dei principi di Carignano, fu ancora 

usata da Giuseppe Stroppiana nei soffitti delle finestre della Galleria del Daniel, riempiendone la 

campitura di una cartouche alata e trattandola ad imitazione dello stucco. (fig. 103). 

                                                 
212 Blondel 1738, II, p. 149. 

213 AST, Camerale Piemonte, art. 217, 1749, cap. 6/7: «Ai mercanti Gio Fran Clerico e comp […] n.6 tela Laval fino 
spedita in agosto 1748 p. incamotare l’intagli del gabinetto attiguo alla galleria detta del Daniel». Nel Cours d’Architecture di 
Daviler, ripubblicato nel 1738 da Mariette, si segnalavano alcuni trattamenti superficiali dell’intaglio utili ad ottenere 
effetti di leggerezza e contorni graziosi: «l’on observera encore, que quelque parfaite, & quelque recherchée que soit la 
Sculpture, elle n’aura ni légèreté, ni contour gracieux, si le Doreur n’a soin, après l’avoir enduite de plusieurs couches de 
blanc, pour recevoir son or, d’en refoüiller exactement les Ornemens» (Daviler 1738, p. 193). Lo scultore Etienne-
Maurice Falconet definirà nell’ Encyclopédie «bien couper le bois», ossia «quand une figure ou un ornement est bien 
travaillé, & la beauté d’un ouvrage consiste en ce qu’il soit coupé tendrement, & qu’il ni paroisse ni secheresse ni dureté»: 
Encyclopédie 1751-1772, 17 voll., 1765, XIV, p. 842. 
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È nella decorazione di quella Galleria, attesa tra 1742 e 1748, che la scelta degli ornamenti si 

direzionava ad un vocabolario rocaille, a guarnitura dell’«économie exacte» della struttura 

compositiva214: la rigorosa partitura impostata ancora da Alfieri su direttrici orizzontali e verticali, 

composta da tre ordini di cornici intervallati da lesene, era impreziosita da bordi di conchiglia, 

medagliette a godron, concrezioni minerali e finissimi boccioli (fig. 104). Anche nei tavoli consoles 

appoggiati ai lambris (fig. 105), la semplice linearità della struttura delle gambe, movimentata dal 

piano ondulato, era resa brillante e preziosa dalle applicazioni di lamelle rocaille, più simili ad un 

impasto di gusci di conchiglia, medagliette e foglie che ad ornamenti autonomamente riconoscibili. 

La documentazione contabile rivela che questi tavoli, realizzati da Stroppiana, erano stati disegnati 

da Giuseppe Gianotti.  

A questo intagliatore verranno affidati i lavori d’intaglio per l’Appartamento dei duchi di Savoia, 

in un cantiere diretto da Benedetto Alfieri che coinvolse il secondo piano del Palazzo Reale tra il 

1747 e il 1750215. Bosso era morto nel 1746, nel pieno dei lavori per la Galleria del Daniel, e il 

cantiere dei duchi fu quindi affidato alla nuova generazione di intagliatori, responsabile di rinnovate 

scelte di gusto per il trattamento dell’ornamentazione. In questo cantiere Gianotti fece emergere il 

suo stile per la lavorazione dell’intaglio, già in parte sperimentato nella decorazione dei tavoli della 

Galleria del Daniel. Gianotti intaglia la materia come un impasto di lamelle dorate, piccole strisce e 

elementi sfaccettati, con una grafia nervosa e capricciosa, puntando ad amplificare la brillantezza 

dell’oro e i riflessi nei trumeaux e assecondando così il gusto di Alfieri per le superfici a specchio 

(figg. 106, 108, 110). Gli ornamenti intagliati da Gianotti richiamano vagamente temi vegetali; sulle 

cornici delle specchiere non è però davvero distinguibile una combinazione di specifici ornamenti, 

ma un continuo rincorrersi di fogliami sfrangiati. Questi fogliami fioriscono sui pilastri e sui 

montanti lignei seguendo disegni asimmetrici che precedentemente non erano mai stati presi in 

considerazione, quando si prediligeva una assoluta simmetria di architetture, decorazioni e 

ornamenti. Il trattamento sfrangiato e le composizioni asimmetriche risultano in linea con il gusto 

proposto a partire dal 1743 da C.-E. Briseux (cfr. Dossier n. 1, cat. 21), un aggiornamento ancora 

percepibile nelle decorazioni disegnate da Jean Pillement per la pagina titolo delle sue Oeuvre 

pubblicate a Parigi nel 1767 (figg. 107, 111). Alcuni intagliatori, come Stroppiana, ancora cercavano 

di proporre la resa plastica delle realizzazioni di Bosso, applicando membrane traforate sulle cornici 

delle specchiere, ma nel cantiere decorativo prevarrà la nervosa accentazione di Gianotti: le 

                                                 
214 L’espressione deriva dalla descrizione della Galleria di Edward Gibbon, ed è ripresa in Sperimentare l’Architettura 

2001, p. 327. 

215 Per il cantiere dell’Appartamento dei duchi: Graffione Laurenti 2016, pp. 164-171. 
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conchiglie poste tradizionalmente sui coronamenti diventavano, nelle mani di quest’ultimo, scheletri 

svuotati ormai irreparabilmente distanti dal naturalismo delle valve juvarriane (fig. 109). 

L’approdo ad un intaglio sfrangiato e nervoso rappresenta l’ultima tappa della decorazione rococò 

nel Palazzo Reale di Torino, dove alcune sale – il Gabinetto del Segreto Maneggio, il Gabinetto Cinese, 

il Gabinetto del Pregadio, la Galleria del Daniel, il Gabinetto del Circolo della duchessa – identificano 

la strepitosa riuscita di una visione corale della decorazione d’interni, che affianca alla progettazione e 

supervisione dell’architetto l’inventiva e la competenza dell’intagliatore, proiettando Torino al centro 

dell’elaborazione europea del rococò. Osservando quegli ambienti è possibile seguire il percorso 

evoluzione dello stile dell’intaglio: emerge in prima battuta la ricerca di una delicata sottigliezza 

promossa da Juvarra; appare poi un gusto per il contrasto e si accentua così il senso plastico, 

diversificando gli effetti materici; la comparsa della rocaille si evidenzia negli impasti di gusci di 

conchiglie; la scelta di un vocabolario brillante e sfrangiato completa il percorso di gusto. Questo 

percorso è stimolato dalla circolazione dei repertori di incisioni, ma in un confronto attento alle date di 

realizzazione di stampe e intagli, laddove si possa farle emergere con ragionevolezza, non si circoscrive 

un ritardo di elaborazione del rococò a Torino rispetto alle proposte francesi. Emergono piuttosto i 

caratteri di una sperimentazione policentrica: è chiaro che la responsabilità innovatrice sia da addurre 

alla qualità dell’elaborazione parigina, e di Pineau in primis, ma la risposta torinese è, oltre che 

pressoché immediata, sintomo di una autonomia di gusto ben distinta. Da un lato, è già stata notata 

una certa serietà nell’ornamentazione piemontese: il governo della regolarità è riscontrabile nella 

cadenzata impostazione a compartimenti. Una continua ricerca di naturalezza non permette inoltre ai 

piemontesi, fino alla fine degli anni Quaranta, di giocare la decorazione sulla asimmetria; allo stesso 

modo, è rarissimo l’inserimento di motivi ornamentali antropomorfi o a soggetto animale: l’ornamento 

si basa su un vocabolario vegetale associato, quasi per assonanza, all’elemento del legno. Nei modelli 

francesi, la sistematica rottura della simmetria imposta da Pineau nella decorazione intagliata e da 

Meissonnier nell’argenteria ne rappresentava invece un tratto distintivo, così come il largo uso di 

draghi, espagnolettes, amorini festosi profilati sulle cornici dei plafonds. Il gusto torinese di corte non è 

però assimilabile ad una versione smorzata del rococò francese poiché, per un altro verso, la briosa e 

continua proliferazione degli intagli sugli specchi e sui pannelli di boiseries creava a Torino effetti di 

una sgargiante vivacità inedita in Francia, un gusto per la meraviglia forse più accordato alle esperienze 

italiane che alle più delicate impostazioni francesi.  

Nicolas Pineau (1684-1756), inventore del goût pitoresque e Giovanni Luigi Bosso (1680-1746), 

brillante autore del rococò piemontese, appartenevano alla stessa generazione. Per entrambi le 

notizie documentate sulla loro attività hanno inizio nel secondo decennio del Settecento, quando la 

loro professione era già avviata: in un caso, troviamo Pineau al seguito della spedizione in Russia alla 
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corte di Pietro il Grande, nell’altro, Bosso è attivo nel cantiere decorativo per il principe di 

Carignano a Torino. Il coinvolgimento di Pineau nella pubblicazione dei più significativi repertori di 

modelli a stampa (dalle suites di Tables alla Distribution des Maisons de plaisance di Blondel, fino 

all’Architecture Françoise di Mariette) permette la diffusione delle sue strepitose invenzioni per l’ornato 

in tutta Europa e identifica il suo ruolo di personalità artistica più influente per l’elaborazione 

dell’intaglio rococò. Lo sguardo di Bosso sulla straordinaria inventiva di Pineau emerge alla metà 

degli anni Trenta, quando il piemontese trova uno spazio di azione al di fuori del rigido controllo 

gestionale del cantiere operato dall’architetto Juvarra. Da quel momento, il piemontese si assumerà la 

responsabilità di intagliare ornamenti debitori delle invenzioni del francese, in un lavoro di selezione 

dei motivi decorativi più alla moda, adattandoli alle proprie esigenze e ricomponendoli seguendo la 

propria personale fantasia.  


