Stefano Lecchi fotografo della Repubblica

Maria Pia Ciritelli

Il racconto fotografico che sulle rovine di
Roma operd Stefano Lecchi costituisce il pri-
mo esempio di proto—reportage di guerra fi-
nora conosciuto. Fu eseguito probabilmente
gia nel luglio del 1849. Le immagini originali
ritrovate da Marina Miraglia nella Biblioteca
di Storia Moderna e Contemporanea recano
infati sul verso la scritta a inchiostro “S. Lec-
chi 1849", anticipando quindi di alcuni anni
sia il reportage di guerra eseguito dall'inglese
Roger Fenton in Crimea nel 1855 (cui & stata
generalmente attribuita la primogenitura di
questo genere), sia le immagini realizzate dal
pittore e fotografo transilvano Karl Bapriste de
Szathmany nel 1853 all'inizio dell'invasione
russa in Valacchia—-Moldavia'.

Augusto Castellani in un suo manoscritto
del 1863 scriveva a proposito di Lecchi: «Fin
dal 1844 quest’ltaliano presentava all’Accade-
mia delle Scienze di Parigi un suo metodo fo-
tografico che impiega per le negative le carte
asciutte al bromuro di jodio. Le disgrazie che
quindi il colpirono gl'inibivano svolgere mag-
giormente il suo metodo che non & privo di
pregio in certi risultati.».

Le fotografie di Stefano Lecchi, diffuse at-
traverso le litografie da esse ricavate, si colle-
gano a tutta I'iconografia di genere che si diffon-
de immediatamente dopo la caduta della Re-
pubblica. Anche Flachéron’, uno dei fondaro-
ri della «Scuola romana di fotografia», foro-
grafd, per incarico dell’editore parigino Sou-

lier, i luoghi della guerra. Altri fotografi, esuli
della Repubblica, come Lodovico Tuminello,
avrebbero successivamente ripreso panorami
circolari di Roma da villa Medici o villa Savo-
relli come «doveroso omaggio agli eroici di-
fensori della Repubblica» .

«Turtea la stampa inglese parla con ammi-
razione dei fatti di Roma; e le simpatie per noi
sono salite cola sino alle pit1 alte regioni del Po-
tere. Cid non vuol dir nulla quanto a vanrag-
gi politici arruali; che ci possiamo attendere
dall'Inghilterra; ma ¢ qualche cosa per la vita
morale della nazione italiana.» scriveva alla ma-
dre il triumviro Aurelio Saffi’. Gli avvenimen-
ti romani del '49 erano stati infarti seguiti an-
che da periodici stranieri, inglesi, francesi, spa-
gnoli, statunitensi®. I resoconti degli avveni-
menti venivano spesso accompagnati da schiz-
zi ed illustrazioni. Tale interesse non venne me-
no con la caduta della Repubblica: ancora il 4
maggio 1850 «The Illustrated London news»
pubblicava una panoramica di Roma, disegnata
sul luogo da George Thomas e incisa a Londra
da Walter Mason, con l'indicazione dei luoghi
degli scontri e dei danni da essi subiti”

La produzione di immagini dell'editoria
romana si rivolge anche a un pubblico non ita-
liano e si rivela, nella sua globalita, una testi-
monianza di come fosse stata vissuta, compre-
sa, ricostruita e raffigurata la lotta appena con-
clusa. 1l documento forografico poteva rievo-
care precisi atti di eroismo ed emozioni in chi
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S. LECCHI, Batteria alla cinta aureliana (B.5.M.C.)

conosceva gli avvenimenti o aveva combattu-
to. Ma poteva anche essere letto come le ulti-
me «rovine» che caratterizzavano la citta nella
serie delle immagini delle rovine di Roma che
venivano diffuse e rispondevano alle esigenze
di un mercaro rivolto anche all’estero. Lo stes-
so turismo da impulso al commercio di stam-
pe—souvenir mentre si accelera contempora-
neamente il desiderio di fornire alla memoria
collettiva i monumenti del ricordo. Immagini
che, con I'aggiunta dei personaggi, dei prota-
gonisti, sarebbero poi passate insieme, ma so-
prattutto grazie. alle incisioni e ai quadri dove
erano presenti i protagonisti delle gesta, a far
parte ¢ a costituire una parte dell'iconografia
del Risorgimento.

La diffusione delle fotografie in ambiente
garibaldino era gia stata testimoniata da Jessie
White Mario": «Quanti frequentarono la casa
di Agostino Bertani’ in Genova, si quella in

strada Nuovissima si I'altra sull’Acquasole, si
saranno fermati pitt di una volta nella sala d'en-
trata per esaminare una serie di fotografie di
rovine romane e leggervi sotto le indicazioni
scritte a mano»". La produzione fotografica di
Lecchi relativa ai luoghi della Roma del 1849,
era conosciuta attraverso le copie possedute dal
Museo Centrale del Risorgimento di Roma ¢
quelle presenti nell’Archivio forografico Co-
munale di Roma'".

Sul verso di turte le fotografie conservate
nella Biblioteca di Storia Moderna e Contem-
poranea compare (e a volte traspare anche sul
recto), in posizione centrale, I'indicazione ma-
noscritta “Calandrelli”, oltre al numero d'in-
gresso e al timbro della vecchia Biblioteca Vit-
torio Emanuele”. La ricerca condorta nell’ar-
chivio della Biblioteca di Storia Moderna ¢
Contemporanea mi ha portato ad individuare
il loro possessore: Alessandro Calandrelli, un



protagonista degli avvenimenti ¢ della vita po-
litica della Repubblica Romana, nominato
triumviro, insieme a Livio Mariani ¢ Aurelio
Saliceti, dopo le dimissioni di Mazzini, Saffi e
Armellini.

Possiamo supporre che Calandrelli fosse ani-
mato soprattutto dal desiderio di conservare ¢
tramandare nel tempo le testimonianze visive
che davano «significato all’esperienza indivi-
duale, trascendendola e collegandola con altre:
la forografia diventa allora strumento della me-
moria non solo individuale ma collettiva» "',

Protagonista egli stesso, insieme al fratel-
lo Ludovico, degli avvenimenti del '49, sem-
bra guidato da un bisogno di rappresentazio-
ne e di celebrazione, anche intima e persona-
le attraverso i luoghi e quindi gli uomini e gli
ideali, di un momento importante della storia
italiana.

Le immagini non glorificano i momenti

S. LEcCH, Villa Spada (B.5.M.C.)
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salienti delle azioni, con gli uomini nelle pose
classiche del combattimento ma rappresenta-
no una parte della sua storia personale oltre che
della Repubblica. La commemorazione si ap-
propria di strumenti di sostegno. Gli ideali po-
litici, la propria sensibilita, i rapporti persona-
li con i luoghi e i loro caduti si mescolano in
un musco—sacrario personale dove largo peso
ha la seduzione della memoria e la sua conser-
vazione diventa lo scopo della collezione.

Le fotografie registravano i segni lasciari
dalla necessita di difendersi, I'imponenza del-
la devastazione, il dopo degli scontri. Lecchi
documentava e fissava cid che era sorto gli oc-
chi di rutti™. 11 contesto degli avvenimenti ap-
pena trascorsi stringe I'immagine ¢ il suo os-
servatore, se cra stato protagonista, spettatore
o semplicemente conosceva i fatti, in una rete
di rapporti, di relazioni tra loro inestricabili.
Ne nasce un rapporto immediato tra la super-
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ficie visibile che registra e conserva cio che re-
sta dell’accadurto coll'osservatore, spesso testi-
mone o protagonista che vuole, col possesso
delle immagini, anche quelle fotografiche dei
luoghi, registrare e conservare la memoria in
modo attendibile, fedele e il pitt completo pos-
sibile. Le immagini sono spesso autoesplicati-
ve, 0 almeno lo erano immediatamente per i
contemporanei che avevano vissuto quegli av-
venimenti 0 ne €rano a conoscenza.

Non c’¢ sempre lo stesso schema di orga-
nizzazione dell'immagine pur se si puo osser-
vare in molte di esse il modello tradizionale di
costruzione della vedura.

II significato rigorosamente documentario
delle fotografie acquistava maggior pregnanza
quando la singola testimonianza era inserita in
un contesto iconografico piti ampio fino a sim-
boleggiare la lotta e a trasfigurare cio che ap-
pariva consueto nel panorama di Roma nell’e-

S. LECCHI, Porta S. Pancrazio (B.S.M.C.)

state del '49 in un emblema della Repubblica.

Nelle fotografie non ¢'¢ un protagonista o
una massa di protagonisti visibili; il lettore del-
I'immagine pud seguire attraverso 'occhio del
fotografo un percorso in compagnia di anoni-
mi signori con tuba o di quelli che probabil-
mente erano i suoi figli, sua moglie. La sua an-
sia documentaria & evidente, minuziosa, fissa
la sua qualita di testimone degli avvenimenti.
Emblematica in questo senso la scelta dei luo-
ghi rappresentati: accanto ad edifici e luoghi
particolarmente significarivi vuoi dal punto di
vista artistico-monumentale vuoi perché lega-
ti ad eventi che avevano avuto vasta eco, ven-
gono fotografati edifici “minori” legati ad epi-
sodi bellici che solo una persona ben informa-
ta dei fatti poteva conoscere. Alle immagini
che fissano il Vascello, il casino dei Quarttro
Venti, le ville Spada e Savorelli, si aggiungono
quelle con il casino di Merluzzetto, il casino




S. LeccHl, Villa Valentini (8.5.M.C.)

Malvasia, la Paina (oggi osteria Scarpone), non-
ché le forografie relative a quelle che possiamo
supporre fossero delle comuni case di campa-
gna, nobilitate per i fatti bellici che vi avevano
avuto luogo. Ne consegue, a meno d'ipotizza-
re un lavoro su commissione, che o qualche te-
stimone diretto aveva consigliato Lecchi nella
scelta dei luoghi da fotografare o che il foro-
grafo stesso era in grado di poter fare una sua
propria scelta ragionata.

Osservando le immagini si puo desumere
con una certa approssimazione il luogo di ri-
presaed ¢ possibile ipotizzare i percorsi segui-
ti, l'itinerario logico a cui riconduce a volte
I'insolita inquadratura di una villa che costi-
tuisce la prova della costante attenzione del fo-
tograto a documentare con la maggior preci-
sione possibile, laspetto che la lotta aveva far-
to assumere agli edifici del Gianicolo.

E’ sufficiente dare uno sguardo a una map-
pa di Roma per rendersi conto delle distanze
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percorse da Lecchi che aveva la necessita di fo-
tografare solo in certe ore del giorno per non
fare apparire come “fantasmi” le occasionali
presenze di persone transitanti nel campo del-
la sua fotografia. Solo nell'immagine di porta
S. Pancrazio s intravedono nell'arco della por-
ta tre uomini; tre presenze casuali dovute pro-
babilmente al fatto che 'immagine venne scat-
tata in pieno giorno.

Lecchi non voleva dare una cronaca som-
maria ¢ incompleta ma mostrare con i dati pre-
senti nelle immagini la cronaca visiva dell’og-
gi ¢ i dati pin puntuali sui luoghi che erano un
chiaro riflesso dei combattimenti. Artraverso
la sua passione per la fotografia, condivideva
con altri artisti testimoni la volonta di docu-
mentare i fatti, se non con il racconto degli av-
venimenti ¢ delle situazioni, attraverso I"im-
magine di ¢io che ne era rimasto.

Ci si puo chiedere se Lecchi conoscesse, 0
avesse voluto egli stesso che il montaggio del-
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le fotografie fosse effettuato nel modo in cui
fu poi documentato da Jessie White Mario a
proposito della raccolta di Bertani®.

Non si trattava di una raccolta casuale, con-
fusa e generica di piti immagini legate solo dal-
la tecnica usata. Per la maggior parte delle fo-
tografie (39 su 41) la sequenza collegava i per-
corsi e le visioni ottenute dal fotografo a epi-
sodi di combattimento e al loro riferimento
specifico alle linee di difesa, organizzate stra-
tegicamente sul territorio ma sempre piu ri-
strette ¢ incalzate.

Si puo supporre che la loro fruizione non av-
veniva in chiassose esibizioni, con un pubblico
estraneo alle immagini, non serviva a decorare sa-
loni. Del resto la contemplazione quasi simulta-
nea delle foto di cui godevano i visitatori di casa
Bertani a Genova o, possiamo immaginare, quel-
li di casa Calandrelli'", rendeva possibile nell'im-
maginazione di chi conosceva i fatti, nel ricordo
di chi li aveva vissuti, il sovrapporsi cronologico
degli avvenimenti stimolando I'affastellarsi di epi-
sodi e la memoria dei protagonisti.

Se il ricordo dei caduti ¢ evocarto dalla rap-
presentazione delle rovine dei luoghi, la mor-
te nell'immagine di Ponte Milvio & riassunta
nelle tre croci'’; senza sovraccarico emotivo,
senza esercitare nessun violento richiamo nel
composto atteggiamento del ragazzo. La mo-
numentalita del ponte che reca i segni della di-
struzione appare lo sfondo inscindibile della
scena. Se |'«organizzazione dell'immagine fo-
tografica ha valore simbolico e percio ¢ un lin-
guaggio»", il ragazzo, col capo leggermente chi-
no, ¢ la consapevole immagine di Lecchi atta
a sintetizzare la fine della Repubblica. C'¢ una
finalita documentaria nel legare la morte di chi
ha combattuto per la difesa di un luogo al luo-
go stesso. Fine di Lecchi non era solo fissare
I'attualita nelle rovine, la conseguenza della
guerra ma di legare al luogo la memoria del fat-
to e di trasmetterne I'emozione o il ricordo a
coloro che avrebbero visto le immagini.

Si pud tentare di ricostruire, almeno in

parte, la sequenza delle immagini, ma due que-
stioni si pongono: quanto il racconto fotogra-
fico voluto o immaginato da Lecchi corri-
spondesse a quello del possessore delle imma-
gini, e quanto sia corretto, oggi, attribuire lo-
ro un unico ordine considerando che la scelta
di una sequenza poteva essere diversamente si-
gnificativa per I'autore o il possessore, tanto
pitt che riferendoci a Lecchi bisogna ipotizza-
re, a parte il luogo d'inizio delle fotografie, un
percorso non casuale di ripresa ¢ quindi una
sequenza, a volte condizionati dalla vicinanza
topografica dei luoghi e dalle strade ¢ dai sen-
tieri allora percorribili probabilmente diverso
dall’ordinamento, ammesso che lo avessero,
dato loro, successivamente allo sviluppo, dal-
lo stesso Lecchi.

1l fotografo non era artratto esclusivamente
dalla resa estetica ma dalla rappresentazione, dal-
la registrazione di cid che rimaneva dopo le bat-
taglie. Il paesaggio deserto che si stende ai lati
delle strade, delle trincee, dei camminamenti co-
perti, rende la sovrapposizione della guerra a quel-
lo che era stato il paesaggio quotidiano, usuale
del Gianicolo, dove la sera era possibile scorge-
re le «rosse, pesanti carrozze cardinalizie che an-
davano al passo per le vie solitarie» .

Litinerario, o gli itinerari del Lecchi toc-
cano ambienti a volte tuttora riconoscibili o
irrimediabilmente perduti. Ville, casini, case
di campagna, paesaggi oggi osservabili in un
contesto profondamente mutato, paesaggi ora
scomparsi nella nuova citta che ha riempito
le ville, le campagne, rendendo difficile ma
non sempre impossibile leggere oggi la vec-
chia strurtura.

Il percorso compiuto da Lecchi fa si che
un palazzo, una villa, non visti nella loro fac-
ciata principale e nel complesso dello spazio
circostante, appaiano diversi, a volte, oggi, dif-
ficilmente riconoscibili a colpo d’occhio. Sor-
gono cosi situazioni visive continuamente di-
verse che rivelano particolari e valenze spazia-
li inaspertare.



Il lavoro d'identificazione dei luoghi ha por-
tato a un attento e paziente confronto tra le di-
verse immagini perché appariva chiaro che a
volte lo stesso edificio era visibile in diverse fo-
tografie ripreso da varie angolazioni, prospetti-
ve e distanze (vedi ad esempio Villa Spada, Pa-
lazzo Valentini, il Vascello, i Quattro Venti).

Nella mancanza di una tradizione icono-
grafica per ogni edificio di cui non resta «me-
moria visiva» & particolarmente difficile resti-
tuire un nome ¢ localizzare gli edifici raffigu-
rati, tanto piit che anche facendo ricorso alla
memorialistica, ci si trova di fronte a una plu-
ralita di denominazioni per i singoli edifici co-
me del resto ¢ attestato dalle piante dell'epoca
(ad esempio casa Torlonia o casa «la Paina», ca-
sa Giacomerti o «casa bruciata»).

La scrittura di Lecchi ¢ piana, senza pe-
danterie; non c’¢ in lui una ricerca di este-
tizzazione con accattivanti immagini: man-
ca il macabro, lo sperttacolare, le pose mar-
ziali, il suo operare non & «una pura conti-
nuazione meccanica della pittura»™ pur se
Lecchi compare ancora nel 1851 come «pit-
tore» negli stati delle anime della parrocchia
di S. Giacomo in Augusta’’. Lecchi privile-
gia la documentazione. Il che lo porta, ad
esempio, se necessario, anche a inquadratu-
re parziali, a ragliare senza preoccupazioni
«pittoriche» palazzo Valentini per renderne
evidenti i segni dello scontro.

Nell'inquadratura degli edifici c'¢ spesso
una persona, un civile, dei bimbi, dei ragazzi
che propongono, comunicano nella tranquil-
la presenza e nella fiducia con cui si rivolgono
al forografo il segno della fine dei combarti-
menti. Il senso di quotidianita ¢ dato anche
dalla tranquilla presenza di bambini e di una
signora, probabilmente la sua famiglia. Le pre-
senze umane danno anche una scala di gran-
dezza all'interno della composizione. Per la pre-
senza dei bambini, dell'uomo in abito bianco
o in scuro con tuba, delle carrozze, della si-
gnora, si puo tentare di raggruppare le foto-
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grafie ipotizzando un percorso seguito dal fo-
tografo in loro compagnia.

11 filo conduttore che, immagine dopo im-
magine, ripercorre i luoghi e li ricompone in
una serie organica ¢ il fissare nelle immagini
quanto rimaneva dopo l‘assedio.

Ma se vi erano fotografie raffiguranti dei
luoghi, delle rovine di palazzi il cui splendore
era stato irrimediabilmente sconvolto e che po-
tevano quindi essere commercializzabili, ve ne
erano altre dove era osservabile nel luogo la me-
moria di un fatto specifico per cui I'immagine
parlava solo a chi sapeva e voleva ricordare.

Le immagini danno a volte informazioni
che il fotografo non ha filtrato che restano an-
che per noi occulte e indecifrabili. Perché sce-
gliere ad esempio di inserire nell'immagine un
uomo accovacciato con la baionetta inastata?

Limpaginazione e il taglio rivelano parti-
colari aspetti e caratteristiche di un paesaggio
sconvolto dagli scontri e ripropongono come
assenza il valore estetico del prima. Losserva-
zione dei luoghi voleva dire anche il ricordo
del luogo, dell’avvenimento che vi era accadu-
to e di come si voleva che esso fosse traman-
daro. Il fruitore delle immagini ripercorre i pas-
si del forografo ricostruendo quasi la scelta del-
I'inquadratura e le fasi operative che precedo-
no la ripresa.

Si partecipa a un linguaggio che assume
accenti diversi. Si ¢ in presenza di fotografie
piu propriamente documentarie dove era ne-
cessario decidere, ad esempio, il taglio da dare
all'immagine come nella facciata di palazzo Va-
lentini e quelle dove I'immagine appare pili co-
struia, fructo della volonta di Lecchi che si pre-
figge di dare un preciso significato, come nel
caso appunto della sentinella francese piazza-
ta al centro della fotografia tra il Vascello ¢ i
Quattro Venti.

Ci sono fotografie in cui coltivazioni e giar-
dini mostrano dinamiche legate ai cicli biolo-
gici indipendenti dalle vicende belliche. Le pa-

noramiche colgono immediatamente I'insie-
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me sfaccerrato di questo paesaggio offrendo
una vasta gamma di spunti.

Losservazione dei dati offerti dal paesaggio
agrario delle fotografie ¢ la presenza delle colti-
vazioni di fagioli, spingono infatti a datarle, al-
la piena estate o, al pi, all'inizio dell'autunno.

Potremmo trovarci di fronte a immagini di
una campagna fotografica di vedute di Roma
poi modificatasi negli intendimenti e nella realta
visiva per le vicende dell'assedio. Lecchi avreb-
be ritratto i monumenti di Roma durante i pri-
mi mesi dell'anno. A questa prima campagna
fotografica, interrottasi probabilmente gia du-
rante la primavera e il successivo assedio, sa-
rebbe poi seguita, dopo il 3 luglio, quella delle
rovine. Le immagini sono infatti impostate se-
condo una logica tematica ben precisa: vedute
di Roma e vedute dei luoghi dell'assedio™.

Diverse immagini ricompongono il volto,
anche ravvicinato, del singolo edificio nel con-
testo paesaggistico e lo correlano alle motiva-
zioni sottese a quell'interesse che porta Lecchi
a fissare I'aspetto delle rovine come parte di un
unico racconto leggibile anche nel complesso
degli altri monumenti e paesaggi. Si pud pro-
vare a impaginare le fotografie seguendo il pro-
babile percorso cronologico e tematico seguito
da Lecchi che vuole dare un'informazione coe-
rente e il piti globale possibile anche attraverso
diverse rappresentazioni dei luoghi degli scon-
tri. Le forografie facevano infarti parte di un iti-
nerario, di un progetto che aveva alla base un’e-
laborazione mentale degli avvenimenti che lo
portava a tracciare quindi un esplicito percor-
so sui luoghi della difesa della Repubblica.

La ricomposizione di un caos di rovine po-
teva avere un uso, un ruolo, una funzione di
celebrazione vissuta tra le mura domestiche, ma
la forza visiva che svelano le fotografie, con i ri-
ferimenti a quanto vissuto e visto a Roma du-
rante |'estate del '49, le trasforma in strumen-
ti di memoria. I giornali registravano un clima
di sospensione: la guerra era ormai finita ma
non I'opera intrapresa; occorreva tramandare la

memoria di quanto era accaduto. | lunghi tem-
pi di posa, allora necessari per la poca sensibi-
lita dei materiali fotografici hanno impedito di
riprendere gli avvenimenti nel loro svolgersi. Il
reportage di Lecchi ¢ percio costituito come
quello di Fenton da immagini o, nel caso del
fotografo inglese, da ricostruzioni successive agli
eventi bellici. Il forografo lombardo non vuo-
le estetizzare la guerra, ma registrarla, docu-
mentarla, raccogliendo nelle immagini le trac-
ce imponenti lasciate dalle violente bartaglie.
Le linee di difesa, le macerie, i bastioni con le
brecce, i luoghi delle batterie italiane e france-
si, le rovine dei posti teatro delle operazioni di
assedio che avevano visto affrontarsi gli oppo-
sti eserciti raccontano nel silenzio la storia de-
gli episodi della difesa sostenuta.

Progettualmente ed esplicitamente le fo-
tografie hanno il compito di documentare e
raccontare evitando di appiattire tutto ad una
serie di immagini di «vedute romane».

Se il reportage non & un resoconto esau-
stivo dei vari momenti della lotta sostenura era
comunque una registrazione del suo efferto: i
singoli episodi di battaglia, di valore, i fatti era-
no inestricabilmente ed intimamente legati ai
luoghi e alla memoria degli uomini che vi ave-
vano lottato e spesso vi erano morti.

Allo stato atruale non si sa se Lecchi sia
stato presente a qualche azione, o suo testi-
mone, ma in ogni caso egli osserva, seleziona,
registra cid che resta sul terreno degli scontri
traendone una serie di immagini con le loro
diverse interrelazioni. Un continuo gioco di ri-
mandi visivi e di memorie da parte di chi vi
leggeva una pagina di storia, forse anche la pro-
pria, quella di Roma o dell'ltalia, con le rovi-
ne che rimandano ad altre rovine.

Nonostante le significative differenze tec-
niche ed espressive tra fotografie, acquerelli,
disegni, dipinti il collezionismo di immagini
relative alla Repubblica poteva creare un per-
sonale museo di testimonianze da aggiungere
spesso ai propri disegni, ai propri schizzi.



Possiamo supporre che il rapporto di Ca-
landrelli con le fotografie e le arti figurative in
genere fosse caratterizzato soprattutto dal de-
siderio di conservare e tramandare nel tempo
le testimonianze visive che davano «significa-
to all'esperienza individuale, trascendendola e
collegandola con altre: la fotografia diventa al-
lora strumento della memoria non solo indi-
viduale ma collettiva» *',

La carta salata

Nel 1841 il fisico inglese William Henry
Fox Talbot, brevetto il procedimento con il qua-
le, utilizzando come supporto per il materiale
sensibile la carta, era possibile ottenere da un'im-
magine negativa pili copie positive. Nasceva la
calotipia che fu molto utilizzata dal 1839 al
1860 e rappresenta il primo vero procedimen-
to di stampa fotografica in senso moderno.

Questo processo detto “a stampa diretta”
o “ad annerimento diretto”, perché avveniva
sotto I'azione della luce, ebbe molte varianti e
miglioramenti ¢ fu la tecnica pit diffusa du-
rante |'ottocento.

La denominazione della tecnica deriva dal-
la soluzione salina (generalmente cloruro di so-
dio, ioduro di potassio, cloruro di ammonio,

" Sul pittore ¢ forografo Roger Fenton (1819-1869) ¢ il
suo reportage della guerra di Crimea cfr. HELENE Pui-
SEUX, Les figures de la guerre. Représentations et sensibi-
lités, 1839-1996, Paris, Gallimard, 1997, p. 59-97.

" AUGUSTO CASTELLANI «Grande orafo ¢ antiquario,
diletrante fotografo, colto, raffinato ¢ politicamente
impegnato durante la difesa di Roma del 1849, era
stato profondamente deluso dall'esito della strenua
lotta ed era stato particolarmente provato ed umi-
liato dal carcere subito dopo la restaurazione del Go-
verno Pontificio. Dopo queste vicissitudini, uriliz-
zando gli studi sui vari processi fotografici che da pa-
recchi anni andava sperimentando, pensd di stende-
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o, nel caso di Lecchi, bromuro di iodio) con
cui era trattata la carta che poteva pertanto es-
sere conservarta a lungo.

I fogli di carta, al momento dell'uso, veni-
vano sensibilizzati in una soluzione di nitrato
d’argento ed essiccati, Cosi preparate le carte ve-
nivano esposte alla luce, a contatto diretto con
il negativo in un torchietto. Un dorso incernie-
rato consentiva di sollevare un lembo della car-
ta salata e conrrollare quindi il processo di an-
nerimento.

Il tempo della stampa era veloce se veni-
vano esposte alla luce diretta del sole ma si ot-
teneva cosi il minimo contrasto; esponendole
invece per un tempo pilt lungo a una luce dif-
fusa si otteneva una stampa piti contrastara.

Dopo la stampa si procedeva a lavare in
acqua la carta eliminando cosi I'eccesso di ni-
trato d’argento.

Limmagine aveva di solito un colore bru-
NO—rOSSastro.

L'uso di un supporto costituito da un ma-
teriale fibroso come la carta provocava inevi-
tabilmente fenomeni di diffusivita che impe-
divano alla carta salata di avere quelle caratte-
ristiche di nitidezza e chiarezza di dettagli ot-
tenibili invece con la dagherrotipia.

re questo trartatello, tuttora manoscritto ¢ conser-
vato presso I'Archivio di Stato di Romas. Cfr. Piero
BECCHETTI: La fotografia a Roma dalle origini al 1915,
Roma, Colombo, 1983, p.16.

! JEAN-FRANGOIS-CHARLES-ANDRE FLACHFRON detto Frédé-
ric (1813-1883), nato a Parigi studia incisione. Mem-
bro del Circolo Romano, cui appartiene anche Giaco-
mo Caneva. Realizza, tra il ‘49 e il *53, vedute di Roma.

' Piero BECCHETT, Lopera fotografica di Giacomo Cane-
va, di Lodovico Tuminello e di John Henry Parker in un
prestigioso fondo romano, in Limmagine di Roma 1848-
1895. La citta, larcheologia, il medioevo nei calotipi del
fondo Tuminello, a cura di Serena Romano, Catalogo
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della Collezione di Piero Beccherti, Napoli, Electa, "' «La serie originale di circa trenta stereogrammi sem-
1994, p. 21. Circa quella che fu considerata «la prima bra esser andata perduta [...] Un solo stereogramma
panoramica di guerra italiana», cfr. Alessandro CAR- originale con la veduta del Vascello, [....] fa parte del-
TOCCH, Un mistero chiarito: la pretesa fotografia di Ro- la collezione del dott. Picro Becchetti, Romar. Lam-
ma, 3 giugno 1849, in «Rassegna storica del Risorgi- berto VITALL, ! Risorgimento nella fotografia, Torino,
mentor, 2. LXXXV (1998), fasc. IV, ottobre-dicem- Einaudi, 1979, p. 13.
bre, p. 505-516. " La serie appartenente alla Biblioteca di Storia Moder-
* Ricordi e scritti di Aurelio Saffi, pubblicati per cura del na ¢ Contemporanea non costituisce pero l'intera pro-
municipio di Forly, Firenze, Tip. G. BARBERA, 1898,v. duzione del Lecchi sui luoghi della Roma del 1849.
3 (1846-1849), p. 340. Era gia noto l'originale raffigurante il Vascello della col-
* «L'opinione pubblica americana cra gencralmente a fa- lezione di Piero Becchetti; nonché quelli della colle-
vore di Garibaldi e la Repubblica romana; i cattolici zione Dietmar Siegert di Monaco. Recentemente le ri-
irlandesi costituivano I'unica eccezione». ANTHONY P, cerche della dote.ssa Silvia Paoli, hanno portato a ul-
CAMPANELLA, Giuseppe Garibaldi e la tradizione gari- teriori scoperte di prossima pubblicazione.
baldina. Una bibliografia dal 1807 al 1970, Ginevra, " MARIA TERESA SEGA, MARIA MAGOTTI, Limmagine
Comitato dell'Istituto Internazionale di Studi Gari- coloniale nella stampa illustrata del bel paese: 1882-1913,
baldini, 1971. in «Rivista di storia ¢ critica della forografia», a. 1V
PIERO BECCHETTI, Fotografi e fotografia in ltalia 1839- (Giugno-Ottobre 1983), n. 5, p. 13.
1880, Roma, Edizioni Quasar, 1978 p. 23. *“ In una fotografia si vede porta S. Giovanni fortificata.
* JessIE MERITON WHITE MARIO, scrittrice inglese (Port- Un'analoga fotografia ¢ stata realizzata nel 1870. Cfr. Sit-
smouth 1832 - Firenze 1906). Nel 1855 conobbe. du- VIO NEGRO, Album romano, Roma 1950, n. 135, p. 126.

rante un soggiorno a Nizza, Giuseppe Garibaldi ¢ si " JessiE WHITE MARIO, op. cit., v. I, p. 131-132.
appassiond alla causa dell'indipendenza italiana. Strin- " La maggior parte delle fotografie rivelava, prima del

se inoltre amicizia con Giuseppe Mazzini che la spin- restauro, delle evidenti tracce di colla agli angoli, sul
se a svolgere artivita d'informazione e propaganda a fa- verso. Cid consente di ipotizzare che esse fossero in-
vore della causa italiana nella natia Inghilterra. Fidan- collate su un supporto, si trattasse di pannelli, come
zatasi con Alberto Mario fu con lui arrestara a seguito quelle del Bertani, o, molto piti plausibilmente, su al-
del tentativo insurrezionale mazziniano del giugno bum. Il fatto che alla mostra del Risorgimento del 1911
1857. Rimessi in liberta ¢ recatisi in Inghilterra si spo- fossero esposte su un leggio rende ancora piu plausi-
sarono pochi mesi dopo. La Mario segui Garibaldi nel- bile tale ipotesi. Cfr. Mostra del Risorgimento, Roma
le sue campagne, ivi compresa la spedizione nei Vosgi 1911, Elenco dei documenti e degli oggetti esposti, com-
del 1870. Svolse un'intensa attivita pubblicistica nel pilato per cura di Vittoria Buonanno, Roma-Mila-
campo politico-sociale ¢ scrisse le biografie di alcuni no-Napoli, Societa editrice Dante Alighieri di Albri-
protagonisti del Risorgimento italiano. ghi ¢ Segati, 1913, p. 117, leggio 145.

* AGOSTINO BERTANI, medico ¢ patriota italiano (Mila- " «I romani, quando gli veniva fatto, sepellivano (sic) gli
no 1812 - Roma 1886). Fu seguace di Mazzini ¢ ami- estint loro compagni ponendovi alvolta infita nella
co di Cautaneo di cui condivise le posizioni antisabau- terra che li ricopriva, una croce di canna; la quale se-
de. Partecipd alle Cinque giornate di Milano ¢ alla di- condo i meriti dell'estinto veniva adorna di una ghir-
fesa di Roma del 1849. Alla caduta della Repubblica, landa di fiori campestri. 1 francesi [...] vi piantavano
si ritiro a Genova dove continuo la sua attivita politi- invece croci di legno su cui si legge una breve iscrizio-
ca. Partecipd come medico alla seconda guerra d'indi- ne adorna di vari segni rappresentanti lagrime |...]
pendenza nei Cacciatori della Alpi. Depurtato dal 1860, Presso villa Pamfili in un boschetto Aloes ve ne sono
fu tra i principali organizzatori della spedizione dei Mil- parecchic, la maggior parte di esse croci sono ornate
le. E' ancora al seguito di Garibaldi nella campagna del con ghirlande di alloro disseccato. 1l De Cuppis ri-
1866 ¢ a Mentana. In parlamento fu tra i principali porta anche le iscrizioni «per indicare qual culto i fran-
esponenti dell'opposizione, anche nel periodo della Si- cesi offerivano a' loro valorosi compagni morti sul cam-
nistra. Fu tra i fondatori del giornale «La Riformas. Il po della gloriax. «I’Album — giornale letterario ¢ di bel-
suo interesse nel campo sociale ¢ dimostrato tra l'alro le arti» a. XVI, 22 settembre 1849, p. 255-256.
dalla sua attiva partecipazione all'inchiesta Jacini sulle " FRANCO VACCARI, Myrrholin Welt~Panorama, in «Ri-
condizioni dell’agricoltura ¢ dei contadini italiani. vista di storia ¢ critica della forografias, a. I1 (Lu-

" JessIE WHITE MARIO, Agostino Bertani e i suoi tempi glio-Orrobre 1981), n. 3, p. 68.
per Jessie White Mario, Firenze, Tip. G. Barbera, 1888, " SIVIO NEGRO, Seconda Roma. 1850-1870 con settan-
v. L p. 131-132. totro illustrazioni da document forografici dell epoca, Vi-



cenza, Neri Pozza, 1966, p. 15.

¥ PEPPINO OTTOLEVA, La forografia in Il mondo contem-
poraneo. Gli strumenti della ricerca 2, Firenze, La Nuo-
va ltalia, 1983, p. 1128.
Cfr. le notizie biografiche redatte da PierO BEC-
CHETTL in Alle origini della fotografia: un itinerario
toscano 1839-1880, a cura di Falzone del MICHELE
BARBARO, MONICA MAFFIOLL, EMANUELA SESTI, Fi-
renze, Alinari, 1989,p. 213.

Sentinella francese tra il Vascello ¢ i Quartro Venti
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“ «Secondo i documenti fotografici ufficiali o consen-

titi, il Risorgimento & una crittografia di rovine ¢ di
truppe lontane, entro le linee di un paesaggio ar-
cheologico ¢ remoto. Non per nulla la citta pit foro-
grafata ¢ Roma (e dintorni) tra il 1849 ¢ il 1870, CAR-
LO BERTELLL, GIULIO BOWLAT, Limmagine fotografica
1845-1945, in Storia d'ltalia. Annali 2, Torino, Ei-
naudi, 1979, p-53.

* MARIA TERESA SEGA, MARIA MAGOTTL, op. cit., p. 13.




