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IV,17. IL SACRO E IL PROFANO
NELLA PRODUZIONE DI CAMPANE

Silvia Lusuardi Siena ed Elisabetta Neri

Il paesaggio sonoro medievale comincia ad essere connotato dal-
le campane nel VI secolo, quando le fonti storiche distinguono i
tintinnabula (campanelli) di epoca romana da un nuovo oggetto,
chiamato, a seconda degli ambiti geografico-culturali e anche
della funzione: signum, allusione al ruolo simbolico di richiamo
alla preghiera; glocca, termine germanico dalla radice «battere»
che forse richiama le campane in lamine battute di ambito trans-
alpino; campana, un neologismo mutuato probabilmente dai
classici vasa campana, analoghi per forma, materiale bronzeo e
produzione!. Non si conosce perd finora quale sia il corrispetti-
vo materiale di questi oggetti, né quale siano gli azelier artigiana-
li in cui sono stati prodotti; tuttavia, dato che tutte le attestazio-
ni scritte pit antiche sono di ambito monastico, si pud ipotizza-
re che le prime campane del Medioevo europeo siano state rea-
lizzate nei monasteri, tradizionali centri di custodia e reinterpre-
tazione della classicita anche dal punto di vista tecnologico, e in-
trodotti altrove come eccezionale dono munifico?.

Al v11 secolo in ambito germanico (Colonia, San Gallo) e mero-
vingio (Noyon, Stival presso Pontivy, Saint-Etienne de Sens) ri-
salgono le prime campane in lamine battute di ferro o di rame, di
dimensioni modeste (massimo 40 cm di diametro). Solo papa
Stefano 11 (752-757) dota la basilica vaticana di tre signa, inaugu-
rando ['istituzionalizzazione della campana come richiamo alla
preghiera in tutta la cristianita, poi compiuta nei secoli successi-
vi>. La diffusione del fenomeno comincia cosi a lasciare tracce
materiali piti consistenti, riconoscibili nell’indagine archeologica:
all'interno delle chiese altomedievali sono state ritrovate numero-
se fornaci temporanee per realizzare le campane. Pochissime so-
no invece le campane altomedievali conservate, a causa della fre-
quente rifusione per il riciclo del bronzo; la piti antica realizzata
a fusione finora nota & quella di Canino (Viterbo), risalente a fine
VIII-inizi IX secolo. Contemporaneamente perd in alcune aree del
Nord Europa, ancora per qualche decennio, si continuano a rea-
lizzare campane in lamine battute e saldate, come quella di
Cashel (Irlanda).

I resti del processo di produzione, messi in luce soprattutto in
occasione dei numerosi scavi realizzati all’'interno delle chiese
dagli anni Settanta ad oggi, permettono di ricostruire la tecnica
artigianale per realizzare le campane in bronzo fuso. Si tratta es-
senzialmente di forni effimeri per la cottura degli stampi realiz-
zati in fossa, forni per la fusione del metallo, fosse senza traccia
di rubefazione in cui avveniva solo la gettata. Le strutture erano
per lo pit usate per un tempo limitato e, una volta utilizzate,
venivano parzialmente demolite e obliterate con gli scarti del
processo.

E possibile interpretare in maniera articolata questi resti archeo-
logici grazie, oltre che all’osservazione delle pochissime fonderie
per campane in cui questo antico sapere viene ancora oggi perpe-
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1. Campana rinvenuta

a Canino, in provincia

di Viterbo; VIII-IX secolo,
bronzo, fusione a cera persa.
La campana é conservata

ai Musei Vaticant.

2. Campana di Cashel

in Irlanda, 1X secolo, ferro,
lamine battute.

National Museum, Dublino.

3. La carta mostra la
localizzazione delle fornaci per
campane atiestate
archeologicamente in ltalia
settentrionale tra I'VIII e

# xvil secolo, con
visualizzazione delle fonderie
stabili e delle tipologie
tecniche degli impianti.

I simbolo che indica la
lipologia tecnica viene
sovrapposto al guadratino
bianco per indicare la presenza
di un fonderia stabile.

tuatot, alle nozioni fornite da Teofilo, un monaco di area germa-
nica del X1l secolo, nel De diversis artibus — manuale tecnico
sull'artigianato del vetro, del metallo e dell’oreficeria — e da
Biringuccio, chimico senese del xvi secolo, nella Pirotechnia —
raccolta sui saperi metallurgici®. Sebbene Teofilo e Biringuccio
siano due intellettuali che hanno composto le loro opere sulla ba-
se di quanto visto fare o sentito dire per orientare le scelte di chi
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4. Cavaion in provincia di Verona, chiesa della Badia di San Michele:
impianto produttivo per campane (fornello in fossa per la cottura degli
stampi e per la gettata) del X1l secolo.

(Foto della Soprintendenza per i Beni Archeologici del Veneto).

5. lllasi in provincia di Verona, Oratorio di San Rocco:
impianto produttivo per campane (fornello per la fusione del
metallo e fossa di fusione per due campane) del xvI secolo.
(Foto della Soprintendenza per i Beni Archeologici del Veneto).
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commissionava un manufatto artistico, si nota una precisa corri-
spondenza tra resti archeologici e testi: 1 trattati, nonostante i di-
vario cronologico con cul sono stati redatti, descrivono tecniche
gia praticate nell’viit-1x secolo. Quella riportata da Teofilo, erede
forse della grande bronzistica classica, prevedeva la realizzazione
di uno stampo con anima in cera, una cottura in fossa su fornello
su cui, senza spostamenti, avveniva la gettata dopo aver interrato
gli stampi. Quella di Biringuccio, gia presentata dall’autore con
un numero notevole di varianti (tornio orizzontale o verticale,
cottura in fossa o fuori fossa, ecc.) prevedeva la realizzazione di
uno stampo con anima in argilla.

Come perd Platone fa dire a Socrate nel Fedro, la parola non
pud insegnare un mestiere. Gli apprendisti guardavano i gesti
dei maestri, spesso padri o parenti intimi: come ancora oggi nel-
fe fonderie attive, la trasmissione del sapere ¢ solo verso pochi
fidati che possano tener nascosti i segreti di bottega.

6. Hlustrazione del processo produtiivo descriito da Teofilo
nel Xit secolo mel De diversis artibus, 111, 85

a, b. Modellazione dello stampo
¢. Costruzione della fornace
d. Cottura dello stampo nel luogo in cui avverrd la gettata.

7. Hlusirazione del processo produttivo descritio nel v secolo
da Biringuccio nella Piratechnia, vi, 10:

a, b, Modellazione dello stampo
¢ d. Separazione ¢ cottura degli stampi
e. Geitata

(Schemi ridisegnati da D. Blandino dai disegii di Remno Raching).
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. Pagina dalla Pirotechnia di Biringuccio dal capitolo dedicato
ille forme ed alle dimensioni delle campane.

Vannoccio Biringuccio, Pirotechnia, Vi, 13, Sessa, Venezia 1558.
Collezione privata.

DIFAR LE FOR.DELLE CAMPA. o8

venienti groflezze,8 chela fia per turto equale, & gitratai vntrattos
" accio fianellorlo & inogn'altra parte {chietta,& chela fabennetta
daognipellicula di cencre & di terra,ancor che habbiil suo batta-
glio proportionato alla fua grandezza,& che la fiabiligata da poretli
dare facilmente il moto.Dellequali vitime due parti, alliluochiloro,
penso diruene largamente,come cose importatt,Reftamivi d dire co
‘mele campane fatte di nuouo suonido per spatio d’uno anno sépre
migliorano,& di queftone & caulal'aflodar,che per il colpo failbatta
glio nell'orlo,& anco perche,se alcuno porretto in el gitto vien fatto,
Tacqua che pioue,componendo materia fimile d ruggine, il tura.

——

Horaappreflo 4 quanto v'ho detto , ancor che forse effere douevala
prima cofa,coe fondaméeo di talle arte , vi vogli moftrare ligradidel

noltre, siccome |'arte di fondere campane fino alle soglie dell’e-
»oca moderna ¢ stata anche e soprattutto itinerante, gli artigiani
i trovano a risolvere problemi di volta in volta diversi (dalla
onsistenza dell’argilla, alla scelta del luogo per posizionare I'im-
vianto): devono percio, tentando e talvolta sbagliando, trovare
oluzioni idonee alla realta in cui si trovano ad operare. La ricer-
a archeologica & in grado di testimoniare questi tentativi. Ad
sempio, per realizzare una lega con il metallo disponibile o cer-
-ando di abbassare il punto di fusione per risparmiare la legna,
L Sclavons (Pordenone) gli artigiani usano troppo piombo e la
usione non riesce6,

Jna varieta straordinaria talvolta riconducibile a tradizioni che
ranno distinguendosi in base al portato culturale dell’area regio-
1ale o all’esperienza accumulata di famiglie di cui la realta mate-
iale restituisce tracce, ma non il nome, o ancora a esigenze am-
vientali 0 a miglioramenti dettati dall’esperienza. Gli artigiani
»erd migliorano senza conoscerne la causa scientifica e quindi
imangono legati a pratiche scaramantiche, apotropaiche, con-
1esse forse a rituali pagani del fuoco e del metallo. Il fatto stesso
li fondere in chiesa, di ritornare a fondere a distanza di secoli,
10n solo nello stesso edificio, ma anche dove le precedenti get-
ate erano riuscite, di esorcizzare il metallo con un rituale noto
lall'viir secolo’, ricordano come fondere una campana fosse
ercepito quasi come una magia: un rito sacro di trasformazione

9. Capolettera miniato da un pontificale del X1v secolo
che raffigura il rito della benedizione della campana.
Ms. Typ 0001, f. 27v, Houghton Library,

Harvard University, Cambridge, Mass.
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del maligno metallo, estratto dagli inferi, in un oggetto simbolo
della comunita dei fedeli. Una metamorfosi che pud riuscire so-
lo sotto la protezione di Dio; pertanto I'artigiano, fiero del mira-
colo della sua opera, firma le campane, lasciando la traccia di sé
e della sua bottega8.

D’altronde la fusione di una campana, stando a quanto ci riferi-
scono alcuni documenti come il quaderno dei Camerari di
Gemona (Udine)®, aveva tempi molto prolungati, che superava-
no anche I'anno, e richiedeva, prima di realizzare le strutture
produttive, il faticoso approvvigionamento del materiale, onero-
sa spesa per il committente, Le maestranze alloctone quindi si
stanziavano sul luogo in cui erano chiamate a lavorare e coinvol-
gevano in alcune fasi delle operazioni artigiani locali. Per il co-
sto, l'attesa, il valore simbolico del manufatto, la fusione della
campana era un atto vissuto collettivamente, un rito a cui parte-
cipavano — come testimonia anche la posizione assiale degli im-
pianti emersi dai ritrovamenti nelle chiese —, oltre agli artigiani,
il committente, il sacerdote che benediceva, I'intera comunita
che avrebbe fruito dei suoni della campana. Proprio il suono co-
stituisce il vero plusvalore della campana, scandendo il tempo e
richiamando a Dio, padrone del tempo. Per questo gli artigiani
si ingegnano, variando sagome e spessori, perché la campana
produca non solo un semplice segnale, come nel primo alto
Medioevo, ma una musica armoniosa con diversi significati.
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