
IL LIBRO IN ANTICO REGIME 
TIPOGRAFICO 

Il foglio di stampa e il formato
Elemento  di gran de impor tan za  nella s t r u t t u ra zione  m a teriale del libro an tico è il 
foglio di s t a m pa, che de ter mina di volta  in volta  di mensioni, fascicolazione e 
consis ten za  del libro secondo  il for ma to  deciso dal tipografo.

Il rap por to  t ra  formato  e foglio di forma  è evidenziato  dalla s tessa  etimologia del 
te r mine, che deriva da  for m a , il telaio su  cui la car ta  viene p rodo t ta  e che ne  
imponeva le di mensioni. Il foglio di s ta m pa  è alla base della car tulazione, visto  
che i fascicoli sono for mati dalle plicatu re  del foglio di for ma, do po  che le pagine 
del fascicolo, nel n u mero  e frequen za  p rescelte in relazione al for mato, sono  s ta te  
s t a m pate  sulle d ue  facciate. È usan za  tipica dei tipografi italiani quella di  indicare, 
do po  il regis t ro, la quan tità  com plessiva dei fogli impiegati pe r  realizzare il 
volu me, così da  eviden ziare la consis ten za  del libro, che concorreva a  fissarne il 
p re z zo, e da  fornire u n  impor tan te  aiu to  al libraio che dovesse asse mblare i fogli 
s t a m pati per  la vendita.

I formati possono essere:

in plano 1°

in folio 2° 

in quar to 4° 

in o t t avo 8° 

in decimo 10°

in dodicesimo 12°

in sedicesimo 16° 

in diciot tesimo 18°

in ventesimo 20°

in ventiqua t t resimo 24°

in t ren ta duesimo 32°

in t ren taseiesimo 36°



in quaran tesimo 40°

in quaran to t tesimo 48°

in sessan taquat t resimo 64°

in se t tan tad uesimo 72°

in novan taseiesimo 96°

in centovento t tesimo 128°

 

Il for mato  in plano  è anche indicato  come atl. (atlan tico).

Fra i libri in folio si segnalano le raccolte erudite, i dizionari e i t ra t ta ti, le p rime 
gaz ze t te. 

La tipologia dei tes ti in quarto è es t re ma me nte  varia: si va dai tes ti di let tera tura  
più  po polare alle opere cavalleresche; fra  � 400 e � 600 è il for mato  più  diffuso  in 
Italia, poiché m a neggevole e robus to  al te m po  s tesso. 

Altro formato  decisa mente  p ra tico è l�ottavo , per  opuscoli, libret ti devozionali, 
can zonieri e classici; la s ua  for tuna  è legata  alle p rime collane di Manuzio e 
Giolito; nel Seicento  ten derà  a  essere sos ti tuito  da  for mati minori, come il 
dodicesimo .

Il sedicesimo  è invece tipico dei formati piccoli ed  è limita to  ai libre t ti liturgici fino  
al � 400, poi assai diffuso  nel Cinquecento, pa r ticolarmente  per  le edizioni di 
classici italiani e latini, da  Dante a  Cicerone, e ancor  più  nel Seicento  per  
com medie, almanacchi, poesie.

In trentaduesi mo  si s t a m pa no  dap pri ma  opere  devozionali, poi, col sec. XVI, tes ti 
di poeti come Tasso, di  cui è a t tes ta ta  anche u n� edizione veneziana  seicentesca 
della Gerusale m m e  Liberata  in 48°.

Il più  piccolo for ma to  conosciuto  è il 128°, di cui si p uò  citare l� edizione Plantin 
del 1570 conservata  al m u seo Plantin - Moretus  di Anversa, a  tes timonian za  della 
s t raordinaria abilità dei m aes t ri tipografi.

Per identificare il for mato  di u n  libro si p ren dono  generalmen te  in considera zione 
l� orien ta mento  di filoni e vergelle, la posizione di filigrana  e cont ro marca, il 
n u mero  delle car te  che cos ti tuiscono il fascicolo, le dimensioni del foglio di 
s t a m pa  e le relative plicature. Ci si p uò  t rovare sen za  d ubbio di fron te  ad  u na  
serie m olto com plessa  di si tua zioni, sopra t tu t to  nel caso dei for ma ti piccoli e 
piccolissimi.

Il fascicolo
Nei p ri mi incunaboli i fascicoli sono forma ti da  fogli piegati in d ue  e inseriti l� uno 
nell� altro  per  o t tenere quaterni, quin terni ecc., non  diversa mente dalla tecnica dei 



codici m a noscrit ti. Agli albori della tipografia si s ta m pavano sola mente u na  o  d ue  
facciate  per  volta, con  p rocedimenti m ol to len ti. Nella for m a  venivano accos ta te  
d ue  pagine, il verso e il recto  di d ue  car te  diverse, non  in ordine p rogressivo.

La situa zione cambiò con l� introdu zione  di n uove tecniche tipografiche (il doppio  
colpo di barra) che consentirono u na  graduale nor malizza zione  degli s tan dard  di 
imposizione e di impressione dell� intero foglio. Le p rocedure  non  furono se m pre 
iden tiche nel corso  del Cinquecen to, m a  si riuscivano talvolta  a  imprimere fogli di  
grande z za  nor male con  u n  solo colpo, grazie a  u n  torchio più  grande (Conor  
Fahy).

La com posizione  n u merica delle car te  cos ti tuenti il fascicolo varia secondo  
epoche, luoghi ed  esigenze. Gli elementi che deter minano  la scelta sono  
generalmen te:

1. le di mensioni del foglio e il n u mero  delle plicatu re; 

2. il tipo  di impaginazione (non si po tevano impegnare conte m poranea mente  
t rop pi carat teri); 

3. gli as pet ti tecnici di cucitura  dei fascicoli e rilegatura  del volume.

In teoria u n  foglio di for ma  intero dovrebbe originare u n  fascicolo, e, in base  alla 
plicatura  scelta, de ter minare il n u mero  delle car te. In realtà  si riscon trano  
solu zioni più  eterogenee. Nel periodo degli incunaboli, si p referì asse mblare più  
fogli per  costi tuire fascicoli nei for mati me dio - grandi (2° e 4°); dal Set tecento  
crescono invece le di mensioni delle car te: i fascicoli si for mano  da  sub - u nità  del 
foglio, pe r  evitare  u n  n u mero  eccessivo di plicature e p roble mi di cucitura. Il 
fascicolo, quindi, non  corrispon deva se m pre  a  u n  u nico foglio di forma, m a  
s pesso  era il risulta to  di s ue  sub - u nità  o  di più  fogli asse mblati.

Nel � 500 le migliora te  tecniche di impressione consen tono la s t a m pa  non  più  per 
pagine m a  per  foglio intero. Mancano com unq ue regole p recise; nei secoli XVI e 
XVII se mbra  generalizzar si il nu mero  di 6  car te  per  fascicolo (in 2°), me n t re  nel 
caso di 4° e 8° si riduce a  uno  solo il foglio da  u tiliz zare.

La segnatu ra  cont rad dis tingue il singolo fascicolo e, sopra t tu t to  nel periodo più  
an tico, quan do  ancora la n u mera zione delle car te  non  era  generaliz za ta, per met te 
di cont rollarne  l� integrità e la regolare s uccessione. Ha origine nel m o n do  tedesco; 
le più  an tiche erano m a noscri t te, collocate  nell� angolo inferiore des t ro  e tagliate al 
m o me nto  della legatura. Erano costi tuite da  let te re  dell� alfabeto, in serie 
rinascenti e diversificate  (maiuscole - minuscole, se m plici, do p pie, t riple ecc.). 
Furono le tipografie veneziane a  introd urre la nor m a , u na  com posizione di let tere, 
desu n ta  dal ti tolo dell� opera, per  dis tinguere i fogli a  identica segna tura  m a 
appar tenen ti a  u n  al tro  libro.

Altro elemento  significativo della s t ru t t u ra  del libro in an tico regime tipografico è 
il registro. Negli incunaboli il te r mine p uò  avere d u plice significato: di  indicazione  
del contenu to  op p ure  di p ros pet to  dei fascicoli e delle car te, generalmen te  
secondo  le pa role iniziali. In ques ta  seconda  accezione il regis tro  è u n� inven zione 
italiana, per  aiu tare tipografi, legatori e librai a  controllare  la com plete z za  
dell� opera s ta m pata. Fino al 1480 circa esso  si basa  sull� indicazione delle pa role 
iniziali; da  1480 a 1485 si indicano le segnatu re  al pos to  delle pa role; do po  il 1485  
si ha  u na  for m ula che com pren de i fascicoli e il rela tivo n u mero  di car te.

Oltre  a  segna tu ra  e regis tro, anche il richia mo  doveva facilitare  il libraio e il 
legatore nella com posizione e nel controllo del volume. La parola iniziale di una  



car ta  veniva ripe tu ta  in calce all� ultima riga della p receden te; in un� epoca che 
legge ad  alta  voce, poi, i richia mi ren devano più  se m plice anche il p as saggio 
dell� occhio dall� ultima riga di u na  pagina  alla p rima  della successiva. Poco 
frequen ti negli incunaboli, il loro uso  si generalizzò  d uran te  la Riforma.

Dal m a noscrit to  la s ta m pa  riprende anche l� uso di n u merare, di  solito  s ul recto, le 
car te  di  u n  volume: è il p rocedimento  della cartulazione . Negli incunaboli 
t roviamo n u meri ro mani com pos ti nello s tesso  cara t tere  del tes to, m agari in 
corpo  m aggiore. Rarissima la n u mera zione  per  pagina, che diviene più  frequen te  
dal Cinquecen to, sop piantando  poi definitivamente la car tulazione. Carat teris tica 
delle tipografie veneziane  è la n u mera zione  con cifre arabiche.

Un elemento  che a  volte po teva essere u ni to  alle car te  di  u n  fascicolo è il carticino, 
sia per  aggiungere che per  sos ti tuire qualcosa. Si carat terizza  per  la notevole 
diversità rispet to  alle alt re pagine del fascicol: nel tipo  di car ta, nella tecnica 
tipografica e nell� eventuale incollatu ra  o  imbrachettatura . 

La legatura , an teceden te della coper tina, sebbene sia esis ti ta  sin  dai te m pi di Aldo 
Manu zio, rap presen tò  più  l'eccezione che la regola. La m aggior pa r te  delle 
legature dei libri an tichi, che for mano u n  tu t t ' uno  con l'ogget to - libro, sono il 
risulta to  del suo  cons u mo. I fascicoli po tevano infa t ti non  essere asse mbla ti in u n  
for ma to  libro come è no to  oggi, m a  rimanere separa ti e en t rare in possesso  di 
diversi sogget ti. Era solo per  iniziativa individuale o  di qualche librario che i 
fascicoli venivano legati fra loro

Altri aspetti
COLOPHON: fino alla definitiva affer ma zione del fron tespizio, il colophon  
cos ti tuisce la for m ula conclusiva dei libri s t a m pa ti nel Quat t rocen to  e 
Cinquecen to. Spesso  in inchios t ro  rosso, con  varia disposizione delle righe del 
te s to, conteneva il no me  dello s ta m patore, luogo e da ta  di s ta m pa  e l'insegna  
dell'editore. Oggi p uò  seguire il fron tespizio o chiudere il volu me; s pesso  si t rova 
in ent ra mbe le posizioni.

DEDICA D'ESEMPLARE (o ex - donis): deriva dall'an tica let te ra  de dicatoria e si 
diffonde  col libro a  s ta m pa, dove in genere si t rova nel foglio di risguardo  o nella 
pagina dell'occhiello. E la sola par te  au tografa del libro, non  p uò  essere ripensa ta  
e ques to  s uo  cara t tere  di unicità accresce il valore del libro in cui si t rova. 

DEDICA D'OPERA: na sce dall'abitudine di inviare u n'opera  in o maggio. Si t rova 
generalmen te nella pagina des t ra  che segue il frontespizio e p recede il tes to. 
Nell'incunabolo e nella cinquecen tina è s pesso  u ni ta  a  fregi decora tivi o  
rap p resenta zioni della cerimonia dell'offer ta; il de dicatore è in genere l'au tore, m a  
vi sono anche casi in cui lo sono  il cura tore, il t rad u t tore, l'edi tore, il tipografo, lo 
s ta m patore. Tra i secoli XVI e XVII la dedica assu me u no  s piccato  cara t tere  
adulatorio, che decade poi lenta mente  alla fine del Seicento, recuperando  
nell'Ot tocento  l'originario valore p refa tivo.

EX LIBRIS: fogliet to  di piccole dimensioni che veniva incollato  all'in terno  della 
coper tina  di u n  libro per  indicarne  il no me del p roprietario, con  u no  s te m m a  
araldico o un 'im magine simbolica, e u n  m o t to.

EXPLICIT: è la pa rola iniziale della for m ula explicit feliciter liber, seguita  da  
indicazioni più  o  m eno  de t tagliate su  ti tolo, no me dell'au tore, s ta m patore, anno  e 
località di s ta m pa; si t rova alla fine dei m a noscrit ti e delle p rime opere a  s ta m pa, 



p rima  dell'in t rodu zione  del colophon. Molto u tiliz za to  nel secolo XVI, è poi 
cadu to  in disuso.

FRONTESPIZIO: è la pagina, di  solito  a  inizio p ubblicazione, che p resenta  le 
infor ma zioni più  com plete  sul volu me. I p rimi libri a  s t a m pa  ne  sono p rivi, m a  già 
alla fine del Quat t rocento  il frontes pizio p rende  for ma, come com ponimento  
poetico, tipo  occhiello o  esplicativo, ar ricchen dosi anche di elementi decora tivi 
come cornici xilografiche e vignet te. Nei secoli XVI e XVII si fa più  p rolisso e più  
vario, e com paiono indicazioni di  cara t tere  p ubblicitario. In epoca m o derna, si 
cerca un  m aggiore equilibrio delle pa r ti, le decora zioni ten dono  a  t rasferirsi sulla 
coper tina.

OCCHIELLO (o occhietto): è la pagina col ti tolo dell'opera che p recede il 
frontes pizio; pe r  es tensione, t u t ta  la pagina che lo ripor ta  o  le pagine bianche 
p receden ti il frontes pizio. Si possono  avere occhielli inter medi p rima  di ciascuna  
par te  in cui il libro è s u d diviso.

MARCA TIPOGRAFICA: il segno che veniva ap pos to  sul libro da  s ta m patori, 
edi tori e librai per  p ro teggerne  l'au tenticità. Fino al 1520 le m arche  sono 
sopra t tu t to  geo met riche o ispira te  alle filigrane, poi si t rasferiscono dal colophon  
all'in terno  del fron tes pizio e divengono  e mble matiche. Si t rasfor mano  poi in sigle 
edi toriali e più  tardi in loghi.

Libro m o derno (XX secolo) 

COPERTINA

 

L'insieme dei d ue  car toni s peciali del for mato  del libro (piat ti) ricoper ti, nella 
par te  es terna, di  tela, pelle o  simili e uni ti da  u na  s t riscia inter me dia dello s tesso  
m a teriale (dorso). Viene ap plicata  al libro ripiegando  e incollando  sull'in terno  dei 
piat ti la gar za  di rinfor zo  del dorso. Un quar tino di s peciale car ta  bianca o  
colorate  (sguardie) verrà  poi ap plicato  al bordo  della p rima  e ul tima segnatu ra  e 
incollato  sul pia t to  a  ricoprire tela e car tone. Viene chia mato  coper tina  qualsiasi 
involucro u sa to  per  ricoprire  e tenere insieme il grup po  di segna ture  costi tuen ti il 
libro. Il libro an tico era se m plicemente p ro te t to  da  u na  rilegatura  (legatura) in 
cuoio s pesso  p re ziosa mente  decora to, e non  con te m plava u no  s pa zio s pecifico 
dedicato al ti tolo, m e n zionato  se m plicemente t ra  le p rime righe del te s to. In 
ques to  a mbito, l�Hypneroto machia Poliphili edi to  da  Manu zio a  Venezia nel 1499 
cos ti tuisce u n� eccezione. La coper tina si affer ma  nel corso  dell� ot tocento, p rima 
con  fun zione  p ro te t tiva e di p resenta zione, poi con  fun zione p ro mo zionale, 
p res to  p redo minan te.

 

TIPI DI COPERTINA

• BROSSURA Siste ma econo mico di legatura  in cui u na  coper tina di car toncino 
sos ti tuisce la coper tina di car tone  ricoper to  di tela. tale sis te ma è abbinato  
solita mente  con la cosiddet ta  legatura  fresa ta, in cui cioè le segnatu re  
vengono fresa te  dalla pa r te  del dorso  del volu me e i fogliet ti in tal m o do  
libera ti incollati gli u ni agli alt ri. 

• CARTONATO Libro con coper ta  in car tone, diffuso  nel XIX secolo, ha  
cara t teriz za to  a  lungo l'edi toria per  l'infan zia, p referito  per  econo micità, 
robus tez za  e buona  resa del colore. Oggi, ricoper to  da  u na  sovraccoper ta, 



costituisce il t ra t to  carat teris tico delle edizioni m aggiori di u na  cassa  
edit rice. 

SGUARDIE

 

Fogli di  car ta  bianca o colora ta  ap plicati da  una  par te  ai pia t ti della coper tina e 
dall'alt ra  alla p rima  e all'ultima  segnatu ra  del volu me. Servono a u nire  
es te ticamente  la coper tina al volume vero e p roprio.

 

ALETTA (o bandella)

 

Risguardo  della sovraccoper ta  di u n  libro ove si s ta m pa  u na  biografia essen ziale 
dell'au tore e u na  succinta  int rodu zione  al tes to. Come la coper tina, ha  una  for te  
conno ta zione p ro mo zionale m a  m e no  incisiva rispe t to  alla quar ta  di coper tina, in 
quan to  p resu p pone nel let tore già u n  cer to  interesse verso  il libro.

 

DORSO o  COSTA o  COSTOLA

 

La par te  della coper tina che risulta  visibile quando  il è pos to  di taglio. Per esiguità  
di s pa zio contiene solo le informa zioni essen ziali sul tes to.

 

TAGLIO

1. La s u perficie p resenta ta  dai fogli di un  volume chiuso (taglio su periore o  di 
tes ta, taglio davan ti o  concavo, taglio inferiore o  piede). I tagli possono  
essere al na tu rale, decora ti o  colora ti in vario m o do: s p ru z za ti, a  tin ta  u ni ta. 

2. Nell'uso com u ne, il la to  dx di u n  libro, adiacen te  a  tes ta  e piede, op pos to  
alla cucitura. 

3. Opera zione  di rifilo delle segnatu re, per  ren dere liberi i vari fogliet ti. 

TAGLIO COLORE

 

Deno minazione u sa ta  per  definire i t agli decora ti e colorati in vario m o do: nel 
passa to  ques ta  p ra tica era  usa ta  per  dis tinguere i libri religiosi o  di valore dalla 
res tan te  p rod u zione  edi toriale, oggi è u n  ul teriore s t r u me nto  p ro mo zionale.

 

PRIMA DI COPERTINA o  PIATTO SUPERIORE

 

Prima faccia della coper tina di u n  libro e par te  di m assima  p roget ta zione  per  
garan tire la migliore visibilità del libro e u n 'efficace p ro mo zione.

 

QUARTA DI COPERTINA o  PIATTO INFERIORE

 

Ultima faccia della coper ta  di un  libro, oggi ha  scopo  p ro mo zionale: olt re  all' ISBN 



con tiene  no te  s ull'opera  e s ull'au tore.

 

FASCETTA

 

Striscia di car ta, collocata  t rasversalmen te  rispe t to  alla coper tina  del libro, recan te  
u no  slogan  p ubblicitario des tina to  a  so t tolineare il successo  del libro: nu mero  di  
copie vendu te, n u mero  di edizione, collegamento  ad  alt ri m e dia, a  per sonaggi 
celebri, vincita  di  p re mi let terari più  o me no  p res tigiosi

 

CODICE A BARRE

 

Situa to  sulla quar ta  di coper tina, per met te  il riconoscimento  au to matico da  par te  
dei calcolatori di  cassa. Chiamato  anche codice EAN (acronimo di European  Article 
Numbering), è com pos to  da  13  cifre e da  u na  corrispon den te  rap presen ta zione  
grafica, rap presen ta te  da  bar re  ver ticali des tina te  alla let tu ra  o t tica. Le cifre che lo 
com pongono  seguono un  criterio ben  p reciso:

Prime 3  cifre: identificano il grup po  na zionale, linguis tico o  geografico

Cifre 4 - 12: corrispondono  alle p rime 9  cifre del ISBN e cos ti tuiscono il n u mero  di  
iden tificazione dell'editore e del ti tolo

Cifra 13  (ultima): n u mero  di con trollo

 

TESTA

 

Lato s u periore di u n  libro, di  u na  rivista  o  di u n  qualunque s ta m pato. Con la 
cucitura  è il alto  più  impor tan te  perché in m acchina  de ter mina  il regis tro  fron tale. 
In analogia col corpo  u m ano, il lato  inferiore è de t to  piede.

 

RICOPERTINATO

 

Ter mine con cui si indica u n  libro riu tiliz za to  p roveniente dalla giacen za  a  
m agaz zino  resi. Il libro viene p rivato della coper tina  originaria, rifila to  lungo il 
taglio in m o do  da  fargli assu mere il for ma to  tascabile, a  cui si applica poi u na  
n uova coper tina in brossura. Il libro è chiara mente  riconoscibile per  u n  colore più  
opaco della car ta  lungo tes ta  e piede.

 

TASCABILE

 

Edizione di piccolo formato, più  m a neggevole e di p re z zo  inferiore rispet to  alla 
edizione  m aggiore. Sebbene i for mati 12° e 16° siano p resen ti sin  dalla na scita 
della s ta m pa, il concet to  com merciale di tascabile ap par tiene all'indus t ria 
edi toriale del novecento.



Il Futuris mo nasce dall� esigenza  di s porcarsi le m a ni, calarsi nella realtà  e 
risca t tarla, rivendicando  il sos tan ziale lirismo  della m ateria s tessa, sen za  
me diazioni. Si riscopre la nascita  della scrit t ura  come legata  all� impulso  u ma no  di 
pene t rare e rendere sensibile la m a teria: nascono così le tavole parolibere p rima  e 
i libri - ogget to  poi, capaci di investire t u t ti i sensi. 

io inizio u na  rivoluzione tipografica dire t ta  con tro  la na usean te concezione del 
libro di versi dan n u n ziana, la car ta  a  m a no  seicentesca, fregiata  di galee, minerve 
e apolli, di  iniziali ros se e ghirigori, or taggi mitologici, nas t ri da  messale, epigrafi 
e n u meri ro mani. Il libro deve essere l� espres sione fu turis ta  del nos t ro  pensiero 
fu tu ris ta. Non solo. La mia rivoluzione è dire t ta  contro  la così de t ta  ar monia 
tipografica della pagina, che è cont raria al flusso  e riflusso, ai sobbalzi e agli 
scoppi dello s tile che scor re sulla pagina  s tessa  (Marinet ti, 1913)

Negli anni Dieci, il futu ris ta  Marinetti non  si lascia ten tare dal libro - ogget to. Nel 
1915, alla p ropos ta  di Govoni di p ubblicare le sue  parole in liber tà  in u n  libro  
confezionato  come u n  organet to, in m o do  da  s u perare � le solite for me  di 
m a t tonelle che ora cara t teriz zano  i libri� , Marinet ti lascia cadere il p roget to. Il 
libro d� ar te, e l� anti - libro come quello di Govoni, non  rien t rano  nella sua  visione 
edi toriale, legata  al rinnova mento  tipografico.

La rivoluzione  deve avvenire in tipografia, con  gli s t r u menti della s ta m pa, i 
carat teri, la car ta  col suo  peso  e il suo  colore, l� inchiost ro, la pagina, intesa  non 
come scher mo passivo e vincolato  a  rigide leggi d� ar monia, m a, al con trario, 
vissu ta  come cam po  dina mico da  u tiliz zare in fun zione lirico - espressiva. La 
tipografia si emancipa, non  più  ancella della scrit tura, è chiamata  a  svolgere un  
ruolo essen ziale, nella cos t ru zione di u n� opera. Per ques ta  impos ta zione  il libro 
parolibero si p ropone come u n  organis mo vivo, che implica il coinvolgimento  
a t tivo del let tore, chiamato  a  interp re tare e decodificare il messaggio fat to  di  
m a teriali linguistici verbali, fonetici, visivi. Svanita  l� impor tan za  dell� illus t razione 
intesa t radizionalmente  come allegato pos teriore al tes to, t u t ti gli as pet ti visivi si 
risolvono nell� ambito della scrit tu ra.

 

I libri di  Marinet ti -  Zang Tu m b  Tu m b  (1914) è il p rimo  libro parolibero, e le 
p rime tavole pa rolibere p ubblicate  da  Lacerba rap p resentano gli incunaboli di  
u n� intesa  a t tività s perimen tale che investe  il m ovimento  fu turis ta, m a  in cui sono 
coinvolte anche al t re avanguardie. Lacerba (Firenze  1913 - 15) raggiunse  u na  
diffusione s t raordinaria per  u n  periodico s perimen tale. Altri ten ta tivi, di minore  
for tuna, furono  L� Italia Futurista (Firenze  1916 - 18), L� Almanacco dell� Italia Veloce 
(Milano 1930), Ca m pografico (Milano 1939), rivista  tecnica che cerca di applicare 
la lezione  s perimen tale delle tavole parolibere alla di mensione  p ubblicitaria.

 

Di Ardengo Soffici è BIF§ZF + 18 /  Sim ultaneità e Chi mis mi lirici (Firenze, 
Edizioni della Voce, 1915), considera to  ese m pio no tevolissimo  di 
s perimen ta zione, sopra t tu t to  per  la s plendida  coper tina a  collage.

Sopra t tu t to  negli anni t ra  le d ue  guer re i fu turis ti sono  coinvolti in u na  riflessione 
s ulla grafica, l'impaginazione dei volumi, le legatu re  in cuoio (realiz za te  da  Fedele 
Azari, Paolo Alcide Saladin  e Cesare Androni) o  in m e tallo (per Depero futurista), 



la diffusione del libro, la tipografia, la p ubblicità.

Risalgono agli anni Venti e Trenta  le più  ardi te  s perimen ta zioni s ui m a teriali da  
impiegare per  cos t ruire il libro. Il mito  della m acchina suggerirebbe l'u tiliz za zione 
del m etallo, che però  ha  u na  limita ta  applicazione, per  i costi e la scarsa  p ra ticità. 
Ma si s t a m pano  copertine in cui l'allu minio è sos ti tui to  dal car toncino  argenta to  -  
Alta velocità  di Alfredo Trimarco (1933) e lo s pecimen  dell'Al m anacco dell'Italia  
veloce (1930) -  o  da  u n  so t tile s t ra to  di colore argen to  su  car ta  -  I nuovi poeti  
futuristi (1925) e di Fortunato Depero  Depero futurista /  libro m acchina  
imbullonato  (Milano, Dinamo - Azari, 1927).

Uno dei capolavori dell'editoria d 'avanguardia, per  la varietà  delle soluzioni 
grafiche e l'inventiva che ca t tu ra  il let tore, pagina do po  pagina, in un  percorso  di 
incessan ti sorp rese, è il Depero futurista. Stam pa to  in for mato  re t tangolare, tipo  
albu m, riassu me  tu t te  le t rovate parolibere, con  inchiost ri e car te  di  differen ti 
colori, tavole ripiegate  che si aprono, giochi tipografici, ecc., p resen tando  u na  
rilegatura  dina mo , ideata  dall'editore Fedele Azari: d ue  grossi bulloni, con  dadi e 
copiglie, tengono insieme i fogli.

Poche copie sono  inoltre rilegate  con u na  pesan te  coper tina  me tallica, 
imbullona ta, sen za  interven ti grafici, con  cui l'edizione acquis ta  ancor  più  il 
carat tere  di libro - ogget to. (una copia di ques to  volume è conservata  p resso  la 
Biblioteca Nazionale di Firenze

Con Nu mero Unico Futurista Ca m pari (Milano, Dit ta  Davide Campari, 1931) 
Depero  rivela interessi non  solo econo mici, m a  anche u na  consapevole volontà  di  
cos t ruire segni a  livello u rbano, in u na  diffusa crea tività ap plicata  all� esis ten te.

credo di essere fra  i meglio in grado di valutare il genio lirico novatore di  
Fortunato  Depero& in u na  edizione  Dina mo - Azari, con  una  di quelle rilegature 
bullona te  che facevano so migliare il volu me allo s por tello di una  m acchina  so t to  
p ressione (P. Buzzi, 1933)

Nel 1931 Farfa s t a m pa  s u  u n  foglio di lat ta  il poe ma - affiche Lito - latta  (sincopatia  
disegnata  in libertà), con  al com posizione grafica di Giovanni Acquaviva, 
realiz za to  se m pre  dalla di t ta  Nosen zo  di Savona p ro duceva sca tole e lat tine ad  
u so  indus t riale. Lo s tes so  p rocedimento  viene u tiliz za to  per  il p rimo libro di lat ta  
e p ri mo  libro - ogget to  che è Parole in libertà futuriste tattili ter miche olfattive  di 
Marinet ti, realiz za to  da  d� Albisola, Lito - lat ta  V, Nosenzo - Savona (Roma, Edizioni 
fu tu ris te di  � Poesia� , 1932). D'Albisola, dopo  aver scar ta to  varie ipotesi di 
legature, fra  cui la s pirale m e tallica (usa ta  da  Munari nel Il cantastorie di Ca m pari, 
1932), sceglie di  ripiegare i bordi interni delle pagine su  fili di  ra me, perni di  
ro ta zione  en t ro  u n  tubolare di lat ta  cro mata, che funge da  dorso. I com ponimenti 
sono s ta m pa ti sul recto delle pagine, me n tre  s ul verso  è ripe tu to  u n  breve 
passaggio della lirica, eviden zia to  con scansioni geometriche e croma tiche di 
grande effet to.

Tacciato di fred de z za  e di esal tazione  del mi to  m eccanico, il libro svela u na  
grande sapienza  ar tigiana, sopra t tu t to  nella legatu ra  e nelle riba t tu te  dei m argini, 
fa t te  a  m a no  u na  per  u na. In Il poe m a  del vestito di latte  (Milano, Snia Viscosa, 
1937) e in Il poe m a  di Torre Viscosa  (Milano, Snia Viscosa, 1938) Marinet ti me t te  in 
a t to  u na  sor ta  di dra m m a  dei m a teriali, con  interven to  di Bruno Munari. 
L'esperienza  della lito - lat ta  viene ripe tu ta  con L'anguria lirica /  lungo poe m a  
passionaledi Tullio d 'Albisola, illus t razioni di  B. Munari e N. Diulgheroff, Lito - lat ta  
V, Nosen zo - Savona (Roma, Edizioni fu turis te  di  � Poesia� , 1934). Un alt ro 
impor tan te m o men to  di riflessione  s ulla s perimen ta zione  di nuovi m a teriali 



nell'edi toria è costi tuito  dall'ideazione dell'Al manacco dell'Italia veloce, più  volte 
ann unciato, m a  non  realizza to, di cui t u t tavia res ta  u n  progra m m a  (1930) con  
alcuni boz ze t ti di  m a nifes ti e locandine p ubblicitarie, e u n  tes to  di Marinet ti: 
avrebbe dovuto  contenere anche "due pagine disco", idea ripresa  u n  paio d 'anni 
do po  da  Depero  nel p roget to  del I° libro parolibero sonoro, rimas to  inat tua to, 
New - York fil m  vissuto, per  raccontare la p rop ria es perien za  nella me t ropoli 
a mericana. Ques to  s pecimen, che costi tuisce l'at t ua zione  par ziale delle 
innovazioni p ros pe t ta te, p ro pone una  serie di  solu zioni di gran de  inventiva: la 
coper tina  con car ta  m e taliz za ta  con il m archio editoriale a  rilievo, in oro; la 
varietà  delle car te, diverse nel colore, nella grana  e nello s pessore; gli inchiost ri 
colorati; le pagine di cellofan  con scrit te, che creano u n  do p pio livello di let tura, 
con  effet ti di  t ras paren za  e sovrim pressione. Verso la fine degli anni Trenta  
p ren de piede  l'idea di u n  s u pera mento  del libro, ri tenu to  da  alcuni fu tu ris ti un  
con tenitore t rop po  angus to  per  la poesia, che invece dovrebbe confron ta rsi con  
n uovi m e z zi e m o dalità di  com u nicazione. Ne è convinto  il pa rolibero Escoda mé, 
secondo  il quale la lirica deve u scire dalla t radizionale pagina  -  de s tina ta  a  u n  
p ubblico ris t re t to  -  pe r  diventare m u rale e s t radale.

Attendia mo che le nos t re  poesie siano scrit te sulle pagine az z ur re del cielo dalle 
code fu ma nti degli aeroplani... (Escoda mé, 1933)

L� ossessione fu turis ta  di  calare la sensibilità soggettiva nella m a teria, per  quan to 
vota ta  al fallimento, rimane com u nque l� est remo ten ta tivo della ricerca es tetica di 
vincere la fra t t ura, tipica della cultura  occidentale, fra  gnosi e real tà. Nel m o mento  
in cui l� avanguardia cerca com pro messi e si ada t ta  ad  applicazioni pa r ziali delle 
s ue  istan ze, acquis ta  u no  s ta tu to  diverso, diventa  generico rinnovamento  e si 
confon de  con  il m o dernis mo.

Manfred Kramer: Facsimili d’autore 
Manfred Kra mer si occupa di facsi mili dal 1969, dopo aver ter minato studi di  
carattere storico. Dirige Faksi mile Verlag Luzern, una  delle più importanti case  
editrici di facsi mili al m o ndo, dal 1974, anno della sua fondazione. 
Il Master in editoria cartacea e m ulti mediale ha  ospitato la sua conferenza,  
tenutasi il 16  gennaio 2002 presso la Scuola Superiore di Studi Umanistici di  
Bologna. 

Il facsimile è il libro più  bello che si possa  im maginare. Con ques ta  appassionata  
dichiarazione, Manfred  Kramer  int roduce alla pla tea l� ogget to  della conferen za, 
che da  più  di t ren t� anni cos ti tuisce l� ogget to  del s uo  lavoro. Storico per 
for ma zione, Kramer  non  tarda  però  a  m a nifes tare  il p roprio rigore, e la 
definizione che p ropone s ubito  do po  è assai più  p recisa e ogget tiva: u n  facsimile è 
la riprod u zione tecnico - m eccanica di u n  originale u nico, o t tenu ta  evitando  il più  
possibile il ricorso  al lavoro m a n uale, nella m assima  osservan za  dei criteri sia 
interni che es terni del libro. La tecnica di s ta m pa  p rescelta  non  è rilevante  ai fini 
della definizione, p u rché siano escluse opera zioni di  copia a  m a no: u n  facsimile 
deve essere ogget tivo e non  sogget tivo, sos ti tuire l� originale nel m o do  più 
com pleto  possibile, conservarlo e renderlo accessibile per  fini di ricerca e 
bibliofilia. 
Per chiarire ul teriormente  il concet to, Kramer  ri tiene op por tuno  introdur re  u n  
breve excursus  s torico. Già agli albori della s t a m pa  ci si p roponeva di p ro dur re u n  
tes to  a  s ta m pa  del t u t to  simile al m a noscrit to; l� originale non  era però 



necessariamente un  ese m plare u nico, per tan to  per  ques te  p ubblicazioni non  si 
p uò  parlare di facsimile. 
Per avere dei facsimili nel senso  m o derno  del te r mine bisogna a t ten dere il XVII 
sec., con  la riprodu zione  che Hugo Grotius  fece s ta m pare, rispet tan done  for mato  
e impaginazione, di  u n  m a noscri t to  di epoca carolingia p roveniente da  Leida, o  
con  la m agnifica Bolla d� oro di Re Venceslao di Boemia, riprodot ta  dallo s torico 
del diri t to  Thülemeyer nel 1697. 
Per com prenderne ap pieno l� impor tan za  è inolt re fonda mentale ricordare il r uolo 
che il facsimile da  se m pre  rives te nella conservazione dei docu me nti cul turali: 
n u merosi sono i casi di  tes ti che sono giun ti fino a  noi solo in ques ta  for ma, e che 
al t rimen ti sa rebbero  an da ti irreparabilmente perdu ti.
L� introdu zione  di n uovi sis temi di riprod u zione ha  da to  u n  enor me impulso  allo 
sviluppo  del facsimile. La litografia e la fotografia han no  consen tito  finalmente  la 
com pleta  esclusione di operazioni m a n uali; la diffusione della s ta m pa  offse t  ha  
per messo  di operare a  cos ti m ol to ridot ti rispe t to  a  tu t te  le alt re m o dalità, t rop po  
cos tose per  s t a m pare  500 - 1000 ese m plari; i n uovi sis te mi di scansione digitale 
consentono infine di garantire u n  livello elevatissimo di esa t te z za  cro matica.
In u n  intervento  rivolto a  u n  p ubblico di fu turi editori come quello del Master, 
Kramer ten de  a  so t tolineare più  volte che, nonos tan te si t ra t ti di  u n  p rodo t to  che 
occupa  u n  set tore  m arginale, con  alcune cara t teristiche del t u t to  peculiari, il 
facsimile è com u nq ue  u n  libro, e so t tos tà  per  m olti as pe t ti alle s tes se  leggi che 
regolano la p ro du zione  libraria in generale; per  quan to  ci possa  ap parire 
s t u pefacen te per  volu mi p reziosissimi e di conseguen za  m olto costosi, si possono  
riscon trare analogie addirit tu ra  con  il ta scabile. Anzitu t to  l� at tenzione de dica ta  ai 
con tenu ti: se  l� editore di facsimili decide di p ubblicare un  libro, 
indipen den te mente  dallo s plendore della facciata, è perché gli interessa  in p rimo 
luogo il s uo  contenu to.
Inoltre, esa t ta mente  come avviene per  t u t ta  l� editoria libraria, sono  i let tori che 
det tano il p rogra m ma: nel 1976 Faksimile Verlag Luzern  ha  fondato  a  Parigi un  
Istitu to  del libro facsimile per  riunire i ricercatori del se t tore, allo scopo di 
sca mbiarsi idee su  cosa p ubblicare e come. I risul ta ti non  sono s ta ti quelli s pera ti, 
ognuno  pensava al p roprio libro, sen za  alcun  ten ta tivo di ogget tivazione. L� editore 
rimane solo nel pensare il p roprio p rogra m ma, non  ha  alcun  sos tegno. E u na  volta 
che ha  deciso cosa  p ubblicare deve necessariamente valu tare l� aspet to 
com merciale della p ropria impresa, sop pesarne  costi e ricavi: m o mento  
imprescindibile per  qualsiasi edi tore. Kramer sos tiene di concordare con ciò 
scrive André Schiffrin nel suo  Editoria senza  editori, m a  non  p uò  dire alt ret tan to  
della conclusione  cui ap proda  Schiffrin, per  cui la sovvenzione p ubblica sarebbe 
l� unico m o do  per  salvare il m o n do  dell� editoria. È inaccet tabile che nella nos t ra 
società  il libro sia un  p ro do t to  che non  debba costare niente, perché ques to  nega 
sos tan zialmen te u n  riconoscimento  al valore del lavoro editoriale.
Al pari degli alt ri as pe t ti finora considera ti, i p roblemi di editing che si t rova a  
fronteggiare chi si occupa  della p ro du zione di u n  facsimile non  sono dissimili da  
quelli che riguardano  qualsiasi alt ro  tipo  di tes to, vis to  che i fini per  cui viene 
p ro dot to  sono  di s t u dio e di ricerca, olt re  che di bibliofilia. Spesso accade  che alla 
s tesu ra  dell� appara to  di com men to  cont ribuiscano diversi au tori; pe r  l�Apocalisse  
di Ba mberga , ad  ese m pio, i cont ributi sono s ta ti di  9  au tori differen ti, generando  
p roblemi enor mi a  livello di editing.
L� aspet to  grafico è par ticolar mente impor tan te: ol t re  all� at ten zione par ticolare che 
chi p ubblica facsimili deve de dicare all� esat te z za  della riprod u zione grafica, non 
bisogna neanche di menticare che i let tori di  facsimili di nor ma  han no  su pera to  i 
cinquan t� anni, perciò l� impos ta zione grafica dell� appara to  di com mento  dovrà 



tenere con to  di ques to  da to, che influen za  conseguen te mente  la scelta  dei 
carat teri, l� impagina zione  ecc. 
Analizzan do  le m u ta zioni del mercato e della clien tela del facsimile dal m o me nto  
in cui ha  iniziato a  occuparsi di  ques to  se t tore, ovvero s u  u n  periodo che va dal 
1969 a oggi, Kramer  eviden zia ul teriori p u n ti di  con ta t to  con il mercato del libro  
in generale: le gravi difficoltà a t t raversa te  dall� editoria nei p rimi anni 70, a  seguito 
delle crisi pe t rolifere, ha nno  avuto  for ti ripercussioni anche nella configura zione  
del m ercato del facsimile. 
Se infat ti nel 1969 il 95% della clien tela del facsimile era  costi tuita  da  is ti tuzioni 
(biblioteche, u niversità), m e n t re  i p rivati occupavano sol tan to  il 5% del mercato, la 
si tua zione  m u ta  m olto rapida mente: già nel 1975 la clientela p ubblica si riduce al 
70% e nel 1980 le pe rcen tuali si a sses tano su  un  50% di p ubblico e 50% di p rivato. 
Nel 1985 si a ssis te  addirit tu ra  a  u n  ribalta mento  della si tuazione, con  i p riva ti che 
salgono repen tina mente  al 70%, per  toccare l� 80% nel 1990 e addirit tu ra  il 95% nel 
2000.
Ciò ha  com por ta to  u na  radicale ridefinizione  del mercato di riferimen to, con  
eviden ti conseguen ze  sul piano  delle s t ra tegie di m arketing, che vengono a  
giocare u n  ruolo fonda mentale a  livello di p rogra m ma zione. 
Il facsimile diventa  u n  bene  di investimen to  per  i p rivati, an dan do  a occupare lo 
s tesso  se t tore di mercato delle opere d� arte. 
Così, al pa ri di  chi p ubblica tascabili, nel pensare  la p ropria p rogra m ma zione  
l� editore di facsimili deve guardare al mercato, escluden do  la possibilità di 
p rocedere come negli anni 70 - 80, quan do  la clientela is ti tu zionale garantiva 
ancora  u n  m argine di rischio piu t tos to  basso. Il me rcato  a t t uale m a nifes ta  delle 
esigen ze  che l� editore deve essere in grado di cogliere e sod disfare: per  po ter 
vendere, il facsimile oggi deve essere illus t ra to  e p referibilmen te dora to, c� è una 
sor ta  di m agia dell� oro che richia ma la clien tela p rivata.
Faksimile Verlag Luzern  è leader  sul m ercato  di lingua tedesca e p robabilmen te  
s ul mercato m o n diale. Una delle ragioni di ques to  successo  è da  a t t ribuire al fat to  
che è s ta ta  chiara fin da  subito  l� impossibilità di  mescolare vendita  dire t ta  e 
libreria. La dis t ribuzione  non  passa  a t t raverso le librerie m a  c� è un  m ercato 
dire t to, l� unico canale possibile per  u na  clientela p rivata  di ques to  genere. 
Stru mento  p ubblicitario e di acquisizione clienti è cos ti tuito  da  u n  dé pliant  
esplicativo dell� opera  che viene s pedito  o  inserito all� interno  di p ubblicazioni di 
a rgomento  ar tis tico, con  u na  car tolina pos tale a t t raverso  la quale si p uò  fare 
richies ta  di docu mentazione. Tale docu menta zione  consis te  in genere in un  paio 
di pagine del facsimile, pe rché  il clien te  possa  farsi u n� idea della qualità della 
riprod u zione, inviate insieme a u na  sezione esplicativa m ol to più  app rofon dita  di 
quella del déplian t. Poi il clien te  verrà  conta t ta to  diret ta mente. Il sis te ma  di  
vendita  è ra teale e si realiz za  t ra mite  rap p resentan ti. La p rogra m m a zione è 
fonda mentale, non  ci si p uò  per met tere  di sbagliare sulle tira tu re  come po teva 
accadere qualche anno fa, quan do  la clien tela isti tu zionale era  ancora  m olto for te. 

Se l� Aust ria è il paese  leader  nel se t tore, i mercati più  impor tan ti sono Germania e 
Spagna, sia per  le acquisizioni che per  le vendite. Si t ra t ta  di d ue  paesi con  passa ti 
regimi fascis ti e p roblemi di na zionalismi: la Germania do po  la guerra  è riuscita  a  
ri t rovare una  s ua  sicurez za  na zionale a t t raverso  il recupero  del me dioevo e dei 
m a noscrit ti, e u n  feno meno  analogo si p uò  dire sia accadu to  in Spagna, dove do po  
il franchis mo  si è assis ti to  a  u na  vera e p ro pria esplosione  del facsimile. 
Ques t� ultima no ta zione  a  riconfer ma ul teriore degli s t re t ti rap por ti che Kramer ha 
volu to  so t tolineare t ra  editoria di  facsimile e editoria libraria in generale: in 
en t ra m bi i casi è la società  a  influen zare  la p rod u zione, pe r tan to  l� editore deve 



essere cos tan te mente  a t ten to  a  ciò che gli accade  intorno. 
Grande en tusias mo e pa ssione  u niti a  es t re ma a t ten zione e consapevolez za  del 
mercato  e più  in generale del m o n do  in cui ci si t rova a  operare: sono  ques ti gli 
ingredienti alla base di u n  s uccesso  d ura tu ro  come quello di Faksimile Verlag.
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