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Alessandro Casella, da Torino alla Madonna d’Ongero di Carona: 
note su stile e tecnica

1. Da Carona a Torino a/r

Nella decorazione a stucco della cap-
pella di San Carlo in Santa Caterina in 

Albosaggia, in Valtellina, tra vasi e volute 
vegetali, Alessandro Casella e Bernardo 
Bianchi inseriscono una chiocciola e un 
serpente. È uno dei primi lavori di que-
sti due stuccatori poco più che venten-
ni, originari rispettivamente di Carona 
– oggi frazione di Lugano – e Campione 
d’Italia. I due animali sono i simboli dei 
paesi d’origine. Collocati come di sfuggi-
ta nel partito decorativo, dicono in realtà 
molto sull’importanza che i due artisti, 
all’inizio della loro vita professionale, da-
vano al loro contesto d’origine e quindi 
alla loro formazione. 
La serpe si rifà verosimilmente al bi-
scione dei Visconti: nel 1414 fu infatti 
Filippo Maria Visconti a riconoscere la 
piccola comunità di Carona fornendo 
l’insegna;1 la chiocciola rappresenta in-
vece Campione perché

questo Popolo per essere tutti artigiani, 
adoperando, chi la cazola, e il martello, 
altri il scarpello, e il penello, e altri fer-
ri, e ordini per attendere alla scoltura, e 
stucchi; le quali arti tutte si essercitano 
con pochissimo, ò nissun capitale. Però 
possono dire con la Lumaca quando soli 
partono di casa omnia bona mea mecum 
porto. E quando ritornano alla lor patria 
il Natale di Nostro Signore portano alla 
patria il guadagno fatto all’estate per vi-
verne la vernata, come la Lumaca si notri-
sce ancora lei la vernata di quello ha man-
giato l’estate. Et sì come la lumaca lascia 
segno ovunque vada, così questi uomini 
da per tutto dove praticano delle lor arti 
lasciano vestigij. La lumaca dal capo del 

quale solamente si serve, è detta Coclea 
lattinamente, e a quest’huomini fa di bi-
sogno dell’ingegno, e imaginativa, che nel 
capo risiedono.2 

La descrizione di Roberto Rusca, il ci-
stercense vicario a Campione tra 1620 e 
1623, è perfettamente aderente alle mo-
dalità d’impresa dei maestri stuccatori 
luganesi d’inizio Seicento. Rusca cono-
sceva bene l’argomento: fu durante il suo 
breve vicariato che si diede inizio all’am-
modernamento che rese Santa Maria dei 
Ghirli, cioè la sede in cui si riconosceva 
l’apparenza comunitaria dei mastri lo-
cali, un santuario mariano di richiamo 
regionale, con «con stucchi adorati nella 
cappella nuovamente accresciuta, et pit-
ture assai belle nuove, e vecchie».3 
Già dal XVI secolo l’economia di questi 
borghi affacciati sui laghi lombardi si ba-
sava sull’esportazione delle capacità im-
prenditoriali dei propri abitanti. Sull’e-
migrazione di mestiere era maturato un 
modello sociale con riflessi importanti 
nell’educazione, nella crescita e nella 
formazione delle reti familiari. La ramifi-
cazione familiare coincideva perciò qua-
si completamente con gli sviluppi della 
bottega: era così per i Bianchi di Cam-
pione (il più noto Isidoro era a sua volta 
figlio del capomastro, imprenditore e ar-
chitetto Bernardino detto Pompeo, fra-
tello di Giuseppe, stuccatore-architetto, 
e di Giovanni Battista, padre a sua volta 
di Bernardo, socio di Casella),4 come per 
i Casella di Carona. Nel 1617 Alessan-
dro aveva, infatti, già sposato Violante, 
figlia del maestro scultore Pompeo Solari 
del Curto, mentre la sorella di Violante, 
Caterina, si legava due decenni dopo al 
lapicida Gaspare Aprile di Salvatore del 
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Barba.5 L’impresa si teneva anche per 
queste relazioni che si costituivano tra 
casa e cantiere. 
La cultura di Alessandro Casella e Ber-
nardo Bianchi era aggiornata sui fatti 
artistici milanesi tra il secondo e l’inizio 
del terzo decennio del Seicento, almeno 
inizialmente seguendo le orme di Isido-
ro Bianchi. Nelle loro cornici plastiche si 
sviluppano intrecci di forme reali e fan-
tastiche che ridanno senso agli accumuli 
cerebrali del tardo manierismo. Sono am-
massi vigorosi, con aggetti importanti e 
sottosquadri profondi, difficili da rende-
re con il marmo, ma perfettamente adatti 
alla modellazione. In queste decorazioni 
a stucco c’è anche un rinnovamento del 

genere ornamentale della grottesca, tanto 
inviso all’arcivescovo bolognese Gabriele 
Paleotti.6 In Lombardia però la questio-
ne si affrontava diversamente: le radici 
figurative erano ben piantate nei reper-
tori del classicismo lombardo di primo 
Cinquecento, e ancora all’inizio del Sei-
cento gli intrecci di grottesche, partiture 
vegetali ed emblemi erano comunissimi 
nelle arti suntuarie, negli apparati effi-
meri, nelle decorazioni a stucco, nelle 
cornici, in una ripresa consapevole della 
tradizione, rinfocolata da Giovanni Pa-
olo Lomazzo e dai suoi sodali insieme a 
un revival leonardesco e poi gaudenzia-
no.7 Era il clima in cui si svolgevano le 
imprese del Cerano e gli esordi milanesi 
del Moncalvo: una cultura multiforme in 
cui sopravviveva la passione per le grot-
tesche più eccentriche. Un gusto che 
restava sottotraccia solo nelle chiese più 
soggette al potere vescovile, ma non nella 
decorazione profana e nel repertorio del-
le industrie artistiche lombarde.
I termini di confronto per la produzio-
ne di questi stuccatori non si istituisco-
no perciò solo con le opere dei colleghi, 
pure grandi, che precedono Casella, 
come Francesco Silva, ma con la pittura 
lombarda contemporanea, e soprattutto 
con il lavoro da vero e proprio designer 
del sacro di Giovan Battista Crespi. 
Nei primi vent’anni di attività, tutti, o 
quasi, passati in Valtellina, i due soci la-
vorarono con l’architetto Gaspare Aprile 
al rinnovo di molti edifici religiosi, rico-
struiti dopo le violente rivolte anti-prote-
stanti del 1620.8 Sui nuovi altari la parte 
dello stucco diventava preponderante. 
Velocità di esecuzione, economicità, ma 
anche le possibilità espressive della ma-
teria portate alle estreme conseguenze 
nelle mani dei due artisti, facevano degli 
apparati in stucco uno dei veicoli ideali 
per i messaggi della Chiesa locale contro-
riformata. La concentrazione di intensità 
drammatica corrispondeva infatti al cli-
ma politico «di sfaceli e di lutti» e ai toni 
che hanno scandito la vita delle comuni-
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stente, secondo i dettami tridentini e cer-
cando una coerenza d’insieme.11 A metà 
degli anni Trenta il grosso era fatto, e il 
lungo sodalizio Bianchi-Casella si sciol-
se. Entrambi si spostarono in Piemonte: 
nell’agosto 1634 lo «scultore» Alessan-
dro Casella era impegnato «per fare due 
statue di gesso» per la vigna di Madama 
Reale;12 al marzo 1635 risale ancora un 
passaggio a Sondrio con Bernardo, af-
frontato forse per chiudere dei conti o 
rifinire dei lavori iniziati anni prima13; 
pochi giorni dopo Bernardo era a Tori-
no insieme a Francesco Bianchi, figlio di 
Isidoro, Antonio Rigolo e Carlo Solaro, 
al lavoro per gli «stucchi della nuova 
gall[eri]a del palazzo di S. A. R.»14, per 

tà valtellinesi almeno fino alla fine degli 
anni Trenta.9 
L’infilata di cantieri in cui Bianchi e 
Casella furono coinvolti inizia nel 1619 
alla Madonna di Campagna di Ponte; 
gli impegni nella valle dell’Adda si con-
centrarono alla fine degli anni Venti e 
terminarono nel 1634 a Sacco di Cosio. 
Coincisero con la spinta edilizia forte-
mente voluta dalla parte cattolica per 
riassettare chiese antiche, fino al 1620 
in parte condivise con i riformati, o che 
portavano segni delle «sacrileghe mani 
de Calvinisti».10 I rinnovi, concentrati 
soprattutto nel Terziere di mezzo, erano 
spesso drastici: si ricostruiva, e con di-
mensioni doppie o triple rispetto all’esi-
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poi spostarsi nel 1636, e per almeno due 
anni, in Moravia.15

Tra i molti maestri dei laghi lombardi di 
stanza nella città sabauda, Casella venne 
riconosciuto immediatamente per le sue 
capacità. Come si è detto, il primo lavo-
ro documentato fu nella residenza della 
Madama Reale Cristina di Francia sulla 
collina di San Vito. La Vigna era allora 
una «casuccia», acquistata da Ludovico 
Tesauro nel 1622,16 circondata da un va-
sto parco e con almeno due gallerie, una 
«grande» e una «piccola», i cui soffitti fu-
rono affrescati da Antonino Parentani nel 
1621 (lo stesso artista dipinse un fregio «a 
cacce e paesaggi da metter alla camera di 
Madama serenissima in testa alla Galle-
ria»),17 e per cui l’intagliatore Pietro Botto 
realizzò, nello stesso anno, cornici e altri 
lavori d’intaglio.18 A quest’altezza la Vigna 
era quindi un luogo di delizia, certamen-
te apprezzato per la posizione felice sulla 
collina, di fronte al castello del Valentino 
e a poca distanza dalle Vigne del conte 
Filippo d’Agliè e del cardinale Maurizio 
di Savoia. Già prima del completo rinno-
vamento, avvenuto a partire dall’autunno 
del 1648 su progetto del padre carmelita-
no Andrea Costaguta – seguito da vicino 
da Filippo d’Agliè – la duchessa vi dimo-
rava spesso: nella decorazione di interni 
e giardini si seguì quindi un gusto «fra 
suggestioni zuccaresche, moncalvesche, 
lombarde manieristiche»19 vicino a quel-
lo della dimora in città, ma con diverse 
licenze: la maggior lontananza dall’ufficia-
lità cerimoniale rendeva la villa un luogo 
più consono alla libertà sperimentate tra 
feste e teatro. Gli allestimenti, più o meno 
effimeri, pensati per la Vigna, sono stati 
probabilmente il banco di prova per le 
decorazioni degli interni del Castello del 
Valentino dove, agli accumuli di metafore 
poetiche, di esagerazioni comiche e grot-
tesche, tra stucchi e dipinti si disvelavano 
anche serissime lezioni per la formazione 
sentimentale e politica del principe. 
Nell’estate del 1637 la confraternita di 
Sant’Anna dei Luganesi di Torino affidò 

ad Alessandro Casella la decorazione a 
stucco della cappella della compagnia, 
purtroppo perduta.20 Nell’inverno dello 
stesso anno il maestro di Carona fu in-
vece coinvolto nella realizzazione di sette 
figure, parte degli apparati per il funerale 
di Vittorio Amedeo I. Il progetto degli 
allestimenti, messo a punto in soli due 
mesi, era di Carlo di Castellamonte, ma fu 
Isidoro Bianchi ad avere il ruolo premi-
nente nell’invenzione delle «scolture, che 
furono il principale dell’Apparato».21 A 
Torino sia Casella che Bernardo Bianchi 
si ponevano quindi sulla scia di Isidoro, 
artista prediletto di Madama Reale, già 
più volte messo alla prova come «sculto-
re delle statue» di apparati effimeri.22 
Per l’apparato dei funerali lo «scultor» 
Alessandro Casella fu retribuito 214,4 
lire per l’esecuzione di sette statue in 
stucco; allo «stuccator» Gabriele Casel-
la vennero date 280 lire per otto statue; 
allo «stuccator» Carlo Solaro 64 lire; 
31,18 lire furono sborsate per i garzoni al 
servizio degli stuccatori, mentre 402 lire 
spettavano al doratore Giovanni Antonio 
Casasopra «per argento et colori». Quat-
tro sculture con «gran morti» alte sei pie-
di, quindi circa tre metri, furono inserite 
nell’architettura effimera addossata alla 
facciata del duomo torinese. Furono re-
alizzate in legno dall’intagliatore Pietro 
Botto e dal minusiere Marco Costa. I due 
furono pagati ben 1150 lire, una cifra che 
potrebbe corrispondere al compenso per 
tutti i «colossi» argentati della facciata, 
sette in tutto: i quattro «gran morti», 
la Fama e le rappresentazioni di Italia e 
Francia addolorate; nello stesso lotto di 
lavori, come si vedrà tra poco, poteva es-
sere compreso il catafalco messo sotto la 
cupola.23 
L’insieme dell’apparato, secondo la de-
scrizione di Luigi Giuglaris, compren-
deva quindi «trenta statue tutte coperte 
d’Argento, in atti diversissimi, altre a se-
dere, altre in piedi»,24 e le tredici statue di 
dimensioni più contenute del catafalco. 
Pur avendo una relazione piuttosto pre-
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cisa dell’insieme, corredata da tre incisio-
ni di Giovenale Boetto (fig. 1), è difficile 
determinare quale sia stata esattamente 
la parte di Alessandro Casella.25 
Il saviglianese Botto, affermatosi negli 
anni Venti per l’intaglio dei soffitti degli 
appartamenti di Cristina di Francia e Vit-
torio Amedeo, fu coinvolto per diversi 
allestimenti effimeri legati alla corte: dal 
grande apparato per le esequie di Filip-
po III di Spagna a Milano nel 1621, agli 
incarichi per le feste del cardinal Mauri-
zio di Savoia tra 1628 e 1630, alle realiz-
zazioni celebrative per il matrimonio di 
Margherita di Savoia e Ranuccio Farnese 
nel 1660.26 Grazie ad un’ampia bottega 
famigliare Botto riuscì ad aggiudicarsi 
moltissime commissioni. In questo si-
stema fabbrile i disegni d’insieme erano 
fondamentali e le invenzioni venivano 
inevitabilmente replicate negli anni; le 
Virtù cardinali del catafalco per Vittorio 
Amedeo, ritratte nell’incisione di Boetto, 
hanno il volto nascosto dall’ombra del 
velo, il panneggio voluminoso raccolto 
tra petto e fianco e l’incedere appena ac-

cennato da un ginocchio sporgente. Sono 
vicinissime alla Santa Monica in Sant’A-
gostino a Cherasco, scolpita vent’anni 
dopo ma animata dallo stesso spirito tra 
contrizione e patetismo.27 
Escluse quelle del catafalco, le sculture 
dei Casella e di Solaro andranno quin-
di individuate tra i quattordici «Duchi 
con li Trofei suoi propri, e nello scudo, 
ch’aveva in mano scolpita all’usanza de 
gl’Antichi l’impresa» messi nelle nicchie 
in «Gran quadroni, [dove] s’espressero 
altrettanti fatti gloriosi, sette spettanti 
alla Pace in un lato, e sette concernenti la 
guerra nell’altro», o tra «li nove Amedei 
[…] ne Pilastrelli della balaustrata intor-
no al Catafalco».28 
È difficile andare oltre, ma è bene insiste-
re su questi apparati da cui Casella dovet-
te imparare molto: dalla realizzazione in 
tempi strettissimi, ancora più stringenti 
di quelli a cui si doveva già essere abitua-
to, all’espansione dimensionale. Fino ad 
allora Casella non si era infatti mai misu-
rato con insiemi così grandiosi.
È dai resti della decorazione della Cap-
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Casella, Profeta 
Davide, 1640, 
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28 | Studi di Scultura 7/2025

pesante restauro del 1880 a Sacco, dove 
Casella lavorò verosimilmente intorno al 
1635 – quindi sei, sette anni dopo Chiu-
ro e dopo il primo soggiorno torinese29 –, 
le pieghe sono ampie, scheggiate, come 
se la stoffa fosse inamidata; sono vicine 
a quelle di Carona (figg. 5, 11, 14). Que-
sta lavorazione per spatolate più estese 
definisce pieghe secche, spigolose, che 
richiedono meno rifiniture, meno detta-
gli, e certamente una maggiore rapidità 
d’esecuzione.
La morte del duca e la conseguente guer-
ra civile per la successione fermarono il 
fervore edilizio e decorativo che aveva 
richiamato moltissimi artisti nella capita-
le sabauda. Nel 1639 è documentato un 
nuovo passaggio in Valtellina di Bernar-
do Bianchi,30 mentre l’anno successivo 
qualcuno vicino ad Alessandro si occupò 
dei lavori lasciati incompiuti un decennio 
prima nella Beata Vergine delle Neve e 
in San Carlo a Chiuro.31 Anche Casella 
dovette abbandonare Torino, ormai di-
ventata un campo di battaglia; di qui il 
ritorno a Carona. La rilettura della fir-
ma presente all’Ongero, possibile grazie 
al recente studio ravvicinato degli stuc-
chi,32 permette di anticipare i lavori di 
Alessandro nel santuario svizzero di un 
lustro rispetto a quanto noto fino ad ora, 
mettendo in una sequenza più stringente, 
e più coerente, i cantieri di questi anni: 
«alesander casela ex | pietate hoc opus 
| internum fecit 1640», quindi, e non 
1646 come sempre riportato dalla critica 
dopo la scoperta – a metà del secolo scor-
so – dell’iscrizione (fig. 5).33

Nelle forme attuali, il Santuario della 
Madonna d’Ongero di Carona (oggi fra-
zione di Lugano) fu eretto a partire dal 
1624, quando l’«immagine della San-
tissima Vergine» sull’altare maggiore 
«cominciò far miracoli».34 I lavori erano 
ancora in corso nel 1636 quando, negli 
atti di una delle poche visite pastorali che 
hanno interessato l’edificio, il vescovo di 
Como Lazzaro Carafino invitava i sinda-
ci a «ridurre a perfettione la fabrica di 

pella del Rosario in San Lorenzo a Sacco 
di Cosio, ancora in Valtellina, che si rav-
visa un nuovo trattamento dei volumi. Il 
confronto tra il San Domenico (fig. 2) e la 
Santa Caterina da Siena di Sacco e le figu-
re della Cappella di San Francesco al san-
tuario di Chiuro (figg. 3-4) indica la via 
di un cambiamento in corso. A Chiuro le 
pieghe tortuose, dallo svolgimento sinuo-
so e sottilissime, sono lavorate con tocchi 
continui e paralleli di spatola, lasciati in 
evidenza per aumentare l’impressione 
dell’aggetto e l’andamento dei volumi, 
come fossero segni di matita. Al netto del 

6. Presbiterio 
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della Madonna 
d’Ongero. Carona 
(Lugano) 
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esso».35 I lavori di decorazione interna 
iniziarono nel 1640 impegnando le im-
prese famigliari locali. Come i Bianchi 
alla Madonna dei Ghirli di Campione, i 
Silva nel santuario di Morbio Inferiore, i 
Serodine ad Ascona, i Fontana a Melide, 
furono i maestri della famiglia Casella a 
definire, almeno inizialmente, lo spazio 
della chiesa. L’investimento (per quantità 
e qualità) dichiarava alla comunità locale 
la misura del successo dell’impresa fuori 
dai confini del paese. 
All’Ongero è da subito rilevante il coin-
volgimento di Alessandro, avvicendato 
pochi anni dopo dalla generazione suc-
cessiva dei Casella dei rami «del Pozzo» 
e «de Annibale»: Carlo, figlio di Alessan-
dro, e il cognato Andrea, figlio di Bernar-
dino. Entrambi furono a lungo implicati 
nelle vicende artistiche del ducato sabau-
do, in qualche caso succedendo al paren-
te più anziano sugli stessi ponteggi.36

2. Gli stucchi della Madonna d’Ongero: 
stile e tecnica

Le opere di Alessandro sono chiaramente 

riconoscibili sull’arco trionfale e in tutta 
la zona presbiteriale in cui, su una com-
posizione architettonica piuttosto tra-
dizionale, lo stuccatore appoggia figure 
e ornato (fig. 6). Nel lunettone, accanto 
alla serliana, i profeti Mosè e Davide sono 
seduti al di sopra del cornicione; la Fede 
e la Speranza sono invece appoggiate al 
timpano spezzato dell’ancona mentre al 
centro emerge il busto dell’Eterno; sulle 
pareti laterali sono posti San Gerolamo 
e Sant’Agostino. I due padri della Chie-
sa sono appoggiati a mensole sorrette da 
stralunate cariatidi con una coda di si-
rena piumata alle estremità; richiamano 
la materia malleabile con cui Casella ac-
concerà pochi anni dopo le cornici delle 
porte della Stanza Verde del Castello del 
Valentino di Torino, mescolando umano 
e animale, reale e fantastico, comico e 
grottesco. Non c’è più, a Carona, il dram-
matico patema delle decorazioni valtelli-
nesi: il contesto è diverso, ma il reperto-
rio di cariatidi, ghirlande, mascheroni, è 
lo stesso impiegato nella cappella di San 
Carlo nella parrocchiale di Castione An-
devenno e nel santuario di Chiuro.  
La stessa qualità plastica – con alcune 

7. Dettaglio della 
volta del presbiterio 
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Madonna d’Ongero 
prima del restauro. 
Carona (Lugano) 
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differenze dovute alle mani degli aiuti – si 
legge sia nelle figure che nei brani pura-
mente ornamentali, quindi nelle numero-
se ghirlande di fiori e frutti che arricchi-
scono la volta e le pareti del presbiterio 
(fig. 7). Ovunque la materia è trattata di 
getto. Le rifiniture sono limitate alle parti 
più visibili in basso, mentre altrove la la-
vorazione è più grossolana. Le pieghe più 
profonde, i sottosquadri e le parti più ar-
retrate non sono scavate, ma lasciate allo 
stato d’abbozzo: in queste zone emerge, 
perché non ricoperta dallo strato di fini-
tura, la malta di corpo più scura e granu-
losa. La stessa malta affiora dove Casella 
lavora per sottrazione, incidendo lo stra-
to di finitura con la stecca per disegnare 
le decorazioni dei tessuti, il taglio degli 
occhi e altro (fig. 8). L’artista sfrutta le 
potenzialità di quest’impasto malleabile 
come creta per aumentare l’espressività, 
differenziando le textures e aumentando 
il chiaroscuro. Si tratta di una scelta con-
sapevole, che non era possibile sostene-
re nelle prime imprese valtellinesi, dove 
l’osservatore aveva la possibilità di avvici-

narsi alle opere e verificarne la finitezza, e 
che maturò definitivamente in Piemonte, 
verosimilmente grazie all’impegno negli 
apparati effimeri. 
Tutti i materiali sono scelti per sostene-
re una modellazione rapida e decisa. Lo 
stesso vale per i supporti. Gli stucchi più 
aggettanti sono costruiti con una struttu-
ra di sostegno composta da pietre, mat-
toni e coppi di varie dimensioni. Le ar-
mature e gli ancoraggi sono realizzati con 
staffe metalliche di varie misure sprov-
viste – per quanto verificato fino ad ora 
grazie alla rottura del braccio di un putto 
(figg. 7, 13) – del rivestimento in stoffa.37 
Alle vergelle metalliche Casella ha in al-
cuni casi associato l’impiego di altri ma-
teriali come spago, legno, cordami o fibre 
vegetali, creando delle armature appros-
simative, modificate con accorgimenti 
durante la modellazione. Sono queste 
stesse strutture, arrabattate per seguire la 
furia creativa dell’artista, che hanno de-
terminato i problemi d’instabilità tutt’ora 
evidenti in parte degli stucchi. Nei due 
grandi angeli dell’arco trionfale, ad esem-

8. Dettaglio 
della veste del 
profeta Davide 
nel presbiterio del 
Santuario della 
Madonna d’Ongero 
di Carona (Lugano) 
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pio, la massa imponente delle figure è 
ben assicurata alla muratura, ma l’anda-
mento delle vergelle utilizzate per sorreg-
gere gli arti risulta del tutto slegato dalla 
posa finale, segno, probabilmente, di un 
pentimento in corso d’opera (figg. 6, 9). 
La stessa problematica è stata messa in 
evidenza dalle indagini radiografiche fat-
te in altre zone della decorazione. Nella 
controfacciata (fig. 10) ad Alessandro 
spettano solamente il San Giorgio e, for-
se, l’impostazione del Sant’Andrea; non 
è sua la cornice, datata 1648, che sem-
bra una delle primizie del figlio Carlo,38 
insieme ad alcuni dettagli dei quattro 
angeli nei pilasti d’imposta della cupola 
(fig. 11). Dove subentra il più giovane dei 
Casella i panneggi perdono in leggerezza 
e assumono uno spessore innaturale. Le 
fisionomie dei volti, quando non sono ri-
dotte ai minimi termini, cambiano, i nasi 
diventano lunghissimi, le bocche piccole, 
i riccioli diventano onde più semplici e i 
volumi faticano ad emergere dalla parete.
L’indagine radiografica del braccio destro 
del telamone che sorregge la mensola del 
San Giorgio mostra come la piegatura 
della vergella non segua quella del brac-
cio, provocando così irregolarità nello 
spessore degli strati di allettamento e di 
corpo. Di nuovo, Casella corregge attra-

verso il modellato. Lo fa anche nella giun-
zione degli elementi in ferro: nella testa 
del drago del San Giorgio o nella mano 
del Sant’Agostino le vergelle sono connes-
se malamente, mentre nella mano sinistra 
dell’angelo di sinistra della crociera, in 
prossimità del coro, i ferri delle dita sono 
privi di collegamento con la vergella del 
braccio. In quest’ultimo caso l’artista non 
ha costruito l’intera armatura prima di 
modellare lo stucco, ma l’ha completata 
inserendo i sostegni metallici delle dita 
direttamente nella malta, mentre questa 
era ancora morbida ma sufficientemente 
indurita per sostenere i ferri nella posizio-
ne che avrebbero assunto le dita dell’an-
gelo (figg. 11-12). È una tecnica che per-
mette una maggiore libertà compositiva, 
svincolando l’artista da una preliminare e 
rigida strutturazione della scultura. 
L’uso ridotto di elementi in ferro per 
ancorare le decorazioni alla muratura è 
in realtà presente in tutta la decorazio-
ne. Le indagini con il pacometro hanno 
mostrato che i grandi rosoni del sottarco 
del presbiterio si sostengono su un unico 
chiodo, mentre elementi metallici sono 
del tutto assenti sia in parti ornamentali 
minori come i fiori o i frutti che in agget-
ti più importanti come le ali degli angeli 
del transetto.

9. Dettaglio del 
braccio dell’angelo 
di destra sull’arco 
trionfale del 
Santuario della 
Madonna d’Ongero 
di Carona (Lugano) 
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Alcuni campioni di malte che costitui-
scono i diversi strati delle decorazioni a 
stucco sono stati analizzati.39 L’angelo del 
transetto ha uno strato di corpo compo-
sto prevalentemente da legante a base di 
calce magnesiaca con una notevole per-
centuale di gesso e una minore quantità 
di aggregato. Oltre al legante propria-
mente detto, sono presenti numerosi re-
sidui di cottura sia di calce che di gesso. 
L’aggregato risulta composto da una sab-

bia locale, ben selezionata con una gra-
nulometria fine e media. 
Lo strato di corpo dei rilievi tridimen-
sionali del soffitto del coro è invece 
piuttosto diverso, realizzato con cal-
ce magnesiaca ma senza l’uso di gesso. 
L’aggregato, anche qui meno presente 
rispetto al legante, è costituito da sabbia 
poco selezionata, con una granulometria 
prevalentemente fine e media in cui sono 
compresi però frammenti di roccia mol-

10. Controfacciata 
del Santuario della 
Madonna d’Ongero. 
Carona (Lugano) 
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to grossi (superiori ai 2 mm). Anche la 
sabbia utilizzata è locale, ma con un ca-
ratteristico colore giallo ocra dato dalla 
presenza di una componente argillosa, 
ricca di ossidi di ferro; è un tipo di malta 
fino ad ora mai rinvenuto in opere di Ca-
sella. La presenza di argilla nell’impasto 
può essere dovuta al mancato lavaggio o 
a un’aggiunta intenzionale per conferire 
proprietà particolari. Questo tipo di im-
pasto, grazie alla capacità di trattenere 

una consistente quantità di acqua, ha una 
lenta asciugatura in fase di essiccamen-
to, favorendone così la lavorabilità.40 Lo 
strato di corpo raggiunge spessori consi-
stenti, fino a tre o quattro centimetri, e 
non ha la stessa composizione ovunque 
(figg. 7, 13).41

Passando allo strato di finitura, si os-
servano altre differenze fra la statua 
dell’angelo del transetto e i rilievi del 
coro. Nel primo caso lo strato di finitura 

11. Alessandro 
e Carlo Casella, 
Angelo, 1648 circa, 
stucco. Carona 
(Lugano), Santuario 
della Madonna 
d’Ongero, crociera, 
lato sinistro 
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è composto quasi esclusivamente da cal-
ce magnesiaca, mentre il gesso è solo in 
tracce. L’aggregato non è praticamente 
presente, ma si osservano frammenti di 
calcari cotti, probabilmente residui del 
processo di cottura della calce. Gli stuc-
chi del soffitto del coro presentano inve-
ce uno strato di finitura sempre a base 
di calce magnesiaca al quale però è stato 
aggiunto aggregato. L’aggregato è stato 
accuratamente selezionato e risulta com-
posto principalmente da particelle fini di 
calcite e marmo, con solo rare tracce di 
quarzo. Questa malta di finitura è stesa 
in spessori piuttosto variabili, da poco 
più di un millimetro a quasi mezzo centi-
metro. È applicata in modo veloce, quasi 
di getto, lasciando i segni della spatola, 
dello stecchino e addirittura delle dita. 
La finitura ha una consistenza grassa e 
pastosa; l’assenza di crettature – salvo 
una sottile rete di cavillature localizzate 
– si deve forse a un additivo organico. La 
presenza di quest’ultimo è presumibile 
anche osservando la tenacia delle piccole 
slabbrature superficiali provocate dalla 
lavorazione della malta fresca con le spa-
tole metalliche. 
La consistenza di questo impasto è tale 
da permettere anche la lavorazione di 
dettagli minuti, come le fitte incisioni 

delle frange, le decorazioni floreali e i 
particolari dei volti, apprezzabili anche 
a distanza ravvicinata (figg. 5, 8, 14-16). 
La qualità di questi dettagli non è ovun-
que di pari livello: ad una minore perizia 
formale corrisponde una peggiore quali-
tà materica, come negli angeli della parte 
alta della controfacciata, dovuti al figlio 
Carlo, segnati da profonde ed estese cret-
tature della malta di finitura.
Lo strato di corpo del San Giorgio, ad 
esempio, è composto principalmente da 
calce magnesiaca con una quantità signi-
ficativa di gesso. L’aggregato impiegato 
è scarsamente selezionato e varia da una 
granulometria fine e media a media gros-
sa. Anche qui si osserva una notevole pre-
senza di minerali argillosi dal caratteristi-
co colore rossiccio. Lo strato di finitura, 
invece, è a base di calce magnesiaca, con 
il gesso assente o presente solo in tracce 
e, a differenza dello strato sottostante, 
non contiene un vero e proprio aggrega-
to, ma solo residui di calcari cotti.
Sulla finitura è stata infine applicata a 
pennello una scialbatura a calce di spes-
sori minimi ma variabili, che ha attenuato 
qualche difetto di modellazione e i segni 
degli strumenti e delle procedure tecni-
che usate dall’artista e dai suoi aiutanti. 
Solo le dorature e la policromia degli 

12. Dettaglio 
dell’immagine ai 
raggi X in cui è 
possibile osservare 
la costruzione del 
braccio dell’Angelo 
di sinistra della 
crociera. Carona 
(Lugano), Santuario 
della Madonna 
d’Ongero

13. Dettaglio con 
una spaccatura 
del braccio di 
un angelo, prima 
del restauro, 
nella volta del 
presbiterio, da cui è 
possibile osservare 
la costruzione 
dell’armatura e 
delle stratificazioni. 
Carona (Lugano), 
Santuario della 
Madonna d’Ongero, 
volta del presbiterio 

14. Alessandro 
Casella, 
Sant’Agostino, 
1640, stucco. 
Carona (Lugano), 
Santuario della 
Madonna d’Ongero, 
presbiterio 
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angeli dell’altare maggiore sono frutto 
di interventi posteriori: è un’eccezio-
nalità. È molto raro trovare stucchi che 
non hanno subito restauri, integrazioni 
o scialbature che rendono uniformi le 
superfici in qualche caso lasciate volu-
tamente scabre dall’artista, o che hanno 
obliterato dettagli come i tocchi a tinta 
nera che definiscono le pupille e alcune 
decorazioni, ancora presenti a Carona. 
All’Ongero si leggono anche i segni a 
carboncino o lapis che sottolineano alcu-
ne pieghe – dei corpi, dei panneggi – per 
aumentarne la profondità (fig. 17). An-
che la diversa composizione riscontrata 
negli stucchi della parte superiore della 
controfacciata potrebbe quindi essere 
dovuta a riparazioni successive. Infatti, 
lo strato di corpo del braccio del putto 
è costituito esclusivamente da gesso, con 
un aggregato formato da gesso non cotto, 
con riconoscibili i segni di macinatura. 
Anche la finitura dell’ala dell’angelo pre-
senta delle particolarità, con frammenti 
di gesso poco o non cotto.
Come le figure, anche le parti decorative 
sono tutte eseguite in situ. Solo le perline 
delle vesti dei profeti e la frutta di pic-
colo formato delle ghirlande ornamentali 
sono modellate a banco, a mano libera, e 
successivamente ancorate con chiodi sot-
tili o assemblate con fili di ferro. In alcu-
ni casi elementi decorativi come i frutti, 
i girali e le volute sono stati applicati su 
un piano non sufficientemente irruvidito 
per favorire il loro appiglio, e si sono di-
staccati dalla parete. Gli elementi seriali 
delle cornici sono invece realizzati con 
stampi di varie dimensioni.

3. Ritorno a Torino. Conclusioni

Tutti questi dati tecnici, collezionabili 
grazie ad uno stato conservativo incon-
sueto, rafforzano le impressioni date dalla 
lettura stilistica: Casella cerca più accor-
gimenti possibili per lasciare libero sfogo 
alle sue abilità. È un modellatore abile 
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e veloce, che forza i limiti dalla materia 
quanto più possibile, e decide l’aspetto 
finale di dettagli anche non secondari di-
rettamente sui ponteggi, lasciando dietro 
di sé ripensamenti importanti, come nel-

la sovrapposizione evidente al culmine 
dell’ancona, dove la testa dell’Eterno è 
sovrapposta a una testa d’angelo del tut-
to rifinita, pupille comprese (fig. 18). A 
guardarle bene, anche le figure femminili 

15. Alessandro 
Casella, 
Sant’Agostino, 1640, 
stucco, particolare. 
Carona (Lugano), 
Santuario della 
Madonna d’Ongero, 
presbiterio 



Marta Caroselli, Alberto Felici, Massimo Romeri | 37

della Fede e della Speranza che affianca-
no Dio Padre sembrano un’aggiunta a 
posteriori: ‘impallano’ gli angeli sul cor-
nicione senza però appoggiarvisi, come 
rispettandone l’integrità, ma non hanno 
la forza plastica delle sculture maggio-
ri; sono costruite rapidamente, quasi di 
getto, e forse nemmeno dal capobottega. 
Il progetto iniziale, insomma, doveva es-
sere servito solamente come una traccia 
generale per una composizione che era 
andata modificandosi, e che si presenta 
ancora come una sorta di palinsesto.
Finita la guerra, Casella si spostò di nuo-
vo in direzione di Torino. Nel 1642 si 
trovava a Invorio, nel novarese, in luoghi 
ben noti all’architetto Gaspare Aprile 
con cui aveva lungamente lavorato in 
Valtellina. Lì si sentì autorizzato a utiliz-
zare nella propria firma, per la prima e 
unica volta, l’epiteto che gli è associato 
anche in alcuni documenti, «scultore».42 
Lo stesso anno Francesco e Pompeo, figli 
di Isidoro Bianchi, tornarono a Torino; 
Isidoro, con il pretesto dell’età avan-
zata, dichiarò di non avere più le forze 

16. Dettaglio del 
profeta Davide 
nel presbiterio del 
Santuario della 
Madonna d’Ongero 
di Carona (Lugano)  

17. Dettaglio della 
gamba di un angelo 
in cui sono visibili 
segni di grafite nella 
volta del presbiterio 
del Santuario della 
Madonna d’Ongero 
di Carona (Lugano) 
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per gestire i cantieri cittadini, proponen-
do a Madama Reale, che ne richiedeva 
i servigi, di sostenere nel compito i suoi 
figli attraverso disegni e progetti, e tra-
sferendosi in città «di tempo in tempo 
per aiuto».43 In poco più di due anni la 
decorazione dell’appartamento verso 
Moncalieri, nella residenza del Valenti-
no, era quasi conclusa: i Bianchi subap-
paltarono a Casella, già presente sul can-
tiere, l’ultima sala, quella della Guerra.44 
L’impianto generale del soffitto è vicino 
a quello dell’attigua Sala Verde: rispetta 
verosimilmente un progetto che risale an-
cora a Isidoro, ma è diversa la tenuta del 
modellato, lasciato completamente bian-
co e più aggettante, più scultoreo, pieno 
di sottosquadri e curiose disarmonie. Le 
stesse che deflagrano nei soffitti successi-
vi dell’appartamento nell’ala opposta, in 
cui era stato verosimilmente Casella stes-
so, senza intermediari, a definire la deco-
razione. Gli impaginati si semplificano e 
agli elementi architettonici di raccordo 
si sostituiscono corpi sempre più sciolti, 
dinoccolati, in pose audaci e con volti de-

formati da risate fragorose. L’architettu-
ra e la decorazione finiscono in secondo 
piano, com’era stato in Valtellina, com’e-
ra stato a Carona; è la forza plastica delle 
figure a ritmare lo spazio.

Questo contributo rientra tra i prodotti della 
ricerca afferenti al progetto Erasmus+ Stucco 
Decoration Across Europe (2022-1-CZ01-
KA220-HED-000085652), co-finanziato 
dall’Unione Europea. L’articolo è frutto di 
un lavoro di ricerca e scambi condivisi in ogni 
fase; la stesura è però divisa tra i tre autori: a 
Massimo Romeri spettano i paragrafi 1 e 3, ad 
Alberto Felici con Marta Caroselli il paragra-
fo 2. Ringraziamo la Parrocchia di Carona e il 
fotografo Luciano Bignotti per averci messo a 
disposizione la campagna fotografica realizza-
ta per il volume Il Santuario della Madonna 
d’Ongero a Carona. Alla scoperta di un gio-
iello tra fede e arte, a cura di E. Giacobino, 
Fontana edizioni, Lugano 2025, pubblicato ad 
articolo già chiuso.

18. Alessandro 
Casella, Dio Padre, 
1640, stucco, 
particolare. 
Carona (Lugano), 
Santuario della 
Madonna d’Ongero, 
presbiterio
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