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Giancarlo Banolini Salimbeni 

Lo sca./fole 
dettaglio, tempera, 1970 

Editoriale Questo editoriale non avrebbe dovuto essere scritto, purtroppo qualche vo, 
costringono ad agire contro la nostra volontà. La prematura e tragica scom1 
ca, avvenuta questa estate, a pochi anni di distanza da un'altra prematura s 

gherita De Simone, mi costringe ad affrontare un argomento per me dolo 
Il legame tra Margherita e Rosalia, prima rapporto tra docente e allievo, 
gna della continuità di una scuola, costituisce per l'area del Disegno un r 
giungi bile. 
Ricordo con chiarezza la mattina del lontano 1979 in cui, appena arri 
Ligure, vidi nel ristorante del mio albergo una giovane signora vestita di bi 
sultare degli appunti. Mi colpì la sua figura elegante e la sua aria pensosa 

co, all'inizio del primo convegno dell'area della Rappresentazione, rividi 

palco dei relatori e constatai l'ansia di Margherita De Simone, che osser 
battesimo del difficile pubblico di colleghi. 
Se il mio rapporto con Margherita risaliva a precedenti esperienze di lav 
vegno di Santa Margherita Ligure che inizia la mia conoscenza di Rasali 
di consolidarsi la sua formazione di docente e quando partecipò al concor· 
te della commissione insieme a Roberto Maestro, Margherita De Simone 

Sgrosso. 
Ricordo ancora animate discussioni sui titoli di Rosalia e di altri candir,, 
colare l'amico Maestro punzecchiava Margherita sul taglio culturale da 
Palermo, ma più per ascoltare l'accalorata replica di Margherita che per 

dizio. 
Come non ricordare i convegni di primavera che si sono succeduti nel 
ne/intenzioni di progetto del 1983, Il dettaglio non è un dettaglio a 
bello, Architettura del sublime: le risposte del disegno del 1987 e, 
za/Fraintendimento : le risposte del disegno del 1989. Convegni in c; 
dato il meglio di sé e in cui ciascuno di noi ha riconosciuto l'impronta d
ra, anche se Margherita ne è stata sempre l'incontrastata protagonista. 
Voglio ricordare fra i tanti contributi di Rosalia le parole con cui ha cor, 
1987: «Il disegno di architettura testimonia tutto ciò per la sua natura 

tra intelletto e ingegno in quanto consente, per sua intrinseca compete; 
genza dello spazio sin dalle sue più remote forme di astrazione (la form 
recenti modi di produzione (la realizzazione del progetto). Tramite il dis 
ria (per tipi) e architettura del progetto (per modelli) confermano ancor. 
to ciò che può essere falsificato" (rappresentato) e che "tutto ciò che non 

cipio di indeterminazione di Heisenberg)». 
Mi sembra tuttavia che l'impegno maggiore di Rosalia debba essere in 

Ricerca in Rilievo e Rappresentazione del Costruito, ove il suo amore .i 
poteva estrinsecarsi con grande intensità. In questo settore Rosalia si eri 
pegno e la capacità organizzativa ancor prima di assumerne la direzioni 
gherita De Simone. 
I giovani dottori della sede palermitana che si sono formati alla scuola 
tato l'entusiasmo e la capacità produttiva e perciò sono sicuro che la se 
ramento, riprenderà il suo corso e gli allievi prematuramente abbandc 
cammino forti degli insegnamenti ricevuti. 
L'attività di ricerca dei giovani ha bisogno di una guida, ma la vastiti 
luppati in questi anni è tale che, con pazienza e impegno, i giovani sti 
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Questo editoriale non avrebbe dovuto essere scritto, purtroppo qualche volta gli eventi della vita ci 
costringono ad agire contro la nostra volontà. La prematura e tragica scomparsa di Rosalia La Fran
ca, avvenuta questa estate, a pochi anni di distanza da un'altra prematura scomparsa, quella di Mar
gherita De Simone, mi costringe ad affrontare un argomento per me doloroso. 
Il legame tra Margherita e Rosalia, prima rapporto tra docente e allievo, e poi tra docenti all'inse
gna della continuità di una scuola, costituisce per l'area del Disegno un modello difficilmente rag
giungibile. 
Ricordo con chiarezza la mattina del lontano 1979 in cui, appena arrivato a Santa Margherita 
Ligure, vidi nel ristorante del mio albergo una giovane signora vestita di bianco, tutta intenta a con
sultare degli appunti. Mi colpì la sua figura elegante e la sua aria pensosa e concentrata. Di lì a po
co, all'inizio del primo convegno dell'area della Rappresentazione, rividi la giovane dell'albergo sul 
palco dei relatori e constatai l 'ansia di Margherita De Simone, che osservava la giovane allieva al 
battesimo del difficile pubblico di colleghi. 
Se il mio rapporto con Margherita risaliva a precedenti esperienze di lavoro in comune, è dal con
vegno di Santa Margherita Ligure che inizia la mia conoscenza di Rosalia. Nel corso degli anni vi
di consolidarsi la sua formazione di docente e quando partecipò al concorso a cattedra io facevo par
te della commissione insieme a Roberto Maestro, Margherita De Simone, Uga De Plaisant e Anna 
Sgrosso. 
Ricordo ancora animate discussioni sui titoli di Rosalia e di altri candidati palermitani; in parti
colare l'amico Maestro punzecchiava Margherita sul taglio culturale dato alla nostra disciplina a 
Palermo, ma più per ascoltare l'accalorata replica di Margherita che per una reale diversità di giu
dizio. 
Come non ricordare i convegni di primavera che si sono succeduti negli anni: Rappresentazio
ne/intenzioni di progetto del 1983, Il dettaglio non è un dettaglio del 1985, Architettura del 
bello, Architettura del sublime: le risposte del disegno del 1987 e, infine, Identità/Differen
za/Fraintendimento: le risposte del disegno del 1989. Convegni in cui la scuola di Palermo ha 
dato il meglio di sé e in cui ciascuno di noi ha riconosciuto l'impronta di Rosalia e della sua cultu
ra, anche se Margherita ne è stata sempre l'incontrastata protagonista. 
Voglio ricordare fra i tanti contributi di Rosalia le parole con cui ha concluso la tavola rotonda del 
1987: «Il disegno di architettura testimonia tutto ciò per la sua natura di costituirsi come cerniera 
tra intelletto e ingegno in quanto consente, per sua intrinseca competenza, di accedere all'intelli
genza dello spazio sin dalle sue più remote forme di astrazione (la formazione del progetto) ai più 
recenti modi di produzione (la realizzazione del progetto). Tramite il disegno, architettura della sto
ria (per tipi) e architettura del progetto (per modelli) confermano ancora una volta che "è vero tut
to ciò che può essere falsificato" (rappresentato) e che "tutto ciò che non si misura non esiste" (prin
cipio di indeterminazione di Heisenberg)». 
Mi sembra tuttavia che l'impegno maggiore di Rosalia debba essere individuato nel Dottorato di 
Ricerca in Rilievo e Rappresentazione del Costruito, ove il suo amore per la ricerca e la didattica 
poteva estrinsecarsi con grande intensità. In questo settore Rosalia si era già distinta per il suo im
pegno e la capacità organizzativa ancor prima di assumerne la direzione dopo la scomparsa di Mar
gherita De Simone. 
I giovani dottori della sede palermitana che si sono formati alla scuola di Rosalia ne hanno eredi
tato l'entusiasmo e la capacità produttiva e perciò sono sicuro che la scuola, dopo l'inevitabile sco
ramento, riprenderà il suo corso e gli allievi prematuramente abbandonati sapranno riprendere il 
cammino forti degli insegnamenti ricevuti. 
L'attività di ricerca dei giovani ha bisogno di una guida, ma la vastità e molteplicità dei temi svi
luppati in questi anni è tale che, con pazienza e impegno, i giovani studiosi palermitani potranno 



proseguire nella loro strada e dare continuità ad una scuola che molto ha dato al disegno italiano. 
La successiva e prematura scomparsa di due caposcuola è un colpo molto duro, ma il Dipartimen
to di Palermo può ancora contare su studiosi di grande esperienza e qualità, come Rosario Filosto, 
come su giovani di notevole preparazione: sono certo che gli amici palermitani sapranno superare 
questo momento difficile, a loro va il nostro affetto e la nostra simpatia. Disegnare/idee, immagi
ni ha perso un membro importante del suo comitato scientifico ma l'apporto di Rosalia non gli verrà
mai meno. Mi auguro di poter ospitare sul prossimo numero della rivista uno o più interventi del 
Dipartimento di Rappresentazione di Palermo così da ricordare il contributo scientifico di Rosalia 
La Franca. 
Gran parte di questo editoriale è stato dedicato al ricordo di una collega che molto ha dato all 'area 
del Disegno, non possiamo però chiuderlo senza un accenno a un tema di grande attualità che ci ri
guarda da vicino: la formazione dei nostri docenti nel settore della Geometria Descrittiva all'in
terno delle Facoltà di Architettura. 
La formazione dei docenti passa inevitabilmente per il Dottorato di Ricerca, che per quanto riguarda 
la nostra area è prevalentemente impostato sul disegno di progetto e sul rilevamento. L'approvazio
ne del nuovo statuto della Facoltà di Architettura ha purtroppo messo in evidenza una grave ca
renza di docenti nel settore dei Fondamenti ed Applicazioni di Geometria Descrittiva. È una ca
renza a cui occorre rimediare ed è pertanto fin troppo evidente la necessità di destinare uno o più 
cicli di dottorato a questo settore, magari aggettivando le denominazioni degli attuali dottorati in 
modo da evitare di doverne creare di nuovi; mi auguro che i colleghi responsabili dei dottorati prov
vedano al più presto ad avviare questa delicata operazione. 
L'avvio di alcuni diplomi universitari, quale quello in Edilizia e in Disegno Industriale, rende an
cora più grave la mancanza di docenti nel settore della Geometria Descrittiva e mi sembra dunque 
doveroso invitare i giovani dottori di ricerca, in attesa di un inserimento nella docenza, ad avvia
re un ripensamento sulla loro formazione alla luce di questa realtà. 
Credo che le Facoltà di Architettura nei prossimi anni dovranno prestare molta attenzione ai nuo
vi concorsi per ricercatore, prevedendo nel nostro settore che almeno una delle due prove scritte ri
guardi proprio la geometria. 
Solo con iniziative come quelle ora ricordate si potrà far fronte alle esigenze didattiche e culturali 
delle nostre Facoltà e al tempo stesso evitare che le discipline riguardanti la geometria scadano a li
vello di scuola tecnica. 

Mario Docci 

disegno 

I disegni sono relativi ad un prog�tto recen-

f: tto da me e Nicoletta Cosentmo, con la 
te, a · 

D'Am l' A S 
collaborazione d1 M. G.. . e 10 e .. ..

G .
 s· progetto risultato (mutilmente) vmc1-

�;
a

d
, 
i un concorso ad inviti, bandito dalla

tore 'd 
. I 

Fiat, per un gra1:de complesso resi enz1a e e 

turistico al Sesmere. . 
La strada interna di questo pro�etto camm1�

na fra due lunghi corpi di fabbnca. que!lo d�

sinistra (nei disegni) contiene _ in alto 1 p1 _ccoh

alloggi del turismo in_vernale;_ i loro stretti bal�

coni sospesi, puntati verso il vuoto, sopra 1

tetti del corpo minore, trovano un conforto al

la loro vertiginosa posizione, n�l sole, nel pae

saggio e, più pedestremente, m due guance

vetrate (che nel disegno sono omesse). In ?�s

so, disposti su vari piani, ci sono solo servm e 

negozi, affacciati diretta�ente sulla strada. .
Il corpo più piccolo contiene ancora _ alloggi'. 

ma rivolge verso la strada soltanto. g,h acc,ess1

e i ballatoi di servizio. Alcune cav1:a pero lo

animano, sono piazzette secondane, aperte

sul paesaggio. . . 
I due corpi si chiudono, tan�enti �l medesi

mo piano verticale, ma la facciata d1 quel!o al

to, esposta a sud, è cur;r_a e fa da specch10 al

la luce, riflettendola all mterno. 
I disegni sono stati fatti per illustrare q�esto

spazio ed, insieme, per es_r!orarl_o, quasi per 

trovare una verifica empmca d1 quello che 

avevamo immaginato: un ambi�nte �all� pro

porzioni inusual1
:1

e�te vertical�, vanab1le _ed

irregolare, ma umtano;_ \in ambiente racchiu

so in una sezione curv1lmea e materna, defi

nito da superfici levigate e chi�re, �ensato �er

proteggere gli abitanti d�l gel1,do e1el? ed, m

sieme, per catturare del e1elo 1 abbagliante lu-

minosità. . 
Da qui le scelte tecniche: la prospemva cen-

trale (che spesso uso solo per comodo), che 

serve qui per garantire l' es�ttezz� d�lla forma;

la posizione innaturale dei punti d� f�ga, stu-

diata per sottolinearne 1� carattensnche ed,

infine, l'uso di poche matite colorate, per te _n�
tare di indagarne, senza edulcorarle, le quahta

tonali e plastiche. 

Francesco Cellini

Una strada 

j 



proseguire nella loro strada e dare continuità ad una scuola che molto ha dato al disegno italiano. 
La successiva e prematura scomparsa di due caposcuola è un colpo molto duro, ma il Dipartimen
to di Palermo può ancora contare su studiosi di grande esperienza e qualità, come Rosario Filosto, 
come su giovani di notevole preparazione: sono certo che gli amici palermitani sapranno superare 
questo momento difficile, a loro va il nostro affetto e la nostra simpatia. Disegnare/idee, immagi
ni ha perso un membro importante del suo comitato scientifico ma l'apporto di Rosalia non gli verrà
mai meno. Mi auguro di poter ospitare sul prossimo numero della rivista uno o più interventi del 
Dipartimento di Rappresentazione di Palermo così da ricordare il contributo scientifico di Rosalia 
La Franca. 
Gran parte di questo editoriale è stato dedicato al ricordo di una collega che molto ha dato all'area 
del Disegno, non possiamo però chiuderlo senza un accenno a un tema di grande attualità che ci ri
guarda da vicino: la formazione dei nostri docenti nel settore della Geometria Descrittiva all'in
terno delle Facoltà di Architettura. 
La formazione dei docenti passa inevitabilmente per il Dottorato di Ricerca, che per quanto riguarda 
la nostra area è prevalentemente impostato sul disegno di progetto e sul rilevamento. L'approvazio
ne del nuovo statuto della Facoltà di Architettura ha purtroppo messo in evidenza una grave ca
renza di docenti nel settore dei Fondamenti ed Applicazioni di Geometria Descrittiva. È una ca
renza a cui occorre rimediare ed è pertanto fin troppo evidente la necessità di destinare uno o più 
cicli di dottorato a questo settore, magari aggettivando le denominazioni degli attuali dottorati in 
modo da evitare di doverne creare di nuovi; mi auguro che i colleghi responsabili dei dottorati prov
vedano al più presto ad avviare questa delicata operazione. 
L'avvio di alcuni diplomi universitari, quale quello in Edilizia e in Disegno Industriale, rende an
cora più grave la mancanza di docenti nel settore della Geometria Descrittiva e mi sembra dunque 
doveroso invitare i giovani dottori di ricerca, in attesa di un inserimento nella docenza, ad avvia
re un ripensamento sulla loro formazione alla luce di questa realtà. 
Credo che le Facoltà di Architettura nei prossimi anni dovranno prestare molta attenzione ai nuo
vi concorsi per ricercatore, prevedendo nel nostro settore che almeno una delle due prove scritte ri
guardi proprio la geometria. 
Solo con iniziative come quelle ora ricordate si potrà far .fronte alle esigenze didattiche e culturali 
delle nostre Facoltà e al tempo stesso evitare che le discipline riguardanti la geometria scadano a li
vello di scuola tecnica. 

Mario Docci 

disegno 

I disegni sono relativi ad un prog�tto recen
te fatto da me e Nicoletta Cosentmo, con la 
c�llaborazione di M. G. D'Amelio e 1:· �
Gajas; progetto risultato _(in:1�ilment�) vmci
tore di un concorso ad mvltl, bandito dalla 
Fiat, per un grande complesso residenziale e 
turistico al Sestriere. . La strada interna di questo progetto camm1� 
na fra due lunghi corpi di fabbrica. que�lo d'. 
sinistra (nei disegni) contiene in alto 1 ptccolt 
alloggi del turismo i

°:
vernale;_ i loro stretti bal� 

coni sospesi, puntati verso 11 vuoto, sopra 1 
tetti del corpo minore, trovano un conforto al
la loro vertiginosa posizione, nel sole, nel pae
saggio e, più pedestremente, in due guance 
vetrate (che nel disegno sono omesse). In ?�s
so, disposti su vari piani, ci sono solo serv1z1 e 
negozi, affacciati diretta�ente sulla strada ..Il corpo più piccolo contiene ancora_allogg1

'. ma rivolge verso la strada soltanto. g,li acc,ess1 
e i ballatoi di servizio. Alcune cavtta pero lo 
animano, sono piazzette secondarie, aperte 
sul paesaggio. . .I due corpi si chiudono, tan9entt �I medesi
mo piano verticale, ma la facciata d1 quel�o al
to, esposta a sud, è curva e fa da specch10 al
la luce, riflettendola all'interno. 
I disegni sono stati fatti per illustrare q�esto 
spazio ed, insieme, per esp�orarl_o, quasi per
trovare una verifica empmca d1 quello che 
avevamo immaginato: un ambiente dalle pro
porzioni inusualmente vertical�, variabile _ed 
irregolare, ma unitario; un ambiente racchm
so in una sezione curvilinea e materna, defi
nito da superfici levigate e chiare, �ensato �er 
proteggere gli abitanti d�l geli,do ciel? ed, m
sieme, per catturare del cielo I abbagliante lu
minosità. 
Da qui le scelte tecniche: la prospettiva cen
trale ( che spesso uso solo per comodo), che 
serve qui per garantire l' es�ttezz� d�lla forma; 
la posizione innaturale dei punti d1_ f�ga, stu
diata per sottolinearne le carattensttche ed, 
infine, l'uso di poche matite colorate, per te_n: 
tare di indagarne, senza edulcorarle, le qual1ta 
tonali e plastiche. 

Francesco Ce/lini 

Una strada 

i 
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Il «risanamento» di via Roma costituisce per 
Torino l'ultimo intervento di ristrutturazione 
urbanistica nell'ambito della città storica, con
cepito in continuità con altri analoghi che, 
nei secoli precedenti, ne avevano trasformato 
e costruito l'immagine ambientale nel clima 
culturale barocco, neoclassico, eclettico. 
Tale intervento, realizzato negli anni 1930-
1936, per le caratteristiche a un tempo di «le
gamento» con altri ambienti urbani di gran
de prestigio (piazza Castello, piazza San Car
lo, piazza Carlo Felice) e di innovazione delle 
architetture proposte, si è formalizzato in un 
complesso ambientale fortemente caratteriz
zato, tale da essere recepito come uno dei se
gni emblematici dell'immagine della città stes
sa, e, forse, di uno specifico momento della 
cultura italiana in tema di centri storici 
(fig. 1). 
Oggetto del «risanamento» è la ricostruzione, 
previa totale demolizione dei due tratti della 
via Nova e di Porta Nuova, che costituivano 

Secondino Coppo, Giuseppe Maglia, Anna Osello 

Il risanamento di via Roma a Torino tra rilievo e 
da piazza Castello a piazza San Carlo 

l'asse rettore dell'antico ampliamento Sud: su 
tale asse risultavano infatti concentrati in un 
disegno scenografico di forte intenzionalità 
rappresentativa i fronti dei due tratti di stra
da, gli spazi delle già citate piazza San Carlo e 
Carlo Felice, le architetture di palazzo Reale e 
della stazione di Porta Nuova a costituirne i 
poli conclusivi. Si tratta di un disegno sceno
grafico di impostazione barocca seicentesca, 
esteso e concluso nell'ampliamento ottocen
tesco della piazza antistante la stazione, che in
serisce in un unico impianto compositivo ar
chitetture e spazi urbani tra i più rappresen
tativi della Torino capitale Sabauda, progetta
ti e realizzati in rapporto consequenziale, fi
nalizzato da sempre a caratterizzare la prima 
immagine di Torino, per chi arrivava in città: 
prima attraverso la Porta Nuova di Guarino 
Guarini incastonata nella cinta muraria della 
città barocca e, successivamente, scendendo 
dal treno nella stazione omonima progettata 
dal Mazzucchetti. 

Caratterizzazione mi 

urbano della antica i 

Il taglio seicentesco e 
suto urbano della ar 
tra nel quadro com 
progettati da Ascani 
che vanno dal 15 84 
ferire a Torino un'ir; 
pitale del ducato Sa 
Nel 1584 il Duca 
infatti all'architetto 
progettare i fronti 
porticato, per la pia· 
cortina edilizia a m, 
strutture edilizie pri 
primo decennio d, 
nuazione del disegn 
va poi esteso alla pr 
arteria destinata a 
piazze con le porte , 
realizzazione occon 
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Il «risanamento» di via Roma costituisce per 
Torino l'ultimo intervento di ristrutturazione 
urbanistica nell'ambito della città storica, con
cepito in continuità con altri analoghi che, 
nei secoli precedenti, ne avevano trasformato 
e costruito l'immagine ambientale nel clima 
culturale barocco, neoclassico, eclettico. 
Tale intervento, realizzato negli anni 1930-
1936, per le caratteristiche a un tempo di «le
gamento» con altri ambienti urbani di gran
de prestigio (piazza Castello, piazza San Car
lo, piazza Carlo Felice) e di innovazione delle 
architetture proposte, si è formalizzato in un 
complesso ambientale fortemente caratteriz
zato, tale da essere recepito come uno dei se
gni emblematici dell'immagine della città stes
sa, e, forse, di uno specifico momento della 
cultura italiana in tema di centri storici 
(fig. 1). 
Oggetto del «risanamento» è la ricostruzione, 
previa totale demolizione dei due tratti della 
via Nova e di Porta Nuova, che costituivano 

7 

Secondino Coppo, Giuseppe Moglia, Anna Osello 

Il risanamento di via Roma a Torino tra rilievo e progetto: 
da piazza Castello a piazza San Carlo 

l'asse rettore dell'antico ampliamento Sud: su 
tale asse risultavano infatti concentrati in un 
disegno scenografico di forte intenzionalità 
rappresentativa i fronti dei due tratti di stra
da, gli spazi delle già citate piazza San Carlo e 
Carlo Felice, le architetture di palazzo Reale e 
della stazione di Porta Nuova a costituirne i 
poli conclusivi. Si tratta di un disegno sceno
grafico di impostazione barocca seicentesca, 
esteso e concluso nell'ampliamento ottocen
tesco della piazza antistante la stazione, che in
serisce in un unico impianto compositivo ar
chitetture e spazi urbani tra i più rappresen
tativi della Torino capitale Sabauda, progetta
ti e realizzati in rapporto consequenziale, fi
nalizzato da sempre a caratterizzare la prima 
immagine di Torino, per chi arrivava in città: 
prima attraverso la Porta Nuova di Guarino 
Guarini incastonata nella cinta muraria della 
città barocca e, successivamente, scendendo 
dal treno nella stazione omonima progettata 
dal Mazzucchetti. 

Caratterizzazione morfologica del tessuto 
urbano della antica via Nova 

Il taglio seicentesco della via Nova, entro il tes
suto urbano della antica città quadrata, rien
tra nel quadro complessivo degli interventi 
progettati da Ascanio Vittozzi nei tre decenni 
che vanno dal 15 84 al 1615, finalizzati a con
ferire a Torino un'immagine consona alla ca
pitale del ducato Sabaudo. 
Nel 1584 il Duca Carlo Emanuele I affidava 
infatti all'architetto di Orvieto l'incarico di 
progettare i fronti a disegno uniforme con 
porticato, per la piazza Castello, fronti su una 
cortina edilizia a manica semplice imposta su 
strutture edilizie preesistenti, poi edificati nel 
primo decennio del Seicento; come conti
nuazione del disegno predetto l'incarico veni
va poi esteso alla progettazione di una grande 
arteria destinata a collegare direttamente le 
piazze con le porte di accesso a Sud. Per la sua 
realizzazione occorreva però incidere drastica-
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li Pagina precedente. L'imbocco di via Roma da piazza 
San Carlo. 

mente l'antico tessuto urbano costituente tre 

grandi isolati periferici della vecchia città qua
drata: è opinione corrente che, una volta pra
ticato il taglio in una edilizia ad alta densità, 
sia stato necessario anche in questo caso ap
plicare una quinta di facciata strutturata se
condo il disegno di Ascanio Vittozzi in modo 
del tutto posticcio. Si potrebbe però osserva
re che in effetti si trattò di sventramento, ma 

effettuato in una delle zone di minor «resi
stenza» del tessuto urbano moderno caratte
rizzato da costruzioni aperte su ampi spazi di 
cortili a giardino, e che la giustapposizione 
delle nuove facciate sui retri delle costruzioni 
preesistenti sia stato limitato a casi sporadici. 
Dall'esame del rilievo congetturale datato agli 
ultimi del Settecento, redatto sulla base della 

documentazione progettuale e di rilievi anti
chi rinvenuti (fìg. 2), si nota come, nella qua
si totalità dei casi, il tessuto urbano risulti co
stituito da cellule edilizie insistenti su picco
lissimi lotti orientati con il lato maggiore 
normale all'asse della via e con accesso diret
to sulla medesima. Tale tipo di edilizia si col
loca più facilmente nelle zone intermedie de
gli isolati mentre nelle testate è più frequente 

la presenza di cellule con struttura morfologi
ca più complessa, probabilmente costruite do
po il taglio della via stessa: si nota, peraltro la 

presenza di alcuni palazzotti con organizza
zione distributiva unitaria ed inseriti autori
tariamente tra vecchie preesistenze. 
È molto probabile comunque che, in conse
guenza al taglio della via, vi fu un addensarsi 

di nuovi proprietari di scarse possibilità eco
nomiche, con conseguente sminuzzamento 
dei lotti: spesso inoltre uno stesso lotto venne 
suddiviso piano per piano tra proprietari di
versi, come risulta dalla lettura dei colonnari 
del catasto urbano dell'Ottocento, e proba
bilmente tale situazione si mantenne e peg
giorò con la costruzione di bassi fabbricati nei 
già angusti cortili e il sovralzo delle maniche 
edilizie principali da tre a quattro, cinque pia
ni protrattasi a tutto il secolo XIX. 

Il progetto di «risanamento»: dinamiche e mo
dalità progettuali della prima fase di intervento 

Il problema del «risanamento» del tessuto ur
bano e il consequenziale allargamento dei due 

tratti di via Roma era stato oggetto di discus�
sione e programmazione fìn d

_
agli ultimi lustn 

dell'Ottocento: inadeguate nspetto alla fun
zione prestigiosa risultavano sia l

_
a sezione del

la antica strada sia la morfologia del tessuto
urbano che su di essa si attestava . 
Sui due tratti di via, comunque, l'impostazio�
ne di facciate unitarie composte secondo

_ 
1

modi discreti dell'architettura barocca del pn
mo Seicento torinese dagli architetti du�a(i, 
conferiva quel carattere di solenr�e pre�t1g10 

che ben si relazionava alla costruz10ne di una 

immagine ufficiale del recente Stato piemon
tese e della sua dinastia. 
Per più di mezzo s_ecolo, � parti_re da( tardo
Ottocento, si era discusso m vane sedi come 

procedere al «risanamento» dell'antica via: con 

2/ Rilievo congetturale dell'i, 
e della via Nova a fine Settec 
Restituzione grafica con grafi 
la norma UNI 7310/74. 
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o senza portici, con o senza allargamento_ �el
sedime stradale, con quanto «spessor�» di m
tervento ristrutturativo nei confronti del tes
suto di contesto.
Inoltre, forti difficoltà venivano anch� �all�
destinazione commerciale presente ai pian�
terreni e ai primi piani, molto reddit�zia per l 

proprietari per la ubicazione strategica dell
_
a

via nonostante la povertà delle strutture edi
lizie coinvolte; difficile ancora il proble�a del
raccordo tra i due tratti di via con gli �m
bienti urbani di maggior prestigio dell

_
a cm�:

le già citate piazze Castello (A. Vmozz1,
l608), San Carlo (C. Castellamonte, 1640),
Carlo Felice (C. Lombardi, 1822). . . 
Il problema venne aff�ontato_in via defìmnva 

in Comune nel 1914, m relazione ad una con-

creta richiesta di del 
costruzione per un 1 

tare una sala cinem 
tervento stilato dal 
pubblici comporta, 
_ allargamento dell 

conservazione dé 
chitettonica per 
piazza»; 
apertura di galle 
due chiese, Sant 
Carlo (Caronesì; 
agevolazione dell 

Dopo la guerra, �
decollato nessun tlJ 
ressamento. diretto 
nodotte alcune mc



J di via Roma da piazza 

mo costituente tre 
a vecchia città qua
:he, una volta pra
�ia ad alta densità,
.n questo caso ap
ata strutturata se
' Vittozzi in modo
:bbe però osserva
;ventramento, ma
.e di minor «resi
moderno caratte
� su ampi spazi di
giustapposizione
delle costruzioni

> a casi sporadici.
:turale datato agli
o sulla base della

documentazione progettuale e di rilievi anti
c�i rin��nut� (fi�. �), si nota come, nella qua
si totalita de1 cast, 1! tessuto urbano risulti co
s
_
tit�it? da �ell�le edi!izie insistenti su picco

l1ss1m1 lott� onentatt �on il lato maggiore
normale ali asse della via e con accesso diret
to sulla medesima. Tale tipo di edilizia si col
loca più facilmente nelle zone intermedie de
gli isolati me

_
ntre nelle testate è più frequente 

la p�7senza d1 cellule con struttura morfologi
ca ptu complessa, probabilmente costruite do
po il taglio. della v�a stessa: si nota, peraltro la
p
_
resenz� cl! al�um palazzotti con organizza

z10ne d1stnbut1va unitaria ed inseriti autori
tariamente tra vecchie preesistenze. 
E molto probabile comunque che, in conse
guenza al taglio della via, vi fu un addensarsi

di n�ovi proprietari di scarse possibilità eco
nomiche, con conseguente sminuzzamento
dei lotti: spesso inoltre uno stesso lotto venne
sud�iviso pi�no per piano tra proprietari di
versi, come nsulta dalla lettura dei colonnari
cl�! catasto urbano dell'Ottocento, e proba
b!l�ente tale situa�ione �i mantenne e peg
g10ro con la costruz10ne d1 bassi fabbricati nei
già angusti cortili e il sovralzo delle maniche
e�ilizie principali da tre a quattro, cinque pia
Ill protrattasi a tutto il secolo XIX. 

Il progetto di «risanamento»: dinamiche e mo
dalità progettuali della prima fase di intervento 

Il problema del «risanamento» del tessuto ur
bano e il consequenziale allargamento dei due 

tratti di via Roma era stato oggetto di discus
sione e programmazione fin dagli ultimi lustri 
dell'Ottocento: inadeguate rispetto alla fun
zione prestigiosa risultavano sia la sezione del
la antica strada sia la morfologia del tessuto 
urbano che su di essa si attestava. 
Sui due tratti di via, comunque, l'impostazio
ne di facciate unitarie composte secondo i 
modi discreti del!' architettura barocca del pri
mo Seicento torinese dagli architetti ducali, 
conferiva quel carattere di solenne prestigio 
che ben si relazionava alla costruzione di una 
immagine ufficiale del recente Stato piemon
tese e della sua dinastia. 
Per più di mezzo secolo, a partire dal tardo 
Ottocento, si era discusso in varie sedi come 
procedere al «risanamento» del!' antica via: con 

o senza portici, con o senza allargamento del
sedime stradale, con quanto «spessore» di in
tervento ristrutturativo nei confronti del tes
suto di contesto.
Inoltre, forti difficoltà venivano anche dalla
destinazione commerciale presente ai piani
terreni e ai primi piani, molto redditizia per i
proprietari per la ubicazione strategica della
via nonostante la povertà delle strutture edi
lizie coinvolte; difficile ancora il problema del
raccordo tra i due tratti di via con gli am
bienti urbani di maggior prestigio della città:
le già citate piazze Castello (A. Vittozzi,
1608), San Carlo (C. Castellamonte, 1640),
Carlo Felice (C. Lombardi, 1822).
Il problema venne affrontato in via definitiva
in Comune nel 1914, in relazione ad una con-
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2/ Rilievo congetturale dell'intorno urbano di piazza Castello 
e della via Nova a fine Settecento. 
Restituzione grafica con grafia convenzionale secondo 
la norma UNI 7310/74. 

creta richiesta di definizione del nuovo filo di 
costruzione per un edificio destinato ad ospi
tare una sala cinematografica. Il piano di in
tervento stilato dal servizio tecnico dei lavori 
pubblici comportava in particolare: 

allargamento della via di circa quattro metri; 
conservazione della «attuale fisionomia ar
chitettonica per gli edifici cl' angolo sulla 
piazza»; 
apertura di gallerie pedonali a fianco delle 
due chiese, Santa Cristina (Juvarra) e San 
Carlo (Caronesi) di piazza San Carlo; 
agevolazione delle modalità di costruzione. 

Dopo la guerra, non essendo naturalmente 
decollato nessun tipo di intervento, per inte
ressamento diretto del Governo, vennero in
trodotte al�une modifiche al piano ad opera 
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degli ingegneri capi del Comune (Scanagatta 

e Codino) per agevolarne la realizzazione, in 
particolare estendendone l'area oggetto di 
esproprio: al piano, approvato nel 1926, fece 
seguito la dichiarazione di pubblica utilità del 
1930, valevole per otto anni, che consentì, in 
base anche ad una congiuntura economica di
scretamente favorevole, di dare inizio ai lavo
ri con la ristrutturazione urbanistica del pri
mo tratto (tra piazza Castello e piazza San 
Carlo) 1• 
Può essere utile seguire per sommi capi il pro
cesso di costruzione dell'intera operazione in 
quanto l'immagine di unitarietà e univocità 
formale che se ne ricava oggi «a posteriori», 
conseguente ad un progetto ben definito già 
in sede di impostazione urbanistica, è invece 

il risultato di un processo di progettazione 
molto articolato e concertato tra i diversi au
tori e i tecnici comunali, in cui ogni singolo 
intervento pare essere stato condizionato dai 
precedenti e aver condizionato, a sua volta, il 
successivo (fig. 3). 
Lattuazione del cosiddetto piano Scanagatta 

del 1926 per il risanamento di via Roma ini
ziò nel 1931 con gli studi relativi ai due iso
lati di San Damiano e di San Giovanni Batti
sta, sul lato orientale della via, rispettivamen
te agli angoli con piazza Castello e con piazza 

San Carlo. Attraverso tali due primi studi, 

concertati dai progettisti con l'Ufficio Tecni
co Municipale, vennero definiti alcuni im
portanti aspetti di congruenza architettonico
urbanistica rimasti in sospeso nel piano Sca
nagatta. Il progetto relativo al risanamento di 
parte dell'isolato di San Damiano venne ela
borato dall'ingegnere architetto Giuseppe 

Momo per la Società La Fondiaria. 
Il piano prevedeva per l'isolato di San Da
miano la possibilità di ricostruire circa i due 

terzi dell'isolato; la Fondiaria che aveva già si
stemato anni prima la casa mediana dell'iso
lato, decise di limitare l'intervento all'irrego
lare e malsano tessuto edilizio di via Roma. 
Per quanto riguarda il problema della con
gruenza architettonica, allora molto sentita, 
della parte nuova con gli antichi edifici di 
piazza Castello, il progetto Momo prevedeva 

la pressoché integrale conservazione della ma
nica esterna affacciata sulla piazza dell'edificio 

d'angolo. 
Lavancorpo, o padiglione, settecentesco che 
segnava l'imbocco con l'antica via Roma ve
niva ridotto dagli originari tre trabucchi (cir
ca 9,3 metri) a poco meno di 7,5 metri, con 
conservazione della lesena bugnata orientale. 
Per quanto riguarda il nuovo fronte su via Ro
ma, il progetto Momo interpretava l'obbligo 

(più volte ribadito sin dal 1914) di conserv;i
re l'attuale fisionomia architettonica per gli 

3/ Schematizzazione delle principali fasi di costruzione 
e dei principi compositivi che hanno guidato il risanamento 
della via Nova. 

edifici d'angolo agli sbocchi sulle piazze, pro
ponendo un disegno unitario per l'intero 
fronte di isolato. 
Tale disegno avrebbe riprodotto, al di sopra 
dei portici, gli ornati di piazza Castello, ivi 
compreso l'ultimo piano affacciato tra le gran
di mensole del cornicione, appartenente al di
scontinuo sovralzo settecentesco. 
Sempre in rapporto, presumibilmente, agli 
obblighi di conservazione della fisionomia ar
chitettonica, gli Uffici richiesero espressa
mente l'utilizzazione di materiali tradizionali, 
pietra e intonaco civile, escludendo l'uso del
la pietra artificiale. 
La vicenda di progettazione del risanamento 
dell'isolato di San Giovanni Battista (ali' an
golo con piazza San Carlo, in adiacenza al
i' accademia delle Scienze) iniziò nel 1931,
quasi contemporaneamente a quella dell'iso
lato di San Damiano. 
Anche in questo caso la messa a punto del 
progetto edilizio, concertata tra il progettista 
ing. Giovannozzi e l'Ufficio Tecnico diretto 

dall'ing. Orlandini, servì a precisare ulteriori 
aspetti rimasti in sospeso nel piano Scanagat
ta. A tale proposito emersero due problemi 
principali: su come interpretare sul piano ar
chitettonico la norma di piano che imponeva 

la conservazione della fisionomia dell'edificio 

d'angolo con la piazza, e su come realizzare il 

r' 

3 bis/ Legenda relativa alla figura 3 • 

�:�;jkiiW::� Percorsi porticati preesistenti o progettati 

- Edifici monumentali preesistenti 

predetto palazzo, con ric�iamo a modi di le

gamento tipici dell'architettura urbana ba-
l'impiego di materia 
toceramica e vetroce 

La ricostruzione dell 
teatro Carignano) h

l 
ta, nel primo tratto 
Nel 1932, l'Amm:I 
avendo potuto trov 
assumersi il risanam 
di estendere l' es prof 
compresi il teatro e, 
zando a questo sco

(Deliberazione del F1 

ti municipali, 1932 
Il progetto, affidate 
del Politecnico di ':
zione «a C» asimm 
non era situato sull 
Tale soluzione con 
ri i fianchi del teat

facciare scale e sen
Nell' organizzaziorn

� Edifici concepiti secondo l'obbligo �i conservazione 

� della fisionomia architettonica delle piazze 

Edifici concepiti in architettura moderna 

---• Fronti monumentali preesistenti da conservare 

------- Allineamenti originariamente proposti dal piano 

Nuove fronti progettate riprendendo e sviluppando 

---- il disegno delle fronti monumentali predette 

---- Fronti di edifici progettati in architettura moderna 

Assi principali assunti �i legame�to compositivo 

-·-·"t-} (con evidenziati ingressi e fondali) 

quinto piano ammesso dal re�olam_ento, pur 

avendo piazza San Carlo un piano m meno. 

Per quanto si rifer(sce al pnmo problem�,

venne deciso di umformare allo schema ar

chitettonico castellamontiano di piazza ?an

Carlo lo sviluppo delle facciate di tutto l'1s�

lato, ivi comprese di quelle d�lle testate sul vi

colo del Montone (attuale via Eleonora Du

se), lungo il retro del Palazzo dell'Accademia 

delle Scienze. . 

Per quanto riguarda il secondo, la ques_none 

del fronte su piazza San Carlo venne nsolto 

con una originale composizione sulla ba�e del

modulo castellamontiano a colonne b1�ate.

La fronte venne organizzata a schema tnpar

tito, con due avancorpi, o padiglion�, latera

li ed uno sfondato di raccordo con I alto vo-

l�me dell'Accademia delle Scienze. . 

A riguardo invece del �roble�a del qun�to 

piano, si arrivò, senza d1fficolta, alla_ soluzio

ne di realizzarlo arretrato come prev1s _to, ma

scherandolo con una balaustra continua su 

via Roma e su piazza San Carlo (AECT:

Perm. 1934/469). . 

rocca torinese. 
Pochi mesi dopo, nella definizi�ne del pro

getto (di Corte e Can?va) pe� I isolato fron

teggiante di San Federico, la «mfilat_a» sceno

grafica predetta ven1:e fatta prose�uire sul ra

mo breve della galleria «a T », stud1a:a per col

legare con un percorso coperto piazza San

Carlo e via Viotti. 
Mentre erano in corso le trattative per le co1:

venzioni di ricostruzione degli isolati del pn

mo tratto di via Roma, l'Ufficio Tecnico �o

munale mise a punto un'importante �od1fì-

ca sul tratto di via Monte di Pietà tra via Ro-

ma e via Viotti. 
ruffìcio Tecnico, rilevate nel piano S�a1:a�
gatta le difficoltà create dalla non coa�s1�1�a 

delle vie Monte di Pietà e Cesare Batt1st1, ri_

chiese di rendere obliquo il tracc!ato,_ oltre I�

filo dei portici di via Ro�a, �on_ I aggm1:ta_ di

smussi agli angoli c?n_v_1a_:'1_0m; per �mgh�

rare le condizioni d1 v1S1b1hta e I estetica edi

lizia (Atti municipali, 1931, 49/4�)- La sm�s�
satura imposta fornì il pret�sto a1 progettisti

della ricostruzione, A. Mehs e G. �ernoc�o,

per sviluppare una soluzione arch1tetton1C�
curvilinea (figg. 4-6). In modo analogo s1 

comportarono A. Rigotti e �-- Sormano per_ lo 

smusso corrispondente dell 1solato San Vm-

cenzo (figg. 7-10)2
• . • . 

La progettazione dei due _ 1s�la�1 vide la sue�
cessione di diverse soluz10n1, mcentrate sm

seguenti principi: . . . . . 
- conservare nei corpi d1 fabbrica edificati _su 

via Roma architetture eclettiche vana�
mente ispirate a quella settecentesca d1

piazza Castello; . 

risolvere con architettura «moderna» 1. co�

pi di fabbrica affacciantesi su . via _Y10tt1,

con inserimento della «Torre L1ttona» sul

l'angolo tra via Viotti e piazza C�s�ell_o. 

Il volume edilizio venne organizzato a petti

ne, con tre spazi di cortile ap�rti verso il cor

tile del palazzo dell' Accad�m1a. 

Il cortile principale, con 11 g�ande a��rone 

porticato, venn� col_loc_ato sull asse dell �nfila

ta degli ingressi pnnc1pale e secondano del

Lesperienza ed il valore dei progett�stl nus�1 

a comporre soluzioni diversame?te m�ovatl

ve nell'ambito della cultura arch1tetton1ca to

rinese «ufficiale», incentrate sull'�so_ delle f�

sce orizzontali per evidenziare_ p1en1 e vuoti,

sulla composizione per success10ne d�gr�d:r�

degli angoli arrotondati, sulle soluz10n� . �1 

corpi bassi di raccordo t:� le m�niche _e1ihzi�
trattate con diversi partiti arch1tettolllC1, sul 

• I 
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'.omune (Scanagatta 
: la realizzazione, in 
� l'area oggetto di 
·Vato nel 1926, fece 

pubblica utilità del 
ni, che consentì, in
1tura economica di
dare inizio ai lavo-
1rbanistica del pri
:tello e piazza San

sommi capi il pro
.tera operazione in
tarietà e univocità 
ggi «a posteriori», 
o ben definito già
banistica, è invece 

di progettazione 

to tra i diversi au-
1 cui ogni singolo 
condizionato dai 

ato, a sua volta, il 

piano Scanagatta 
di via Roma ini

elativi ai due iso-
1 Giovanni Batti
a, rispettivamen
tello e con piazza 
:lue primi studi, 

concertati dai progettisti con l'Ufficio Tecnico Municipale, vennero definiti alcuni im
portanti aspetti di congruenza architettonicourbanistica rimasti in sospeso nel piano Scanagatta. Il progetto relativo al risanamento diparte dell'isolato di San Damiano venne elaborato dall'inge�nere architetto Giuseppe 
Mamo per la Società La Fondiaria. 
Il piano prevedeva per l'isolato di San Damiano la possibilità di ricostruire circa i due
terzi dell'isol�to;_ la Fondiaria che aveva già sistemato anll! pnma la casa mediana dell'iso
lato, decise di limitare l'intervento all'irrego
lare e malsano tessuto edilizio di via Roma.
Per quanto riguarda il problema della con
gruenza architettonica, allora molto sentita, d�lla parte nuova con gli antichi edifici di 
piazza Castello, il progetto Momo prevedeva 
la pressoché integrale conservazione della ma
nica esterna affacciata sulla piazza del!' edificio
d'angolo. 
L'avancorpo, o padiglione, settecentesco che 
segnava l'imbocco con l'antica via Roma ve
niva ridotto dagli originari tre trabucchi (cir
ca 9,3 metri) a poco meno di 7,5 metri, con 
conservazione della lesena bugnata orientale. 
Per quanto riguarda il nuovo fronte su via Rom�; il prog�tto _Mo1:10 interpretava l'obbligo
(pm volte nbad1to sm dal 1914) di conservare l'attuale fisionomia architettonica per gli

3/ Schematizzazione delle principali fasi di costruzione 
e dei principi compositivi che hanno guidato il risanamento 
della via Nova. 

edifici d'angolo _agli sbocchi sulle piazze, pro
ponendo un disegno unitario per l'intero 
fronte di isolato. 
Ta!e dis�w10 �vrebbe_ riprodotto, al di sopra dei port1CJ, gli ornati di piazza Castello, ivi 
c?mpreso l'ultimo �i�no affacciato tra le gran
di mensole del corll!c10ne, appartenente al di
scontinuo sovralzo settecentesco. 
Sempre _ i

1: 
rapporto,_ presumibilmente, agli

obblighi d1 conservaz10ne della fisionomia ar
chitett�ni��' gl� Uffici richiesero espressa
mente I ut1lizzaz10ne di materiali tradizionali 
pietra e intonaco civile, escludendo l'uso del�la pietra artificiale. 
La vicenda di progettazione del risanamento
dell'isolato di San Giovanni Battista (ali' an
golo con piazza San Carlo, in adiacenza al-
1' accademia delle Scienze) iniziò nel 19 31 
quasi contemporaneamente a quella dell'iso�
lato di San Damiano. 
Anche in q_u_e�to caso la messa a punto del
proget:o edilmo,_ co�certa:a tra il progettista 
mg. G10vannozz1 e 1 Uffic10 TecnICo diretto 
dall'ing. Orlandini, servì a precisare ulteriori 
aspetti rimasti in �ospeso nel piano Scanagat
ta .. A_ tal� proposito emersero due problemi 
pr�nc1pal�: su come interpretare sul piano ar
chitettolllco_ la norma di piano che imponeva 
la conservaz10ne della fisionomia del!' edificio 
d'angolo con la piazza, e su come realizzare il 

3 bis/ Legenda relativa alla figura 3. 

� Percorsi porticati preesistenti o progettati 

- Edifici monumentali preesistenti 
Edifici concepiti secondo l'obbligo di conservazione 

della fisionomia architettonica delle piazze 

� Edifici concepiti in architettura moderna 

Fronti monumentali preesistenti da conservare 

------- Allineamenti originariamente proposti dal piano 

Nuove fronti progettate riprendendo e sviluppando 
---- il disegno delle fronti monumentali predette 

-·-·-+-}

Fronti di edifici progettati in architettura moderna 

Assi principali assunti di legamento compositivo 
(con evidenziaci ingressi e fondali) 

quinto piano ammesso dal regolamento, pur 
avendo piazza San Carlo un piano in meno. 
Per quanto si riferisce al primo problema, 
venne deciso di uniformare allo schema ar
chitettonico castellamontiano di piazza San 
Carlo lo sviluppo delle facciate di tutto l'iso
lato, ivi comprese di quelle delle testate sul vi
colo del Montone (attuale via Eleonora Du
se), lungo il retro del Palazzo dell'Accademia 
delle Scienze. 
Per quanto riguarda il secondo, la questione 
del fronte su piazza San Carlo venne risolto 
con una originale composizione sulla base del 
modulo castellamontiano a colonne binate. 
La fronte venne organizzata a schema tripar
tito, con due avancorpi, o padiglioni, latera
li, ed uno sfondato di raccordo con l'alto vo
lume dell'Accademia delle Scienze. 
A riguardo invece del problema del quinto 
piano, si arrivò, senza difficoltà, alla soluzio
ne di realizzarlo arretrato come previsto, ma
scherandolo con una balaustra continua su 
via Roma e su piazza San Carlo (AECT: 
Perm. 1934/469).
Il volume edilizio venne organizzato a petti
ne, con tre spazi di cortile aperti verso il cor
tile del palazzo dell'Accademia. 
Il cortile principale, con il grande androne 
porticato, venne collocato sul!' asse dell'infila
ta degli ingressi principale e secondario del 

predetto palazzo, con richiamo a modi di le
gamento tipici dell'architettura urbana ba
rocca torinese. 
Pochi mesi dopo, nella definizione del pro
getto (di Corte e Canova) per l'isolato fron
teggiante di San Federico, la «infilata» sceno
grafica predetta venne fatta proseguire sul ra
mo breve della galleria «a T», studiata per col
legare con un percorso coperto piazza San 
Carlo e via Viotti. 
Mentre erano in corso le trattative per le con
venzioni di ricostruzione degli isolati del pri
mo tratto di via Roma, l'Ufficio Tecnico Co
munale mise a punto un'importante modifi
ca sul tratto di via Monte di Pietà tra via Ro
ma e via Viotti. 
L'Ufficio Tecnico, rilevate nel piano Scana
gatta le difficoltà create dalla non coassialità 
delle vie Monte di Pietà e Cesare Battisti, ri
chiese di rendere obliquo il tracciato, oltre il 
filo dei portici di via Roma, con l'aggiunta di 
smussi agli angoli con via Viotti, per miglio
rare le condizioni di visibilità e l'estetica edi
lizia (Atti municipali, 1931, 49/40). La smus
satura imposta fornì il pretesto ai progettisti 
della ricostruzione, A. Melis e G. Bernocco, 
per sviluppare una soluzione architettonica 
curvilinea (figg. 4-6). In modo analogo si 
comportarono A. Rigotti e I. Sormano per lo 
smusso corrispondente dell'isolato San Vin
cenzo (figg. 7-10)2• 
La progettazione dei due isolati vide la suc
cessione di diverse soluzioni, incentrate sui 
seguenti principi: 

conservare nei corpi di fabbrica edificati su 
via Roma architetture eclettiche varia
mente ispirate a quella settecentesca di 
piazza Castello; 
risolvere con architettura «moderna» i cor
pi di fabbrica affacciantesi su via Viotti, 
con inserimento della «Torre Littoria» sul
!' angolo tra via Viotti e piazza Castello. 

L'esperienza ed il valore dei progettisti riuscì 
a comporre soluzioni diversamente innovati
ve nel!' ambito della cultura architettonica to
rinese «ufficiale», incentrate sull'uso delle fa
sce orizzontali per evidenziare pieni e vuoti, 
sulla composizione per successione degradata 
degli angoli arrotondati, sulle soluzioni dei 
corpi bassi di raccordo tra le maniche edilizie 

trattate con diversi partiti architettonici, sul-

11 

l'impiego di materiali allora inusuali quali li
toceramica e vetrocemento. 
La ricostruzione dell'isolato San Pietro (con il 
teatro Carignano) fu l'ultima ad essere avvia
ta, nel primo tratto di via Roma. 
Nel 1932, l'Amministrazione civica, non 
avendo potuto trovare privati disponibili ad 
assumersi il risanamento dell'isolato, deliberò 
di estendere l'espropriazione all'intero isolato, 
compresi il teatro ed i vicoli adiacenti, realiz
zando a questo scopo una variante al piano 
(Deliberazione del Podestà del 30/4/1932, At
ti municipali, 1932, 18/36).
Il progetto, affidato al prof. Enrico Bonicelli 
del Politecnico di Torino, propose una solu
zione «a C» asimmetrica (in quanto il teatro 
non era situato sul!' asse del!' isolato). 
Tale soluzione consentiva di mantenere libe
ri i fianchi del teatro, con la possibilità di af
facciare scale e servizi su due cortili aperti. 
Nel!' organizzazione del prospetto su via Roma 
venne seguito un criterio analogo a quello stu
diato, circa un anno prima, da Rigotti per il 
fronteggiante isolato di San Vincenzo: una 
composizione di gusto eclettico che integrava 
i caratteri connotanti di piazza Castello e di 
piazza San Carlo. 

Rilievo urbano e caratterizzazione morfologica 
del tessuto edilizio conseguente al «risanamento» 

In base alle considerazioni svolte precedente
mente sul valore emblematico dell'intervento 
nella definizione moderna dell'immagine am
bientale di Torino3, è parso utile sperimen
tarne rilievo e rappresentazione nei modi e 

nelle convenzioni pratiche con cui si era ope
rato precedentemente nella analisi della città 
barocca (fig. 11). 
Le ragioni di questa operazione di rilievo pos
sono essere viste in ragione di motivazioni 
molteplici: 

verificare su un lembo di tessuto urbano 
novecentesco la possibilità di estrapolazio
ne di un linguaggio grafico nato per sinte
tizzare in una immagine unitaria un insie
me di annotazioni relative a strutture fisi
che diverse (volumetriche, strutturali, di
stributive, operative, formali, ecc. ) rico
nosciute come caratterizzanti il tessuto ur
bano della città barocca e neoclassica; 
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4/ Disegno di progetto del fronte su via Viotti dell'isolato 
San Emanuele, con l'inserimento della Torre Littoria. 
5/ Disegno di progetto del fronte su via Roma dell'isolato 
San Emanuele. 

9 

6/ Piante di progetto del piano terreno e del primo piano 
dell'isolato San Emanuele. 
Architetti A. Melis e G. Bernocco. 
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verificare quali risultassero essere i livelli di 
varianza e di invarianza dell'insieme di co
dificazioni e simboli relativi al linguaggio 
grafico allora costruito (Norma UNI 
7310/74), ai fini di raggiungere analogo 
intento di sinteticità descrittiva della im
magine ambientale; 
verificare come i caratteri peculiari del lin
guaggio formale della architettura del pri
mo Novecento fossero traducibili e sinte
tizzabili convenzionalmente entro codifi
c�zioni grafiche apposite, e come queste
nsultassero «compatibili» con altre studia
te per la rappresentazione convenzionale di 
caratteri strutturanti l'architettura «stori
ca»; 
verificare come le ipotesi maturate duran
te le fasi di studio, di indagine bibliografi
ca e archivistica, di ricerca e lettura in sito, 
trovassero conferma nella immagine deri
vante dalla restituzione grafica del rilievo 
del tessuto urbano interessante il comples
so ambientale, visto nella sua complessità 
storica, morfologica, formale, quale risul
tato di una congruente operazione urba
nistica perseguita nell'arco di tre secoli 
(1640-1940 )4.

r' 

7/ Disegno di progetto del fronte su via Viotti dell'isolato 

San Vincenzo. 

8/ Disegno di progetto del fronte su via Roma dell'isolato 
San Vincenzo. 

In fase di impostazione progettuale del rilie
vo sono inoltre emersi alcuni problemi pecu
liari, legati principalmente alla strutturazione 
morfologica del nuovo tessuto urbano, alla 
gerarchizzazione volumetrica dei corpi di fab
brica costituenti le unità di isolato, ai caratte
ri tipologici, strutturali e formali delle propo
ste architettoniche maturate nella cultura dei 
primi decenni del Novecento. 
A livello di organizzazione funzionale il tes
suto edilizio conseguente la prima fase di «ri
sanamento» risulta costituito da sei isolati, dei 
quali i due progettati da Melis e Rigotti mo
nocellulari, a destinazione mista di uso tra 
pubblico e privato con compresenza di locali 
di spettacolo ed esposizione ai piani interrati, 
commerciali ai piani terreni, primi, ammez
zati e seminterrati, uffici e servizi e residenza 
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ai piani superiori, e ancora alberghi, gallerie 
d'arte, locali di esposizione e rappresentanza. 
La scelta di un criterio preciso con cui distin
guere entro le singole cellule spazi di uso pub
blico, legati alla vita funzionale della città, e 
privato, destinato allo svolgimento di attività 
specifiche, non risultava affatto immediata 
come nel caso delle funzioni più rigidamente 
gerarchizzate delle cellule edilizie storiche. Nel 
caso specifico della caratterizzazione com
merciale dei portici di via Roma, le stesse ve
trine aperte dei negozi, dei locali espositivi e 
delle sale di spettacolo costituiscono compo
nenti essenziali per la caratterizzazione dello 
spazio urbano, essendo sia punti di richiam_o
per l'effimero legato alla moda e alla pubbli
cità ricavati entro strutture architettoniche 
parte integrante di una precisa identità archi-

9/ Disegno di progetto del 
San Vincenzo. 
I O/ Piante di progetto del I 
dell'isolato San Vincenzo. 
Architetti A. Rigoni e I. So 

tettonica, sia elerr 
zione pubblica (p 
portici) e uso pri, 
vità commerciale 
Analogo problem 
ne degli atri di sa 
rie espositive, per 
piattaforme distri 
strutture tutte cc 
su più piani. La s< 



e su via Viotti dell'isolato 
J della Torre Littoria. 
e su via Roma dell'isolato 6/ Piante di progetto del piano terreno e del primo piano 

dell'isolato San Emanuele. 
Architetti A. Melis e G. Bernocco. 
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verificare quali risultassero essere i livelli di 
varianza e di invarianza dell'insieme di co
dificazioni e simboli relativi al linguaggio 
grafico allora costruito (Norina UNI 
?310/7 4), ai fini di raggiungere analogo 
mtento di sinteticità descrittiva della im
magine ambientale; 
verificare come i caratteri peculiari del lin
guaggio formale della architettura del pri
mo Novecento fossero traducibili e sinte
tizzabili convenzionalmente entro codifi
c_azioni grafiche apposite, e come queste
risultassero «compatibili» con altre studia
te per la rappresentazione convenzionale di 
caratteri strutturanti l'architettura «stori
ca»; 
verificai·e come le ipotesi maturate duran
te le fasi di studio, di indagine bibliografi
ca e archivistica, di ricerca e lettura in sito, 
trovassero conferma nella immagine deri
vante dalla restituzione grafica del rilievo 
del tessuto urbano interessante il comples
so ambientale, visto nella sua complessità 
storica, morfologica, formale, quale risul
tato di una congruente operazione urba
nistica perseguita nell'arco di tre secoli 
(1640-1940)4. 

7/ Disegno di progetto del fronte su via Viotti dell'isolato 

San Vincenzo. 
8/ Disegno di progetto del fronte su via Roma dell'isolato 
San Vincenzo. 
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In fase di impostazione progettuale del rilie
vo sono inoltre emersi alcuni problemi pecu
liari, legati principalmente alla strutturazione 
morfologica del nuovo tessuto urbano, alla 
gerarchizzazione volumetrica dei corpi di fab
brica costituenti le unità di isolato, ai caratte
ri tipologici, strutturali e formali delle propo
ste architettoniche maturate nella cultura dei 
primi decenni del Novecento. 
A livello di organizzazione funzionale il tes
suto edilizio conseguente la prima fase di «ri
sanamento» risulta costituito da sei isolati, dei 
quali i due progettati da Melis e Rigotti mo
nocellulari, a destinazione mista di uso tra 
pubblico e privato con compresenza di locali 
di spettacolo ed esposizione ai piani interrati, 
commerciali ai piani terreni, primi, ammez
zati e seminterrati, uffici e servizi e residenza 
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ai piani superiori, e ancora alberghi, gallerie 
d'arte, locali di esposizione e rappresentanza. 
La scelta di un criterio preciso con cui distin
guere entro le singole cellule spazi di uso pub
blico, legati alla vita funzionale della città, e 
privato, destinato allo svolgimento di attività 
specifiche, non risultava affatto immediata 
come nel caso delle funzioni più rigidamente 
gerarchizzate delle cellule edilizie storiche. Nel 
caso specifico della caratterizzazione com
merciale dei portici di via Roma, le stesse ve
trine aperte dei negozi, dei locali espositivi e 
delle sale di spettacolo costituiscono compo
nenti essenziali per la caratterizzazione dello 
spazio urbano, essendo sia punti di richiamo 
per l'effimero legato alla moda e alla pubbli
cità ricavati entro strutture architettoniche 
parte integrante di una precisa identità archi-

'; I I ri l'1l n , 1 r-

.. _ �-,
I 

§li[ o mmi i1□momrn niomrn 0111 rn o mo ITT,[j Olfl o,;110 e omo11 ni□:1 no ni□ruDJfIJ' �
� 
� 
� a���;R 
ei' ulu l, 1 � II ' 

i �- I n I-

'Ì,J 
� 

'IÌ
·-

-
�

mm umi 
r 1 I 1 

I\\ ;; u �

H-f J � 11 
� 

I 

mmm; ··,i r- m mm m, 
ffl 11 ,, � 111� 

i ;, l 1/, ;, ìK, a� -

- :IÌ 
' :,: 

""( 'I: - Il. - lii � h-- h� . , L .. 

13 

9/ Disegno di progetto del fronte su via Bertola dell'isolato 
San Vincenzo. 
10/ Piante di progetto del piano terreno e del primo piano 
dell'isolato San Vincenzo. 
Architetti A. Rigoni e I. Sormano. 

I O Il I 

tettonica, sia elementi di mediazione tra fun
zione pubblica (passaggio entro il canale dei 
portici) e uso privato (svolgimento della atti
vità commerciale entro le strutture edilizie)5. 

Analogo problema sorge per la individuazio
ne degli atri di sale cinematografiche e galle
rie espositive, per le hall degli alberghi, per le 
piattaforme distributive dei grandi magazzini; 
strutture tutte coinvolgenti spazi sviluppati 
su più piani. La soluzione sperimentata per la 
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I 1/ Rilievo del «risanamento» di via Roma allo stato attuale 
con legenda. 
La legenda riporta annotazioni simbologiche proposte 
in variante rispetto ai contenuti della norma UNI 7310/74.

r 

Volume edilizio alto, delimitato 
da facciata con coronamento superiore 
avente valore di legamento 
architettonico. Le linee continue spesse 

indicano i cornicioni srilisricamence 
conformati secondo canoni 
di architettura «tradizionale 
o «accademica» ; quelle tratteggiate 
e contornate, i coronamenti degli edifici 
conformaci secondo il linguaggio 
dell'architettura «moderna». 
I numeri arabici entro i circoletti 
indicano l'altezza in piani riferita ad un 
piano quotato. I trattini trasversali 
a cavallo delle linee di contorno frontale 
indicano gli assi delle finestre ed 
aperture al piano principale. 

Idem, del quale non si conoscono 
il numero e le posizioni delle aperture. 

-

I trattini trasversali a tratto/punto, 
indi-cano la presenza di finte aperture 
incolonnate su quelle del piano 
principale. 

Gli assi di aperture vicine ed adiacenti 
(bifore, polifore, finestrature continue) 
vengono indicati collegati tra loro con 
un tratto parallelo alla linea di facciata. 

La presenza di un elemento sporgente 
o rientrante come un balcone o una 
loggia, viene rappresentata 
simbolicamente con un rettangolo a 
tratto non continuo. 

--�-=-��-� 
�----;-s; ;- ·.; \ 
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Le quattro classi in cui sono stati divisi 
i volumi edilizi (bassi, medi, alti, 
molto alti) sono state rappresentate 
con diverse intensità di campirura, una 
doppia del!' al tra. 

Volume edilizio del quale non è stato 
possibile effettuare il rilievo 
all'interno. La campitura viene fatta 
sulla base del numero dei piani. 

Il segno A sul numero entro cerchio 
sta ad indicare un ordine di abbaini o 
di mansarde al di sopra del cornicione 
«principale». 

l 

, 

. ' 
·,. 
,. 

/ 

�--5-� -� . : . _· . _: .. :�->�:::::� .

• 
Quando i numeri entro cerchio sono 

due, separati da una barra verticale,_ 
quello a sinistra indica il numero d, 

piani principali «a piena altezza», 

quello a destra indica il num�ro cotale 

dei piani compresi i «1nezzarnn1», 

come suddivisione degli ordini 

«principali» in ordini minori. 

Quando gli edifici lascino libero il 

passaggio, appoggiandosi sol� su 

pilastri, il numero de, p1an1 viene 

indicato in un quadratino nel quale 

vengono riportati il primo e l'ultimo 

piano abitabili, separati da una barra 

verticale. 

Campanile o corre. 

R
All'interno dei volumi edilizi, vengono 

riportati: . . 
_ gli spazi di circol�10ne _o:1zzon_tale 

(androni, vestiboli, andm, corndo1, 

gallerie); . . 
gli spazi di circolazione verncale 

pedonale, di collegamento_ tra 1I . 
piano terreno e il primo piano fuon 

terra, e meccanica (asceµnson, 

montacarichi, scale mobili). 

Le linee tratteggiate o punteggiate, 

indicano la proiezione orizzontale 

degli elementi geometrici_ ddle . 
strutture di soffìttarura d, tali spazi 

(volte, archi, piattabande) . 

Gli androni e le scale non rilevabili, 

vengono rappresentati_ con u'.1 
0 

quadrato a camp1tura incrociata a 45 . •
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I tr�ttini trasversali a tratto/ punto, 
'.nd,-cano la presenza di finte aperture 
mcolonnate su quelle del piano 
principale. 

Gli assi di aperture vicine ed adiacenti 
(bifore, polifore, finestrature continue) 
vengono indicati collegati tra loro con 
un tratto parallelo alla linea di facciata. 

La _presenza di un elemento sporgente 
o nentrante come un balcone o una 
loggia, viene rappresentata 
simbolicamente con un rettangolo a 
tratto non continuo. 
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Le quattro classi in cui sono stati divisi 
i volumi edilizi (bassi, medi, alti, 
molto alti) sono state rappresentate 
con diverse intensità di campitura, una 
doppia dell'altra. 

Volume edilizio del quale non è stato 
possibile effettuare il rilievo 
ali' interno. La campi tura viene fatta 
sulla base del numero dei piani. 

hG 
Il segno A sul numero entro cerchio 
sta ad indicare un ordine di abbaini o 
di mansarde al di sopra del cornicione 
«principale». 

r 
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• 
Quando i numeri entro cerchio sono 
due, separati da una barra verticale, 
quello a sinistra indica il numero di 
piani principali «a piena altezza», 
quello a destra indica il numero totale 
dei piani compresi i «mezzanini», 
come suddivisione degli ordini 
«principali» in ordini minori. 

Quando gli edifici lascino libero il 
passaggio, appoggiandosi solo su 
pilastri, il numero dei piani viene 
indicato in un quadratino nel quale 
vengono riportati il primo e l'ultimo 
piano abitabili, separati da una barra 
verticale. 

Campanile o torre. 

A
All'interno dei volumi edilizi, vengono 
riportati: 

gli spazi di circolazione orizzontale 
(androni, vestiboli, anditi, corridoi, 
gallerie); 

- gli spazi di circolazione verticale 
pedonale, di collegamento tra il
piano terreno e il primo piano fuori 
terra, e meccanica (asceµnsori, 
montacarichi, scale mobili). 

Le linee tracreggiate o punteggiate, 
indicano la proiezione orizzontale 
degli elementi geometrici delle 
strutture di soffittatura di tali spazi 
(volte, archi, piattabande). 

Gli androni e le scale non rilevabili, 
vengono rappresentati con un 
quadrato a campitura incrociata a 45°. 

15 

a 

Gli ingressi agli edifici vengono 
distinti in pedonali, con un 
triangolino bianco, e in carrai, con un 
triangolino nero. 

Il puntinato irregolare sugli edifici 
evidenzia che le strutture rappresentate 
derivano da rilievi precedenti. 

La campitùra grigia rappresenta gli 
edifici che sono stati interessati dal 
risanamento di via Roma, negli anni 
tra il 1930 e il 1936. 
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12/ L'imbocco di via Roma da piazza CasteHo. 

\ 

individuazione di tali zone filtro tra uso pub
blico ed uso privato è stata quella di segnalar
ne la presenza quasi in trasparenza entro la 
campitura dei volumi, utilizzando l'impiego 
di linee interrotte, con la semplice delimita
zione in pianta al piano terreno, demandan
do ad ulteriori elaborati di tipo tematico la ge
rarchizzazione degli usi delle singole cellule. 
In tema di gerarchizzazione volumetrica dei 
corpi di fabbrica presenti negli isolati, si è po
sto il problema di definire quattro livelli di al
tezze entro cui comprenderne le possibili va
riazioni altimetriche, sulla base della altezza 
medio-alta presente nell'edilizia storica (18-21 
m). Se in questa fase il problema si presenta
va di semplice soluzione nella traduzione gra
fica tramite la graduazione in quattro intensità 
convenzionali di tratteggio, più delicato è ri
sultato il problema di visualizzare l'andamen
to gradonato della sezione di alcuni corpi di 
fabbrica. Si è ricorso, ancora una volta, al se
gno/ simbolo del coronamento superiore dei 
fronti, reiterato ad ogni livello della gradona
ta e accompagnato dalla indicazione conven
zionale del numero dei piani. 
In tema di caratterizzazione strutturale e for
male dell'architettura presente nell'arco di se
colo interessato dall'intervento, i problemi si 
sono posti in ordine alla traduzione in segni 
grafici convenzionali delle conformazioni geo
metriche/ strutturali presenti negli spazi pub
blici evidenziati, della modularità strutturale 
e funzionale delle strutture portanti verticali, 
dei partiti ed elementi decorativi presenti nel
le diverse realizzazioni entro il repertorio «ac
cademico» della architettura storica torinese o 
entro il repertorio rinnovato nel linguaggio 
della architettura «moderna». Nel periodo 
«aureo» dell'architettura storica torinese, le so
luzioni adottate nella copertura dei vani pub
blici hanno raggiunto preziosi valori di con
gruenza tra conformazione geometrica degli 
spazi, impiego delle strutture murarie voltate 
e partiti decorativi stilisticamente caratteriz
zati entro una tecnica costruttiva radicalmen
te consolidata: tale congruenza si riflette spes
so in una immediata e semplice traduzione in 
segni grafici, sintetizzanti il compendio dei 
valori formali raggiunti. 
Nella sperimentazione formale della architet
tura moderna, innovazione tecnologica, im-

piego di tecniche costruttive basate sull'uso 
di cemento armato e ferro per le strutture por
tanti, pongono nuovi e più delicati problemi 
di congruenza; i risultati raggiunti nel «deco
ro» dei nuovi spazi, seppur si presentano in 
continuità ideale con il «decoro» degli spazi 
tradizionali, sono ben più difficilmente tra
ducibili in semplici annotazioni grafiche con
venzionali. 
Si è dovuto in questi casi operare una drasti
ca semplificazione, con rappresentazione con
venzionale relativa a «tipologie» strutturali 
delle soluzioni adottate, semplificazioni che, 
nella traduzione grafica, in parte mortificano 
il valore architettonico degli spazi rilevati. An
cora, è parso opportuno evidenziare con ap
posite annotazioni la diversa composizione 
dei fronti secondo il linguaggio «accademico» 
o secondo il linguaggio «moderno» a sottoli
neare come il secondo, escluso in un primo
tempo dalla zona più ufficiale, abbia successi
vamente caratterizzato in termini ormai «sto
rici» l'immagine compiuta dell'intero com
plesso urbano6

• 

Il risultato raggiunto può suggerire più di una
risposta ai problemi posti e conferma soprat
tutto la difficoltà di schematizzazione, entro
una immagine grafica sintetica, di una così
ricca molteplicità di temi quali quelli offerti
dal «corpo» di indagine. Come in tutti i set
tori di ricerca, al di là del risultato ottenuto,
pare significativo e interessante aver aperto un
terreno d'indagine ancora in gran parte da
esplorare.

□ Secondino Coppo - Dipartimento di Ingegneria
dei Sistemi Edilizi e Territoriali, Politecnico di To
rino

□ Giuseppe Moglia - Dipartimento di Ingegneria
dei Sistemi Edilizi e Territoriali, Politecnico di To
rino

□ Anna Osello -Dipartimento di Ingegneria dei Si
stemi Edilizi e Territoriali, Politecnico di Torino

A Giuseppe Maglia si deve il 
zio ne morfologica del ressU' 
va, alla collaborazione jì-a S 
lo quello dedicato a Rilievc 
morfologica del tessuto eru

mento». 

1. Vedi: Archivio storico d
nicipali.
Archivio storico della città
Archivio storico della cittài
G. Boffa, Lo sviluppo urb,
Rassegna Tecnica della Se
Architetti di Torino», Mai
Torino tra le due guerre, ca 
Torino, Torino, 1978. 
A. Magnaghi, L. Re Mon1
derna di Torino, Torino, l

2. Vedi: A. Rigarti, I. Sorr
via Roma a Torino e A. l\
zione dell'isolato di San En
in «L'Architettura Italiana

3. Vedi: Beni culturali an
no, Torino, 1985. 

4. Vedi: Istituto di Archi,
co di Torino, Forma urba:
barocca, Torino, 1968.
Dipartimento di Ingegne1
roriali del Politecnico di "
suto edilizio e architettura
Città di Torino, 1994.

5. Vedi: C. Caldera, G. M
manufatto edilizio dalla se,
ponente elementare, in Il 1
Milano, 1992.

6. Vedi: Università degli
colrà di Architettura, La
mazioni urbane dal mod,
1994.
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individuazione di tali zone filtro tra uso pub
blico ed uso privato è stata quella di segnalar
ne la presenza quasi in trasparenza entro la 
campitura dei volumi, utilizzando l'impiego 
di linee interrotte, con la semplice delimita
zione in pianta al piano terreno, demandan
do ad ulteriori elaborati di tipo tematico la ge
rarchizzazione degli usi delle singole cellule. 
In tema di gerarchizzazione volumetrica dei 
corpi di fabbrica presenti negli isolati, si è po
sto il problema di definire quattro livelli di al
tezze entro cui comprenderne le possibili va
riazioni altimetriche, sulla base della altezza 
medio-alta presente nell'edilizia storica ( 18-21 
m). Se in questa fase il problema si presenta
va di semplice soluzione nella traduzione gra
fica tramite la graduazione in quattro intensità 
convenzionali di tratteggio, più delicato è ri
sultato il problema di visualizzare l' andamen
to gradonato della sezione di alcuni corpi di 
fabbrica. Si è ricorso, ancora una volta, al se
gno/simbolo del coronamento superiore dei 
fronti, reiterato ad ogni livello della gradona
ta e accompagnato dalla indicazione conven
zionale del numero dei piani. 
In tema di caratterizzazione strutturale e for
male dell'architettura presente nell'arco di se
colo interessato dall'intervento, i problemi si 
sono posti in ordine alla traduzione in segni 
grafici convenzionali delle conformazioni geo
metriche/ strutturali presenti negli spazi pub
blici evidenziati, della modularità strutturale 
e funzionale delle strutture portanti verticali, 
dei partiti ed elementi decorativi presenti nel
le diverse realizzazioni entro il repertorio «ac
cademico» della architettura storica torinese o 
entro il repertorio rinnovato nel linguaggio 
della architettura «moderna». Nel periodo 
«aureo» dell'architettura storica torinese, le so
luzioni adottate nella copertura dei vani pub
blici hanno raggiunto preziosi valori di con
gruenza tra conformazione geometrica degli 
spazi, impiego delle strutture murarie voltate 
e partiti decorativi stilisticamente caratteriz
zati entro una tecnica costruttiva radicalmen
te consolidata: tale congruenza si riflette spes
so in una immediata e semplice traduzione in 
segni grafici, sintetizzanti il compendio dei 
valori formali raggiunti . 
Nella sperimentazione formale della architet
tura moderna, innovazione tecnologica, im-

piego di tecniche costruttive basate sull'uso 
di cemento armato e ferro per le strutture por
tanti, pongono nuovi e più delicati problemi 
di congruenza; i risultati raggiunti nel «deco
ro» dei nuovi spazi, seppur si presentano in 
continuità ideale con il «decoro» degli spazi 
tradizionali, sono ben più difficilmente tra
ducibili in semplici annotazioni grafiche con
venzionali. 
Si è dovuto in questi èasi operare una drasti
ca semplificazione, con rappresentazione con
venzionale relativa a «tipologie» strutturali 
delle soluzioni adottate, semplificazioni che, 
nella traduzione grafica, in parte mortificano 
il valore architettonico degli spazi rilevati. An
cora, è parso opportuno evidenziare con ap
posite annotazioni la diversa composizione 
dei fronti secondo il linguaggio «accademico» 
o secondo il linguaggio «moderno» a sottoli
neare come il secondo, escluso in un primo
tempo dalla zona più ufficiale, abbia successi
vamente caratterizzato in termini ormai «sto
rici» l'immagine compiuta dell'intero com
plesso urbano6

• 

Il risultato raggiunto può suggerire più di una
risposta ai problemi posti e conferma soprat
tutto la difficoltà di schematizzazione, entro
una immagine grafica sintetica, di una così
ricca molteplicità di temi quali quelli offerti
dal «corpo» di indagine. Come in tutti i set
tori di ricerca, al di là del risultato ottenuto,
pare significativo e interessante aver aperto un
terreno d'indagine ancora in gran parte da
esplorare.

□ Secondino Coppo - Dipartimento di Ingegneria
dei Sistemi Edilizi e Territoriali, Politecnico di To
rino

□ Giuseppe Moglia - Dipartimento di Ingegneria
dei Sistemi Edilizi e Territoriali, Politecnico di To
nno

□ Anna Osello - Dipartimento di Ingegneria dei Si
stemi Edilizi e Territoriali, Politecnico di Torino 
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A Giuseppe Maglia si deve il paragrafo sulla Caratterizza
zione morfologica del tessuto urbano dell'antica via N a
va, alla collaborazione fi-a Secondino Coppo e Anna Osel
lo quello dedicato a Rilievo urbano e caratterizzazione 
morfologica del tessuto edilizio conseguente al «risana
mento». 

1. Vedi: Archivio storico della città di Torino, Atti mu
nicipali. 
Archivio storico della città di Torino, Permessi edilizi. 
Archivio storico della città di Torino, Regi decreti. 
G. Boffa, Lo sviluppo urbanistico di Torino, in «Atti e
Rassegna Tecnica della Società degli Ingegneri e degli
Architetti di Torino», Maggio-Giugno, 1975._
Torino tra le due guerre, catalogo della mostra, Città di
Torino, Torino, 1978.
A. Magnaghi, L. Re Monge, Guida all'architettura mo
derna di Torino, Torino, 1982. 

2. Vedi: A. Rigoni, I. Sormano, Isolato San Vincenzo in
via Roma a Torino e A. Melis, G. Bernocco, Ricostru
zione dell'isolato di San Emanuele in via Roma a Torino,
in «L'Architettura Italiana», n. 12, 1934.

3. Vedi: Beni culturali ambientali nel Comune di Tori
no, Torino, 1985. 

4. Vedi: Istituto di Architettura Tecnica del Politecni
co di Torino, Ponna urbana ed architettura nella Torino 
barocca, Torino, 1968. 
Dipartimento di Ingegneria dei Sistemi Edilizi e Terri
toriali del Politecnico di Torino, Ambiente urbano, tes
suto edilizio e architettura nella zona centrale di Torino, 
Città di Torino, 1994. 

5. Vedi: C. Caldera, G. Maglia, Il rilievo e l'anamnesi del
manufatto edilizio dalla scala territoriale a quella del com
ponente elementare, in Il recupero: cura e manutenzione,
Milano, 1992.

6. Vedi: Università degli Scudi di Reggio Calabria, Fa
coltà di Archi tetcura, La rappresentazione delle trasfor
mazioni urbane dal moderno al contemporaneo, Roma,
1994.
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La réhabilitation de via 
Roma à Turin, relevé 
et projet: de piazza 
Castello à piazza 
San Carlo 

Cette réhabilitation a pour objet la 
reconstruction de via Roma, après la 
démolition totale des deux tronçons de 
la via Nova et de Porta Nuova qui 
constituaient l'axe directeur de l'an
cienne extension sud: sur cet axe étaient 
en effit concentrés, dans un dessin 
scénographique extremement représen
tatif, /es façades des deux tronçons de 
la rue, /es espaces des places San Carlo 
et Carlo Felice, /es architectures du 
Palais Royal et de la gare de Porta 
Nuova en tant que po/es tenninaux. Ce 
dessin scénographique, qui s 'inspire du 
Baroque du XVIIème siècle, se prolonge 
et se termine par l'extension, datant du 
XJXème siècle, de la piace en foce de la 
gare; il englobe, dans une composition 
unique, des architectures et des espaces 
urbains panni /es plus représentatifi de 
T urin capitale de la maison de Savoie. 
L 'objectif commun était de caractériser 
la première image de Turin que /'on 
apercevait en arrivant dans la ville: 
d'abord à travers la Porta Nuova de 
Guarino Guarini, enchàssée dans l'en
ceinte des murs de la ville baroque, puis 
en descendant du train dans la gare du 
meme nom conçue par Mazzucchetti. 
La réhabilitation de via Roma à Turin 
représente le dernier épisode du réamé
nagement urbanistique réalisé dans la 
ville baroque: elle a été conçue camme 
un prolongement des interventions qui 
avaient déterminé son image. Nous 
avons clone jugé utile d'en réaliser le 
relevé et la représentation suivant /es 
modes et /es conventions graphiques 
adoptés dans /es années 60 pour l'ana
lyse de la ville meme. 
De multiples raisons expliquent la ne
cessité et la signification de cette opéra
tion de relevé: 
- vérifier, sur une portion du tissu

urbain duXXème siècle, la possibilité 
d'extrapoler un langage graphique 
conçu pour synthétiser, dans une 
image homogène, un ensemble de 
données relatives à des structures 
physiques différentes (volumétriques, 
structurelles, de distribution, opéra
tionnelles, formelles .. .) reconnues 
camme étant caractéristiques du tissu 
urbain de la ville baroque et néo
classique; 

- vérifier quels étaient /es niveaux de 
variance et d'invariance de l'ensem
ble de codifications et de symboles
relatifi au langage graphique élaboré
à l'époque (Norme UNI 7310/74)
toujours en vue d'aboutir à une des
cription synthétique de l'image du
contexte urbain;

- vérifier la manière dont /es caractéris
tiques particulières du langage forme/
de l'architecture du début du XXème
siècle pouvaient etre traduites et
synthétisées conventionnellement dans
des codifications graphiques ad hoc, et
aussi dans quelle mesure ces dernières
étaient «compatibles» avec /es autres
étudiées pour la représentation conven
tionnelle de traits structurant l'archi
tecture «historique»;

- vérifier que /es hypothèses développées
au cours des phases d'étude, de re
cherche bibliographique et d'archi
ves, d'investigation et de lecture in
situ sont confirmées dans l'image
obtenue gràce à la restitution graphi
que du relevé du tissu urbain relatif
au contexte en question, considéré
camme étant le résultat d'une opéra
tion urbanistique poursuivie pendant
trois siècles (1640-1940).

L 'élaboration du projet de relevé a 
soulevé des problèmes particulien qui 
ont dtt etre résolus tour à tour au cours 
de sa mise en ceuvre; ils étaient liés 
essentiellement à la spécificité fonc
tionnelle du nouveau tissu urbain, à la 
hiérarchisation volumétrique des corps 
de bàtiment constituant /es unités des 
flots, aux caractéristiques rypologiques, 
structurelles et formelles des projets 
architecturaux qui se sont développés 
durant /es premières décennies du 
XXème siècle. 
Le résultat obtenu suggère plusieurs 
réponses aux problèmes soulevés et 
confmne surtout la difficulté de schéma
tiser, dans une image graphique synthé
tique, la grande multiplicité de thèmes 
qu 'ofjì·e l'objet de cette investigation. 
Camme dans tous /es secteurs de la 
recherche, au-delà du résultat obtenu, 
il nous semble significatif et intéressant 
de proposer un domai ne d 'investigation 
qui est encore en grande partie 
inexploré. 

Improvement 
of Via Roma in Tu rin, 
survey and design: from 
Piazza Castello to Piazza 
San Carlo 

The object of the improvement is the 
reconstruction of Via Roma, involving 
the tota/ demolition o/Via Nova and 
Porta Nuova sections, fonnerf), the axis 
of the old southern extension, where as 
in an exemplary stage setting the façades 
of the buildings looking onto the two 
roads, Piazza San Carlo and Piazza 
Carlo Felice, ending with the Royal 
Palace at one end and the centrai (Porta 
Nuova) station at the other. The scene 
is inspired by the seventeenth century 
Baroque setting which stretches to the 
nineteenth century extension of the 
square facing the station, bringing 
together in a single composition the best 
elements ofTurin as the capitai of the 
House of Savoy. The objective was to 
create an impressive first image ofTurin 
far anyone arriving in town: first 
through Guarino Guarini s Porta Nuo
va set in the boundary walls of the 
Baroque city and then arriving by train 
at the centrai station designed by 
Mazzucchetti. 
The improvement of Via Roma is 
Tu rin s la test episode of urban renewal 
in the Baroque district, in an ejfort to 
assimilate it with the elements that 
originally createci its environmental 
image. It therefore seemed necessary to 
cany out the survey and graphic 
representation of the operation accoi·
ding to the methods and conventions 
used in surveying and anaf)1zing the 
town in the 1960s. 
The meaning of this survey stems jì-om 
the following: 
- the need to verifj, on a sample of20th

centu1y urban fabric the possibilitJ1
of extrapolating a graphic language
to synthesize in a unifj,ing image a
set of annotations related to a varietJ1
of physical elements (concerning volu
me, structure, distribution, opera
tions, form .. .) characteristic of the
urban fabric of Baroque and Neo
classica/ towns;

- the need to verify the leve/ of change
or invariance of the graphic codes
and symbols adopted in the 1960s
(UNI standard 7310/74), in arder
to achieve the originai leve/ of
descriptive synthesis;

- the need to assess whether the special

characters usai in formai archi
tectural language in the early twen
tieth century could be conventionalf), 
translated and synthesized in appro
priate graphic codes, and whether 
the latter were compatible with other 
studies far the conventional represen
tation of historical architecture; 

- the need to verifj, whether the hypo
theses developed during the study,
were confirmed, whether the graphic
codes of the 1960s had been successjùl
in representing the complexiry of the
object, which is the result of a process
of urban development that spanned
a period of three centuries (1640-
1940).
Severa/ problems emerged during the
preparation of the survey, and had to
be solved one by one as the latter was
being carried out; they mainf),
concerned the fimctional specificitJ, o/
the new urban fabric, the hierar
chical distribution of building volu
mes in the various blocks, the tJ,polo
gical, structural and formai characte
ristics of the architectural proposals
of the early twentieth century.

The results of the study suggest more 
than one answer to the problems posed 
and confinn the difficulry of schema
tizing, in a synthetic graphic image, the 
multitude of themes offired by this 
research. As in al/ sectors of research, 
what was more important than the 
actual results was that it opened up a 
vaster field of investigation yet to be 
explored. 

Paolo Giandebiaggi
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Strutturazioni geometrico-formali in un progetto

Palazzo Corradi-Cervi a Parma

P . . dagare attraverso il Disegno, i principi er m , d' , . 
che hanno ispirato il progetto � un _opera �r-
h.t ttonica storica, è necessano ric?stru1re e 1 e · l' ' to e 

l'ambito culturale in clll_ autore e v1ssu ·-so rattutto ripercorrere il suo p�o_c:ss� for p . 
e gli' sviluppi della sua att1v1ta profes-mauvo · . l Solo attraverso questa lettura artico-

s10na e. . · lata si possono rielaborare, pu_r sempre _ t�am1-
na simulazione a postenon, le matr�CI geoce u . h delle strutturazioni formali attra-metnc e 

l . , . verso cui l'ispirazione proge,ttua e s1 � concr�-
tizzata nell'esecuzione dell opera ._ l'.ese�p10 . me e' il Palazzo Corrad1-Cerv1, ora preso m esa 11, h' Palazzo Dazzi, realizzato a Parma da _ are i-
tetto Domenico Cossetti era il � 7�6 e il 1798.
Perfettamente conservato, cost1t�1sce �no de-
l. pi· più qualificanti dell architetturag 1 esem .. l · della città che nel più preSngioso neoc ass1ca . b 

segmento di via Emilia, �'attuale via R_epu .-
blica, ha visto manifestarsi, come scenar,10 pn-

·1 . to '11 gusto e l'eleganza dell epoca v1 eg1a , , ·t(fi . 1). l'.obiettivo della ricerca � superar� I g • d · ti proporz10-mero riconoscimento e1 rappor . . nali, di per sé estreman:ente _c?m�l�ss1 ed m_
certi e spesso solo ipot1zzab1li, uuliz�an�o I� 

Disegno, con le sue molteplic� appl1caz10111

grafiche, come strumento sc_1ent1ficamente �e
terminato per la ricostruzione del percorso 

progettuale . È infatti attraverso la Scienza e la

Tecnica della Rappresentazione, che ��pare 

l. definibile ed anche più attend1b1le la meg 10 . . l° .· formulazione delle teone prop_orz1o�a 1, nco-
struendo graficamente i proce�1ment1 che han
no portato l'autore a commisurare'. nel p_ro
getto, ogni singola componente architettonica.

Il tempo e il luogo del progetto

Subito dopo l'estinzione della dinastia Far�e-
. . . . a Par·ma il periodo Borbo111co s1ana, 1niz1a . . (1732) durante il quale s1 sv1lu�pa, s_opra�-

dal 1750 e fino alla morte d1 Mana Lui-
tutto . l' . gia d'Austria ed all'Unità �i �calia_, espre�s1?-
ne architettonica e urba111st1ca nc�ndue1b1l�
al linguaggio Neoclassico �elle d1�e:se f�s1 

l . Nell'1'lluminato clima politico ero-evo uuve . , . . va spazio il rinnovamento dell arc�1tettura,
in stretta correlazione con l'evoluzione for
male della città. Questo avviene no� �olo �t
traverso alcune grandi opere, con:e �1 e v�n�:
cato spesso, ma con la creazione d1 s1stem1 pm

:;\. 
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ampi, grazie ai quali rendere possi�ile un affi
namento apprezzabile dell'imma�me urba�a,
a partire dalle istituzioni culturali e for�auve 

. ' . m ortanti, senza le quali tutto avreb e a�
;���o [i carattere dell'episodicità: l'Ac_cadem1a 

(1752), la Biblioteca Ducale (l 762�, il Museo 

d'Antichità (1763), la Scampena Du_ca�e 

(1768), e molte altre ancora. All'_Accader�ua ;particolar modo era riservato il compito 1
formare gli architetti che, pur operan�o pre
valentemente in ambito locale, fossero m gra-

. . . l l te al panorama ar-do di nfenrs1 cu tura men . . e d d Possibile la tras1or-
tistico europeo, ren en ° 

. l al 
mazione auspicatal . Ad un s1scei:na cu t�r e 

di base e ad una struttura formativa s�ee1fic�:
rappresentata appunto dall'Accademia,_ vderfìra 

· h oggi e 1-
affiancato un terzo organismo, e e e · l l Congreniremmo giuridico-pro1ess10na e: a -. d 1· Ed·t· (1767). A questa «com gaz10ne eg 1 1 1 • · d h da arch1tett1- o
missione», composta anc e . -
cenci dell'Accademia, ma �oprattut�o ?a m _ gegneri e da specialisti cec111C1 e �ega_h, s1 deltci. funz1·oni programmatone, sia comp garro sia dT · d lladi controllo su tutta l'attività e 1 1Z1a . � 
città. Come premessa e supporto conose1t1vo

a questo rigido m<
ne realizzato uno 

di rilievo urbano 

come «Atlante S
quale si indaga l
urbano, descriven
le aree non edific:
che urbane, e cen
gole unità edilizi<

L'Accademia e la fa

Attraverso una f
perniata sui corsi
ma soprattutto o
corsi di Archi teti
tetti di ogni nazi
na e fa emergere
gono coo�tati �
di professionali :
setti (1752-180.
Giovanni Forla1
corso formativo 

frutti del sistem
zione ricevuta e 
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- vérifier que!s étaient /es niveaux de
variance et d'invariance de l'ensem
ble de codifications et de symboles
relatifs au langage graphique élaboré
à l'époque (Norme UNI 7310/74)
toujours en vue d'aboutir à une des
cription synthétique de l'image du
contexte urbain;

- vérifier la manière dont !es caractéris
tiques particulières du langage forme! 
de l'architecture du début du XXème 
siècle pouvaient etre traduites et 
synthétisées conventionnellement dans 
des codifications graphiques ad hoc, et 
aussi dans quelle mesure ces dernières 
étaient «compatibles» avec /es autres 
étudiées pour la représentation conven
tionnelle de traits structurant l'archi
tecture «historique»; 

- vérifier que !es hypothèses développées
au cours des phases d'étude, de re
cherche bibliographique et d'archi
ves, d'investigation et de lecture in
situ sont confirmées dans l'image
obtenue grdce à la restitution graphi
que du relevé du tissu urbain relatif
au contexte en question, considéré
com me étant le résultat d'une opéra
tion urbanistique poursuivie pendant
trois siècles (1640-1940).

L 'élaboration du projet de relevé a 
soufevé des problèmes particuliers qui 
ont di? etre résofus tour à tour au cours 
de sa mise en ceuvre; ils étaient liés 
essentiellement à la spécificité fonc
tionnelle du nouveau tissu urbain, à la 
hiérarchisation volumétrique des co1ps 
de bdtiment constituant /es unités des 
flots, aux caractéristiques typologiques, 
structurelles et formelles des projets 
architecturaux qui se sont développés 
durant /es premières décennies du 
XXème siècle. 
Le résultat obtenu suggère plusieurs 
réponses aux problèmes soulevés et 
confinne surtout fa difJìculté de schéma
tiser, dans une image graphique synthé
tique, la grande muftiplicité de thèmes 
qu 'offre l'objet de cette investigation. 
Comme dans tous !es secteurs de la 
recherche, au-delà du résuftat obtenu, 
il nous semble significati/et intéressant 
de proposer un domaine d'investigation 
qui est encore en grande partie 
inexpforé. 

Improvement 
of Via Roma in Tu rin, 
survey and design: from 
Piazza Castello to Piazza 
San Carlo 

The object of the improvement is the 
reconstruction o/Via Roma, involving 
the tota! demolition of Via Nova and 
Porta Nuova sections, fonnerly the axis 
of the old southem extension, where as 
in an exemplaiy stage setting the façades 
of the buildings looking onto the two 
roads, Piazza San Carlo and Piazza 
Carlo Felice, ending with the Royal 
Palace at one end and the centrai (Porta 
Nuova) station at the other. The scene 
is inspired by the seventeenth centuiy 
Baroque setting which stretches to the 
nineteenth centuiy extension of the 
square facing the station, bringing 
together in a single composition the best 
elements ofTurin as the capitai of the 
House of Savoy. The objective was to 
create an impressive first image ofT urin 
far anyone arriving in town: first 
through Guarino Guarini '.r Porta Nuo
va set in the boundary walls of the 
Baroque city and then arriving by train 
at the centrai station designed by 
Mazzucchetti. 
The improvement of Via Roma is 
Tu rin '.r la test episode of urban renewaf 
in the Baroque district, in an ejfort to 
assimilate it with the elements that 
originalfy created its environmentaf 
image. It therefore seemed necessaiy to 
carry out the survey and graphic 
representation of the operation accor
ding to the methods and conventions 
used in surveying and analyzing the 
town in the 1960s. 
The meaning of this survey stems Jrom 
the following: 
- the need to verijj, on a sample of20th

century urban fabric the possibility
of extrapolating a graphic language
to synthesize in a unifying image a
set of annotations related to a varietJ1
of physical elements (conceming volu
me, stntcture, distribution, opera
tions, form .. .) characteristic of the
urban fabric of Baroque and Neo
classica/ towns;

- the need to verify the leve! of change
or invariance of the graphic codes
and symbo!s adopted in the 1960s
(UNI standard 7310/74), in order
to achieve the originai leve! of
descriptive synthesis;

- the need to assess whether the special

characters used in formai archi
tectural language in the early twen
tieth centuiy coufd be conventiona/6, 
translated and synthesized in appro
priate graphic codes, and whether
the fatter were compatible with other 
studies far the conventional represen
tation of historical architecture; 

- the need to verijj, whether the hypo
theses devefoped during the study,
were confirmed, whether the graphic
codes of the 1960s had been successfit!
in representing the complexil), of the
object, which is the resuft of a process
of urban development that spanned
a period of three centuries (1640-
1940 ).
Severa! problems emerged during the
preparation of the survey, and had to
be solved one by one as the fatter was
being carried out; they mainly
concerned the functional specificitJ1 of 
the new urban fabric, the hierar
chical distribution of building vofu
mes in the various blocks, the typolo
gical structural and formai characte
ristics of the architectural proposals
of the earfy twentieth centuiy.

The resufts of the study suggest more 
than one answer to the problems posed 
and confirm the difJìcufty of schema
tizing, in a synthetic graphic image, the 
multitude of themes ojfered by this 
research. As in al/ sectors of research, 
what was more important than the 
actual resufts was that it opened up a 
vaster field of investigation yet to be 
expfored. 
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Per indagare, attraverso il Diseg?o, ,i principi 
che hanno ispirato il progetto d� un _ opera �r
chitettonica storica, è necessano ncostrU1re 
['ambito culturale in cui l'autore è vissuto e 
soprattutto ripercorrere il suo P:o_c:sso for
mativo e gli sviluppi della sua att1v1ta pro_fes
sionale. Solo attraverso questa lettura artic�
lata si possono rielaborare, pu_r sempre_ t:am1-
te una simulazione a postenon, le matnCI geo
metriche delle strutturazioni formali attra
verso cui l'ispirazione progettuale si è concre
tizzata nell'esecuzione dell'opera. L esempio 
preso in esame è il Palazzo Corradi-Cer;7i, o�a 
Palazzo Dazzi, realizzato a Parma dall archi
tetto Domenico Cossetti tra il 1796 e il 179 8. 
Perfettamente conservato, costituisce uno de
gli esempi più qualificanti del_!' archit�t�ura 
neoclassica della città che nel più prest1g1oso 
segmento di via Emilia, l'attuale via R:epu�
blica ha visto manifestarsi, come scenano pn
vilegiato, il gusto e l'eleganza dell' epoc_a 
(fig. 1). l.:obiettivo della ricerca � superar� 11 
mero riconoscimento dei rapporti proporz10-
nali, di per sé estremamente _c _omp_ l�ssi ed in_certi e spesso solo ipotizzabili, ut1hz�an�o 1� 
Disegno, con le sue molteplic( apphcaz10n1 
grafiche, come strumento sCiennficamente de
terminato per la ricostruzione del percorso 
progettuale. È infatti attraverso la Scienza e la 
Tecnica della Rappresentazione, che appare 
meglio definibile ed anche più at_tendi_bil: la 
formulazione delle teorie proporz1onah, nco
struendo graficamente i procedimenti che han
no portato l'autore a commisurare'. nel p_ro
getto, ogni singola componente architettonica. 

Il tempo e il luogo del progetto 

Subito dopo l'estinzione della dinastia Fari:ie
siana, inizia a Parma il periodo Borbonico 
(1732) durante il quale si sviluppa, soprat
tutto dal 1750 e fino alla morte di Maria Lui
gia d'Austria ed all'Unità �i �tali�, l' espre�si_o
ne architettonica e urbanistica nconduC1b1le 
al linguaggio Neoclassico �elle di�e�·se fasi 
evolutive. Nell'illuminato clima polit1co tro
va spazio il rinnovamento dell'architettura, 
in stretta correlazione con l'evoluzione for
male della città. Questo avviene non solo at
traverso alcune grandi opere, coil1;e �i è v:ri�: 
cato spesso, ma con la creazione d1 s1stem1 pm 
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ampi, grazie ai quali rendere possibile un affi
namento apprezzabile dell'imma�ine urbai:ia, 
a partire dalle istituzioni cul�urali e formative 
più importanti, senza, le 9-ual� t_u;to, avrebbe a�
sunto il carattere dell ep1sod1C1ta: I Accademia 
(1752), la Biblioteca Ducale (1762), il Museo 
d'Antichità (1763), la Stamperia Ducale 
(1768), e molte altre ancora. All'Accademia i� 
particolar modo era riservato il compito d1 
formare gli architetti che, pur operan�o pre
valentemente in ambito locale, fossero m gra
do di riferirsi culturalmente al panorama ar
tistico europeo, rendendo possibile la trasfor
mazione auspicata 1• Ad un sistema culturale 
di base e ad una struttura formativa specifica, 
rappresentata appunto dall'Accademia,_ verrà 
affiancato un terzo organismo, che oggi defi
niremmo giuridico-professionale:· la Congre
gazione degli Edili (17 67). A ques�a «�om
missione», composta anche da arch1tett1-1o
centi dell'Accademia, ma soprattutto da in
gegneri e da specialisti tecnici e �ega_li, si del:� 
gano sia funzioni progra,mri:ia_t�ne, �1� �ompm 

di controllo su tutta I att1v1ta ed1lma della 
città. Come premessa e supporto conoscitivo 

I 

I 

a questo rigido meccanismo di c�ntr�llo, vie� 
ne realizzato uno dei più straordman esempi 
di rilievo urbano dell'epoca, conosciuto oggi 
come «Atlante Sardi» (17 67), attraverso il 
quale si indaga l'intero patrimonio e�ilizio 
urbano, descrivendo anche la morfologia del
le aree non edificate, le dotazioni impiantisti
che urbane, e censendo le proprietà delle sin
gole unità edilizie2

• 

L'Accademia e la formazione di Domenico Cossetti

Attraverso una formazione disciplinare im
perniata sui corsi di �chite:tura_ e di Di�egno,
ma soprattutto con I organ1zzaz10_ne dei Co�
corsi di Architettura, a cui partecipano archi
tetti di ogni nazionalità, l'Accademia selezio
na e fa emergere gli allievi più dotati che_ ven
gono cooptati nel corpo d�cente e n_egh stu
di professionali dei Maestn. Do��mco Cos
setti (1752-1802), così come Lu1g1 Feneulle, 
Giovanni Forlani ed altri, segue questo per
corso formativo e rappresenta proprio uno dei 
frutti del sistema prima descritto. La forma
zione ricevuta e l'ambiente stesso in cui si tro-
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li Pagina precedente. Veduta del palazzo Corradi-Cervi 
(P. Mazza, XIX secolo). 

2/3/ Tracciaci regolatori individuaci sul progetto di concorso dell'altare per la festa del Corpus Domini 
(D. Cassetti, 1770). 
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vava ad operare condizionano ovviamente lesue idee sull'architettura e sul linguaggio daadottare e sviluppare. L'attenzione verso l' antichità e verso il mondo classico in particola
re, a cui le opere del periodo fanno riferimento, era stata consolidata a Parma dal Petitot3. È perciò evidente che da quella formazione occorre incominciare per tentare dicomprendere la genesi geometrica del Palazzo

1110J1t!t.:, 

Corradi-Cervi4. Ciò è possibile attraverso l' analisi dei progetti di Cossetti presentati in occasione dei Concorsi d'Architettura negli anni 1770 e 1772, tuttora conservati presso l'Istituto P. Toschi di Parma. Il primo, sul temadell'altare per la festa del Corpus Domini,presenta molti elementi geometrico-proporzionali di ispirazione classica e classicista. Ilpiù evidente si riscontra dal prospetto princi-

pale e dalla pianta (figg. 2 e 3), composti se
condo la serie di rapporti aurei m-M-m. Per 

quanto concerne il prospetto occorre notare,
inoltre, il dimensionamento dei due portali
laterali, il rapporto tra le altezze della colon
na, della trabeazione e dello zoccolo, nonché
la balaustra con statue che sormontano l'alta
re5. Anche nel concorso del 1792 (un saggio
sulla progettazione di bagni pubblici) vi sono
molti elementi che il Cossetti riprenderà nel
progetto di Palazzo Corradi-Cervi; in parti
colare il tempietto interno al!' edificio, di de
coro alle piscine, è formalmente e dimensio
nalmente proporzionato al!' avancorpo pre-
sente nella facciata del Palazzo preso in esame.

Il progetto del Palazzo Corradi-Cervi 
Presso l'Archivio di Stato di Parma sono conservati sette disegni che descrivono il percorso progettuale del Cossetti per la realizzazione del Palazzo Corradi-Cervi. Il Cossetti elabora il primo progetto in forma conseguenteal!' esperienza acquisita nell'Accademia e nella partecipazione ai Concorsi, dove aveva potuto esprimere il proprio talento. Il progettocomposto di pianta piano terra, pianta pianoprimo e prospetto ripropone gli elementi geometrico-formali già utilizzati per i concorsi,ma pur essendo stato approvato il 9 settembre del 1794 ed essendo già iniziati i lavori,viene immediatamente sospeso. Nel progettosuccessivo la sostituzione dello zoccolo con ilbalcone, che in profondità mantiene la stessadimensione, Più che un'intuizione personaleè probabilmente una soluzione osservata in altri contesti, che condizionerà molti altri edifici della città, rispetto ai quali questo esempio risulta senz'altro precursore. E opportunofar notare che questo avvicendamento formale non scaturisce da una volontà compositiva del progettista, ma dalla necessità di ade

rire con rigore alle severe norme urbanistichelocali, sugli allineamenti degli edifici. 
Del secondo progetto sono stati analizzati tutti i disegni rimasti: una planimetria del pianoprimo e tre versioni di facciata sostanzialmente eguali, diversificate solo dalle soluzioni di arricchimento decorativo del basamentodel!' edificio (bordature delle finestre ed ipotesidi rivestimento delle murature); su una di

ueste tavole, in particolare, r�sulta evidenziaq 
l' plicazione del proporzionamento, ap-ra ap . . . t mente modulare e s111tet1zzato attra-paren e , 

. 
, . alcune quote principali. Lattenzione everso 

al!' . d .. d • dl. conseguenza rivolta 111 IVI uaz1one,n� 

su questo prospetto (fig. 4), del p�oporz1?�a
to geometrico, facilmente ncostru1bilemen ., ·1· . dal C razie ai procedimenti g1a uu izz_au o�-

;etti. Tale riconoscimento, come ncordato pn
ma non era sufficiente ma occorreva corr:iple
tar; l'analisi dell'impianto proget�uale, nper
correndone l'iter di rappresentazione, �ttra
verso procedimenti grafici non �onness1 _all�
misura ma riferibili alla proporzione (qu111d1
realizzabili solo tramite l'utilizzo �el compa_s
so e del righello non graduato): _E nece�sano
infatti ricordare che il progetto s1 i�nest_a 111 un
contesto urbano già consolidato 111 ,cw la lar
ghezza della facciata rappresen�a l elemento
fisso ed obbligato dal quale pamre.

Teorie proporzionali e metodologie applicative 

Non è certo questo il contesto in_ cui �·ipro
porre le innumer�v�li tesi propo

�
zi�nali_ �on

:tenute nei trattati d1 filosofi ed architetti illu 
stri, peraltro già affrontate in _d!versi int�rve

�


ti comparsi anche s� ques_ta 1w1sta, m� e for�e
indispensabile descnvere il �erc�rso_ �1 stu�io
attraverso il quale si è giunti all 111d1v1duazio
ne delle matrici proporzionali ed alla formula
zione delle applicazioni geometriche con�esse:
La ricerca quindi è proseguita con lo studio de�
trattati, o parti di essi, che docu_ment_a:an? I 

rapporti proporzionali (statici e d111am1_c1), l u
tilizzo della sezione aurea e la sua attuazione at
traverso i più noti procedimenti _g�·�fici (fi��-
5 e 6), nonché sui contrib_uri te�nCI 111ere1:t1 '.I
progetto di edifici da realizzare 111 conte�tl. 

UI

bani consolidati. Per quanto conc�1:ne I r_ap
porti statici e dinamici, il cari:ipo di 11:daglll�,
riportato dalla le:t�ratura ston�o�a,rch�tetton

�ca sui protago111st1 della c�ass!Clta 
' 

e molt 
esteso: da Pitagora ad Euclide, da Platone ad
Aristotele6. È solo con Vitruvio, però, att�·a
verso i Dieci Libri dell'Architettura, che p_oss1a
mo trovare le applicazioni �ei rappom pro
porzionali al!' architettura, ed _ 111 p�r�1colare per 

la nostra ricerca, la «proporzional1ta» del �em:
pio a quattro colonne _(Lib�o III). �o studio d1
Hambidge, tra gli altn, ha 111teso ritrovare an-

C.:unu.:t 

i1i:;... 

4/ Una versione di prospet 
del Palazzo Corradi-Cervi 
(Archivio di Stato - Parm, 
V. IO, 11. 5). 



�ura del palazzo Corradi-Cervi 
2/3'. Tracciati regolatori individuati sul progetto di concorso dell altare per la festa del Corpus Domini 
(D. Cossetti, 1770). 
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-�!tz-f;/g�;;�f-e,1. q;zi
onano ovviamente le
1 e sul linguaggio da
lttenzione verso l' an
classico in particola
eriodo fanno riferi
:lata a Parma dal Pe
che da quella forma
:iare per tentare di
ometrica del Palazzo

Co�-r_adi�Cervi4. Ciò è possibile attraverso l'anal!si dei p_rogetti di Cassetti presentati in occ�s10ne dei Concorsi d'Architettura negli anrn_ 1770 e 1772: t�ttora conservati presso l'IstJt�to P. Toschi d1 Parma. II primo, sul temadell altare per_ la festa del Corpus Domini, p_rese�ta -�ol�1 el_ementi geometrico-proporz1_�nal� d1 1sp1raz10ne classica e classicista. IIpm evidente si riscontra dal prospetto princi-

pale e dalla 1:'ian_ta (figg. 2 e 3), composti se
condo la sene d1 rapporti aurei m-M-m. Per
�uanto concerne il prospetto occorre notare 
mol:r�, !I dimensionamento dei due portali
laterali, il rapporto tra le altezze della colon
na, della trabeazione e dello zoccolo, nonché
la balaustra con statue che sormontano l'alta
re5. Anche nel. conco_rso del 1792 ( un saggio
sulla progettaz10ne d1 bagni pubblici) vi sono
molti elem_enti che il Cassetti riprenderà nel
proget�o d1 P�lazz� Corradi-Cervi; in parti
colare il tempietto mterno all'edificio di de
coro alle piscine, è formalmente e dir:iensio
nalmente pro1:orzionato all'avancorpo pre
sente nella facciata del Palazzo preso in esame.

Il progetto del Palazzo Corradi-Cervi 

Press� l'Archivio di Stato di Parma sono con
servati sette disegni che descrivono il percor
so progettuale del Cassetti per la realizzazio
ne de_l Pa(azzo Corradi-Cervi. Il Cassetti ela
bo,ra il p_nmo prog�t_to in forma conseguente
all esperienza acqu1SJta nell'Accademia e nel
la partec'.pazio�e ai Co?corsi, dove aveva po
tuto espum�re_ il prol:'no talento. II progetto
co:nposto d1 p1ant� piano terra, pianta piano
pnm? e prospet_to :,1prop_one gli elementi geo
metnco-formal1 g1a ut1l1zzati per i concorsi, 
ma pur essendo stato approvato il 9 settem
b_re d�l 1794 ed essendo già iniziati i lavori,
viene u_nmediatamente sospeso. Nel progetto
successivo la sostituzione dello zoccolo con il
b�lcon�, che in profondità mantiene la stessa
�1mens1�ne, Più che un'intuizione personale
e .probabilr_

n
ente una soluzione osservata in al

tn _ contesu, che condizionerà molti altri edi
fi�1 �ella città, rispetto ai quali questo esem
p10 nsulta senz'altro precursore. E opportuno
far notare che questo avvicendamento for-
1:1ale non scatu�·isce da una volontà composi
t�va del p�·ogettJsta, ma dalla necessità di ade
rire �on rig_ore alle severe norme urbanistiche
locali, sugli allineamenti degli edifici. 
J?�l s_econdo progetto sono stati analizzati tut
ti � disegni rimast!: u?a .planimetria del piano
pnmo e tre verswn1 d1 facciata sostanzial
�ente e�uali, diversificate solo dalle soluzio
rn �1 a�·ric�himento decorativo del basamento
d�ll �difi�w (bordature delle finestre ed ipotesi
d1 rivestimento delle murature); su una di

queste tavole, in particolare, risulta evidenzia
ta l'applicazione del proporzionamento, ap
parentemente modulare e sintetizzato attra
verso alcune quote principali. Lattenzione è
stata di conseguenza rivolta all'individuazione, 
su questo prospetto (fig. 4), del proporziona
mento geometrico, facilmente ricostruibile
grazie ai procedimenti già utilizzati dal Cas

setti. Tale riconoscimento, come ricordato pri
ma, non era sufficiente ma occorreva comple
tare l'analisi dell'impianto progettuale, riper
correndone l'iter di rappresentazione, attra
verso procedimenti grafici non connessi alla
misura ma riferibili alla proporzione (quindi
realizzabili solo tramite l'utilizzo del compas
so e del righello non graduato). È necessario
infatti ricordare che il progetto si innesta in un
contesto urbano già consolidato in cui la lar
ghezza della facciata rappresenta l'elemento
fisso ed obbligato dal quale partire.

Teorie proporzionali e metodologie applicative 

Non è certo questo il contesto in cui ripro
porre le innumerevoli tesi proporzionali con
tenute nei trattati di filosofi ed architetti illu
stri, peraltro già affrontate in diversi interven
ti comparsi anche su questa rivista, ma è forse
indispensabile descrivere il percorso di studio
attraverso il quale si è giunti all'individuazio
ne delle matrici proporzionali ed alla formula
zione delle applicazioni geometriche connesse.
La ricerca quindi è proseguita con lo studio dei
trattati, o parti di essi, che documentavano i
rapporti proporzionali (statici e dinamici), l'u
tilizzo della sezione aurea e la sua attuazione at
traverso i più noti procedimenti· grafici (figg.
5 e 6), nonché sui contributi teorici inerenti il
progetto di edifici da realizzare in contesti ur
bani consolidati. Per quanto concerne i rap
porti statici e dinamici, il campo di indagine,
riportato dalla letteratura storico-architettoni
ca sui protagonisti della classicità , è molto
esteso: da Pitagora ad Euclide, da Platone ad
Aristotele6. È solo con Vitruvio, però, attra
verso i Dieci Libri dell'Architettura, che possia
mo trovare le applicazioni dei rapporti pro
porzionali all'architettura, ed in particolare per
la nostra ricerca, la «proporzionalità» del tem
pio a quattro colonne (Libro III). Lo studio di
Hambidge, tra gli altri, ha inteso ritrovare an-

C._, (71� I '.:l 

;,i').. 

4/ Una versione di prospetto e porzione planimetrica 
del Palazzo Corradi-Cervi rielaborato da D. Cossetti 
(Archivio di Srato - Parma - Fondo «Mappe e Disegni», 
V. 10, n. 5). 
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5/ Costruzione grafica del rettangol . d .. 11 
. . 

o auteo att I ato 

mmore, il lato maggiore ed attraverso la costruzione 
del decagono regolare. 

ch_e in Vitruvio l'uso dei rapporti dinamici 

(diagonale del quadrato, ecc.) ma certamente 

esso no� può essere visto come esempio me
todo!o_g1Co n�lla ricerca grafica dei rapporti di
na _n:110 b�sat1 sulla sezione aurea, in quanto 

utilizza diffusamente precisi rapporti statici 
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�odulari, nelle descrizioni delle architetture· 
d1_ver_same _nte è p�ssibile rimandare ai trattati� 
�tl Rinasc1m�nt_ali e classicisti ed in particola
re a L�ca Pac1?!t nel De divina proportione. Gli 

auton del penodo seppur in modo 

d 

' non con-
cor e, _fissano rapporti proporzionali colle-
gan�os1: com� i classici, anche agli intervalli 

m�s1cal1, ali� ncerca costante cieli' armonia «co
smica» _auspicata. Di tali trattati, riserva parti
cola;e m�eresse per questa ricerca il II Libro
dell'Archzt�ttura �i Andrea Palladio dedicato 

alle «fabbnche pnvate»7. Si può i'pot ' . . 

f . h ]' 
1zza1e m-

atti _c e architettura di Palladio possa avere 

amp1a�en�e condizionato anche il lavoro di 
Cossem, vista la diffusione in quegli anni di 

opere �ome Le fabbriche e i disegni di Andrea
Palla1zo (1776-83), di Ottavio Bertotti Sca
mozzi, e La vita di Andrea Palladio (l 762) d

. 

Tommaso Tem M . . ' 
1

. . . . anza. eno noti sono 1 tratta-
tisti neoclass1c1 sui quali non e' e -1 . ' rac1 e trovare
arr1a do _cu�entazione. Tra questi si pongono 

g 1 mgles1 G1�bs e. Chambers, confrontati re
ce?tem_ente ai _  «classici» da Robert Chitams. 
G�bbs I� pamco!are, dice Chitam, «non ha 

pt-�tese d1mos�rat1ve r_na realizza un vero e pro
puo prontua�IO p�r, il disegno degli ordini e 

fell� prop�rz1?n�l1ta delle loro parti». Inoltre 

a d1_ffico_ lta d1 ncondurre un progetto neo
cla _ss1co a1 trattati è delineata dal paragrafo che 

Wttkow_er dedica al!a «r?ttura delle leggi della

proporz10ne armomca» m architettura, analiz
zando le ,opere di Hogart, Hume, Burke, Ka
mes nell Inghilterra della seconda metà del 
XVIII secolo9. 
Alcu�i �tudi_ s�ccessivi, tra cui soprattutto 

quelli d1 Sw1ec1anowski (1888) 10 po 

d 
. , ngono

gra1:. e atte?z10ne ali' assetto sistematico di 
tutti I l�g��u armonici (statici e dinamici) del
la �las_s1C1ta � tendono ad una legge estetica 

�mvetsale; divengono così importanti per le 

ncer�he _ che, come nel nostro caso, vedono

applicati entrambi i metodi di proporziona
mento. 

Analisi dei rapporti proporzionali del prospetto 

iin _da una prima analisi del progetto della 

acc1ata del palazzo è stato chiaro come que
st_o non fosse �tata preordinato su un im
p_1a�to proporz10nale di tipo statico, fondato

c10e sulla moltiplicazione di un modulo , ma 

6/ Serie di rappo ·t· . · . ' I ' aU1e1 costruita attraverso le proprietà 
geometnche del pentagono e del d I ecagono rego are. 

be�sì sull'utilizzo della sezione aurea e delle 

sene che,_ad es�a si r!feriscono, riportando il
cami:io d i?dagme SUI rapporti armonici di ti
po dmam1�0. Per poterlo affermare sono sta-
te necessane molte verifiche modul . 

l' d ' 
an, attra-

verso uso I multipli e sottomultipli minimi 

11' 

M 

7/ Applicazione delle costruzioni geometriche 

per l'individuazione delle strutturazioni formali. 

del «braccio» (unità di misura richiamata nel

disegno da una opportuna scala grafica, ulte

riormente suddivisa in 12 once), passando,

ovviamente in modo graduale, attraverso le 

diverse partizioni strutturali e formali (inte-

rassi delle murature portanti, intercolumnio,

serialità delle aperture, ecc.). I.: euritmia cer-

cata dall'autore può essere verificata, come 

abbiamo già evidenziato per i disegni dei con

corsi, nella presenza di una successione aurea 

mMm, e nel passaggio dalla principale ripar

tizione verticale a quella orizzontale dei piani

utili (m) per tornare ad una ripartizione ver

ticale successiva (m'). Questa metodologia si 

arresta al dimensionamento dell'avancorpo di 

facciata, con timpano e quattro colonne in or

dine corinzio, preordinato secondo la classi-

ca proporzione statico-modulare. Cassetti in

fatti quota le diverse componenti verticali (al

tezza della colonna, trabeazione, ecc.) se

guendo il proporzionamento statico, molti

plicando il modulo del diametro della colon-

na alla base: 10 volte per l'altezza della co

lonna; di conseguenza la trabeazione è 1/5

dell'altezza della colonna (come ad esempio 

nello Scamozzi) ulteriormente ripartito in 5

parti di cui 2 alla cornice, 1 e mezzo al fregio,

1 e mezzo all'architrave. Mentre le altezze so

no quotate con dovizia, Cassetti non quota la 

modularità orizzontale per cui il diametro del-

la colonna (base del calcolo precedente) e l'in

tercolumnio occorre rilevarli dal disegno. Da 

questa lettura si può stabilire che mentre il

diametro della colonna risulta di 1 braccio e 

3 once (1 e 1/4), e quindi coincidente col 

proporzionamento dell'ordine corinzio già

desunto dalle altezze, l'intercolumnio non ri

sulta né «sistilo» (2 diametri e un terzo) né

«eustilo» (2 diametri e un quarto) né tanto

meno «diastilo» (3 diametri). Ripercorrendo 

le indicazioni di Vitruvio sul dimensiona

mento dei templi a quattro colonne, troviamo

che la larghezza complessiva doveva essere ri

partita in 11 parti e mezzo, per assegnare una

parte al diametro delle colonne (complessiva

mente quindi quattro parti) mentre agli in

tercolumni laterali 2 parti ed un quarto e a

quello centrale 3 parti per complessive 7 par

ti e mezzo. Cassetti conserva la ripartizione in

11 parti e mezzo e ovviamente le parti delle

colonne, ma divide le rimanenti 7 parti e 

,,,...,., ...... --...
... .... ... ----
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mezzo in 3 dimensioni uguali di 2 moduli e 

mezzo, e probabilmente è per questo che non

la evidenzia tramite la quotatura. Lascia però 

una traccia nel dimensionamento della lar

ghezza del vano interno ad esso riferito (11

braccia e 6 once, undici e mezzo) cercando in 

questo modo una corrispondenza tra plani

metria e prospetto dell'edificio. 

Occorreva però chiedersi il perché di questa ri

partizione e soprattutto come si poteva passa

re da una proporzionalità dinamica ad una 

statica, per giungere poi all'inserimento, an

ch'esso dimensionato staticamente, delle aper

ture. Queste infatti, sempre larghe 2 braccia,

hanno altezze pari alla larghezza ( 1: 1), oppu

re alla metà della larghezza (1:1/2), oppure al

doppio (1 :2). Quelle invece dei piani primo e 

terzo risultano proporzionate secondo il rap

porto aureo. Risultano pertanto chiare tre fa

si di strutturazione formale e di definizione 

delle parti che compongono questo prospetto:

1. strutturazione 

guendo una i: 
connessa alla se: 

2. strutturazione 2
ta riferito al terr 
guendo una prc 
come sempre st 

3. definizione dellé 
tizioni risultant 

proporzionalità 

La ricostruzione gr,

Ponendosi di com 

zione in cui il pn 
mento del progett 

ghello, sono stati r. 

proporzionali nelL 

dal disegno quelle 

di passaggio tra pr• 

ferente (fig. 7). Ll 



,I rettangolo aureo dati il lato 
ed attraverso la costruzione 

tso dei rapporti dinamici 
lra�o, ecc.) ma certamente 
: visto come esempio me
Tca_grafica dei rapporti di
sez10ne aurea, in quanto 
:e precisi rapporti statici 

modulari, nelle descrizioni delle h' cl' are 1tetture·
�ve�sam�nte è p�ssibile rimandare ai trattati�st1 Rinasc1m�n�ali e classicisti ed in particolare a L_uca Pac1?l1 nel De divina proportione. Gliauton del penodo, seppur in modo non concorde, _fissano �apporti proporzionali collegan�os1: com� l classici, anche agli intervalli M 
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mus1cal1, alla ncerca costante dell' . . armoma «co-smica» _auspicata. Di tali trattati, riserva parti-cola,re m�eresse per questa ricerca il II Libro dell'Archztettura di Andrea Pallad' cl cl' 
11 f 66 · . 10 e 1cato a e « a nche pnvate»7. Si puo' i'p r· . 

f . 
h l' . o 1zzare m-atti e e architettura di Pallad· . 10 possa avere amp1an:ien�e condizionato anche il lavoro diCossett1, vista la diff�sione_ in quegli anni di

fl!l!,��ome Le fabbrz�he e z disegni di Andreatt a_ zo (1776-83), d1 Ottavio Bertotti Scamozzi, e La vita di Andrea Palladio (1762) diTommaso Teman M · . ' • . . . za. eno noti sono 1 tratta-tisti _neoclass1c1, sui quali non è facile trovarea1:1p1a do_cu1:1entazione. 1ì-a questi si pon ono gli mgles1 G1�bs e. Chambers, confronta� rece:1rem_ente a1 _  «classici» da Robert Chitams.G1bbs 1� particolare, dice Chitam, «non ha pr�tese d1mos�rative ma realizza un vero e propno prontua�10 p�r il disegno degli ordini e 
teli� prop�rzi?nalità delle loro parti». Inoltrea i_ffico_lta d1 ricondurre un progetto neo-classico a1 trattati è delineata dal P e h 
w· k . aragraro e e Jt o"".er ded1ea al�a «r?ttura delle leggi della proporz10ne arm?n1ca» m architettura, analizzando le ,opere d1 Hogart, Hume, Burke, Kames nell Inghilterra della seconda metà del XVIII secoJo9. 

Alcu?i �tudi _ s�ccessivi, tra cui soprattutto quelli d1 Sw1ec1anowsk.i (1888) 10 

cl . , pongono gra�. e atte�z10ne all'assetto sistematico di 
Iutt

1
1 1  l�g�1 armonici (statici e dinamici) del-a e ass1c1ta e tendono ad una le 

. 
• al . gge estetica 

�mvers e; divengono così importanti per le ncer�he _ che, come nel nostro caso, vedono appl1eat1 entrambi i metodi di proporzionamento. 

Analisi dei rapporti proporzionali del prospetto
i in _da una prima analisi del progetto della acc1ata del palazzo è stato chiaro come ques�o non fosse ?tato preordinato su un imp_1a�to proporz_10�ale di tipo statico, fondato c10e sulla molt1pl1cazione di un modulo, ma 

6/ Serie
_
di rapporti aurei costruita attraverso le proprietà geomet11che del pentagono e del d . I ecagono 1ego are. 

be�sì sull'utilizzo della sezione aurea e delle sene che,_ad es�a si r!feriscono, riportando il cam1:10 cl 1:1dagme sui rapporti armonici di tipo dmam1�0. Per poterlo affermare sono state necessarie molte verifiche mod l .· l' cl' 
u a11, attra-verso uso i multipli e sottomultipli minimi
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del «braccio» (unità di misura richiamata nel 
disegno da una opportuna scala grafica, ulte
riormente suddivisa in 12 once), passando, 
ovviamente in modo graduale, attraverso le 

diverse partizioni strutturali e formali (inte
rassi delle murature portanti, intercolumnio, 
serialità delle aperture, ecc.). Leuritmia cer
cata dall'autore può essere verificata, come 

abbiamo già evidenziato per i disegni dei con
corsi, nella presenza di una successione aurea 

mMm, e nel passaggio dalla principale ripar
tizione verticale a quella orizzontale dei piani 

utili (in) per tornare ad una ripartizione ver
ticale successiva (m'). Questa metodologia si 
arresta al dimensionamento dell'avancorpo di 
facciata, con timpano e quattro colonne in or
dine corinzio, preordinato secondo la classi
ca proporzione statico-modulare. Cossetti in
fatti quota le diverse componenti verticali (al
tezza della colonna, trabeazione, ecc.) se
guendo il proporzionamento statico, molti
plicando il modulo del diametro della colon
na alla base: 10 volte per l'altezza della co
lonna; di conseguenza la trabeazione è 1/5 
dell'altezza della colonna (come ad esempio 

nello Scamozzi) ulteriormente ripartito in 5 
parti di cui 2 alla cornice, 1 e mezzo al fregio, 
I e mezzo all'architrave. Mentre le altezze so
no quotate con dovizia, Cossetti non quota la 

modularità orizzontale per cui il diametro del
la colonna (base del calcolo precedente) e l' in
tercolumnio occorre rilevarli dal disegno. Da

questa lettura si può stabilire che mentre il 
diametro della colonna risulta di I braccio e

3 once (I e 1/4), e quindi coincidente col 
proporzionamento dell'ordine corinzio già 
desunto dalle altezze, l'intercolumnio non ri
sulta né «sistilo» (2 diametri e un terzo) né 
«eustilo» (2 diametri e un quarto) né tanto
meno «diastilo» (3 diametri). Ripercorrendo

le indicazioni di Vitruvio sul dimensiona
mento dei templi a quattro colonne, troviamo 
che la larghezza complessiva doveva essere ri
partita in 11 parti e mezzo, per assegnare una 
parte al diametro delle colonne (complessiva
mente quindi quattro parti) mentre agli in
tercolumni laterali 2 parti ed un quarto e a 

quello centrale 3 parti per complessive 7 par
ti e mezzo. Cassetti conserva la ripartizione in 
11 parti e mezzo e ovviamente le parti delle 

colonne, ma divide le rimanenti 7 parti e 

7/ Applicazione delle costruzioni geometriche 
per l'individuazione delle strutturazioni formali. 

mezzo in 3 dimensioni uguali di 2 moduli e 

mezzo, e probabilmente è per questo che non 
la evidenzia tramite la quotatura. Lascia però 
una traccia nel dimensionamento della lar
ghezza del vano interno ad esso riferito (I I 
braccia e 6 once, undici e mezzo) cercando in 
questo modo una corrispondenza tra plani
metria e prospetto dell'edificio. 
Occorreva però chiedersi il perché di questa ri
partizione e soprattutto come si poteva passa
re da una proporzionalità dinamica ad una 

statica, per giungere poi all'inserimento, an
ch'esso dimensionato staticamente, delle aper
ture. Queste infatti, sempre larghe 2 braccia, 
hanno altezze pari alla larghezza (I: 1), oppu
re alla metà della larghezza (1:1/2), oppure al 
doppio (I :2). Quelle invece dei piani primo e 

terzo risultano proporzionate secondo il rap
porto aureo. Risultano pertanto chiare tre fa
si di strutturazione formale e di definizione 

delle parti che compongono questo prospetto: 
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I. strutturazione delle principali parti se
guendo una proporzionalità dinamica 

connessa alla sezione aurea; 
2. strutturazione del!' avancorpo della faccia

ta riferito al tempio a quattro colonne, se
guendo una proporzionalità statica basata 

come sempre sul diametro della colonna; 
3. definizione delle finestre collocate nelle par

tizioni risultanti e dimensionate seguendo 

proporzionalità statiche e dinamiche. 

La ricostruzione grafica del prospetto 

Ponendosi di conseguenza nella stessa situa
zione in cui il progettista si trovava al mo
mento del progetto, dotati di compasso e ri
ghello, sono stati ricostruiti i passaggi grafico
proporzionali nella speranza di avere proprio 

dal disegno quelle risposte ai legami «oscuri» 
di passaggio tra proporzionamenti di tipo dif
ferente (fig. 7). Lunica dimensione in posses-
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8/ Principali ripartizioni delle orizzontali (m-Jvl-m) avendo 
noto solo il distacco degli edifici limitrofi. 
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so del progettista era la larghezza dell'edificio 
definita dalla distanza dei due edifici limitro
fi e complessivamente di 31 braccia (per co
modità decimale è opportuno tradurre diret
tamente le braccia in once: 372 once). Per 
procedere alla suddivisione delle dimensioni, 
seguendo i principi del proporzionamento, 
occorre seguire il metodo delle partizioni suc
cessive, che, come ha evidenziato già Riccar
do Migliari proprio su questa rivista, «è quel
lo più vicino alle esigenze del disegno» e ha «il vantaggio di richiamare la gerarchia delle par
ti» costringendo cioè «a considerare sempre l'insieme, e prima le grandi parti e poi le mi
nori». In questo caso occorre però iniziare da una ripartizione successiva che non suddivide l'intero secondo una modularità assegnata (diametro delle colonne ad esempio) ma con 

la segmentazione ripetuta delle parti, parten-
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do sempre dalle più grandi e utilizzando i metodi noti della «sezione aurea». 
1 fase - strutturazione principale (rapporti di
namici aurei). La prima suddivisione principale, come prima ricordato, è la tripartizione 

aurea m-M-m dell'unica dimensione a dispo
sizione : la larghezza dell'edificio. Per fare ciò 
occorre seguire la costruzione geometrica del decagono regolare, che come noto sancisce i rapporti dinamici connessi alla sezione aurea 
ed alle sue serie (Mossel riteneva che lo stesso 

metodo fosse utilizzato anche dai greci per la definizione principale dei templi). Occorre in pratica costruire prima il pentagono regolare avente per lato la misura data, ricavare il decagono corrispondente circoscritto dalla stes
sa circonferenza e trovare le intersezioni del lato noto del pentagono con le mediane dei due 

lati limitrofi del decagono. Riportata questa 
misura in verticale, si ottiene una prima ripartizione delle orizzontali, cioè un prospetto quadrato diviso in tre parti avente tra loro la relazione m-M-m (fig. 8). È peraltro ben evidente, dall'accenno della planimetria sotto
stante al prospetto, come tutto ciò corrisponda ad una concreta ripartizione strutturale e di dimensionamento degli ambienti interni. Inoltre il dimensionamento verticale dell'intero prospetto non è identico a quello oriz
zontale assegnato, ma è ridotto opportuna
mente rispetto al quadrato, essendo allineato 

ai vertici superiori del pentagono costruito. Dalla misura «m» si può procedere alla successiva ripartizione delle verticali, riportandola tre volte ed ottenendo una prima suddivisione di massima dei piani utili (fig. 9). Per si
militudine l'ultimo segmento risultante per differenza è la sezione aurea della misura mi
nore m, e che possiamo definire m', sezione 

aurea di m = M; passando come noto dal rapporto M-m a M'-m '. Utilizzando questa di
mensione si può ottenere la successiva ripartizione, la seconda delle orizzontali (fig. 1 O). Dopo questa prima fase l'attenzione del progettista si concentra percettivamente nella par
te centrale del prospetto, ove intende realizzare l'avancorpo di gusto neoclassico riprendendo gli ordini conosciuti, ed avendo a di
sposizione due rettangoli aurei sovrapposti. 
2 fase - strutturazione dell'avancorpo riferito al 
tempio (rapporti statico-modulari). Come abbiamo potuto notare il Cossetti volutamente riserva a questa porzione di prospetto due rettangoli aurei sovrapposti avendo ben noto: la ripartizione classica in 11 parti e mezzo della larghezza del tempio a quattro colonne; il proporzionamento modulare dell'ordine corinzio, a cui decide di richiamarsi; le dimensioni: altezza colonna 1 O diametri della stessa, trabeazione 1/4 o 1/5 della colonna secondo i diversi trattatisti, ecc.; i rapporti proporzionali e dimensionali dei lati del doppio rettangolo aureo. In questa consapevolezza si ritiene stia l'inne
sto del passaggio tra il dimensionamento di
namico e quello statico, cioè il ripartire modularmente il doppio rettangolo aureo. Si 
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do sempre dalle più grandi e utilizzando i me
todi noti della «sezione aurea». 

1 fase - strutturazione principale (rapporti di
namici aurei). La prima suddivisione princi
pale, come prima ricordato, è la tripartizione 
aurea m-M-m dell'unica dimensione a dispo
sizione: la larghezza dell'edificio. Per fare ciò 
occorre seguire la costruzione geometrica del 
decagono regolare, che come noto sancisce i 
rapporti dinamici connessi alla sezione aurea 
ed alle sue serie (Mossel riteneva che lo stesso 
metodo fosse utilizzato anche dai greci per la 
definizione principale dei templi). Occorre in 
pratica costruire prima il pentagono regolare 
avente per lato la misura data, ricavare il de
cagono corrispondente circoscritto dalla stes
sa circonferenza e trovare le intersezioni del la
to noto del pentagono con le mediane dei due 

lati limitrofi del decagono. Riportata questa 
misura in verticale, si ottiene una prima ri
partizione delle orizzontali, cioè un prospetto 
quadrato diviso in tre parti avente tra loro la 
relazione m-M-m (fig. 8). È peraltro ben evi
dente, dall'accenno della planimetria sotto
stante al prospetto, come tutto ciò corrispon
da ad una concreta ripartizione strutturale e di 
dimensionamento degli ambienti interni. 
Inoltre il dimensionamento verticale dell'in
tero prospetto non è identico a quello oriz
zontale assegnato, ma è ridotto opportuna
mente rispetto al quadrato, essendo allineato 
ai vertici superiori del pentagono costruito. 
Dalla misura «m» si può procedere alla suc
cessiva ripartizione delle verticali, riportando
la tre volte ed ottenendo una prima suddivi
sione di massima dei piani utili (fig. 9). Per si
militudine l'ultimo segmento risultante per 
differenza è la sezione aurea della misura mi
nore m, e che possiamo definire m', sezione 
aurea di m = M; passando come noto dal rap
porto M-m a M'-m '. Utilizzando questa di
mensione si può ottenere la successiva ripar
tizione, la seconda delle orizzontali (fig. 10). 
Dopo questa prima fase l'attenzione del pro
gettista si concentra percettivamente nella par
te centrale del prospetto, ove intende realizza
re l'avancorpo di gusto neoclassico ripren
dendo gli ordini conosciuti, ed avendo a di
sposizione due rettangoli aurei sovrapposti. 

2 fase - strutturazione dell'avancorpo riferito al 
tempio (rapporti statico-modulari). Come ab
biamo potuto notare il Cossetti volutamente 
riserva a questa porzione di prospetto due ret
tangoli aurei sovrapposti avendo ben noto: 

la ripartizione classica in 11 parti e mezzo 
della larghezza del tempio a quattro co
lonne; 
il proporzionamento modulare del!' ordine 
corinzio, a cui decide di richiamarsi; 
le dimensioni: altezza colonna 1 O diame
tri della stessa, trabeazione 1/4 o 1/5 della 
colonna secondo i diversi trattatisti, ecc. ; 
i rapporti proporzionali e dimensionali dei 
lati del doppio rettangolo aureo. 

In questa consapevolezza si ritiene stia l'inne
sto del passaggio tra il dimensionamento di
namico e quello statico, cioè il ripartire mo
dularmente il doppio rettangolo aureo. Si 

pensi in proposito .agli st.udi di Swiecianow
ski sulla legge estetica umversale tendente ad 
unificare i procedimenti statici e dinamici, 
costituendo in questo modo una proporzio
nalità a base 7. Non a caso infatti 7 è, con ap
prossimazione grafica, sezione aurea di 11 e 
mezzo e non a caso Cossetti proporziona l'in
sieme delle quote verticali delle parti del tem
pio che si inscrive nel doppio rettangolo au
reo esattamente 14 volte l'undicesima parte e 
mezzo della larghezza: il diametro della co
lonna. Occorre notare che queste quote non 
sono estrapolate da un insieme più ampio di 
dimensionamenti ma sono proprio le uniche 
che egli inserisce. Graficamente quindi si può 
suddividere in 11 parti e mezzo la larghezza 
del rettangolo, e di conseguenza assegnare una 
parte alle colonne e 2 parti e mezzo all'iner
columnio. In altezza, poi, 1 O parti verranno 
riservate all'altezza della colonna corinzia, 2 
parti alla trabeazione e le rimanenti 2 parti ri�
partite in 4/5 alla balaustra del balcone., la cui
dimensione in altezza, come è noto, dipende 
esclusivamente dai rapporti umani, e 1/5 al di 
sopra della trabeazione (fig. 11). 

3 fase - definizione delle aperture (rapporti s�a
tici e dinamici). Il prospetto, a questo stad10, 
strutturato sia verticalmente che orizzontal
mente in modo completo, necessita della ter
za fase di definizione: il dimensionamento ed 
il posizionamento delle finestre e dell' ingres
so. In prima istanza è facilmente riscontrabi
le dall'originale come le aperture abbiano tut
te la medesima larghezza e siano collocate non 
a distanze prestabilite ma in asse alle media
ne delle partizioni orizzontali determinate. 
Infatti alle porzioni risultanti dalla prima fa
se si aggiungono le partizioni della parte cen
trale definite dagli assi delle due colonne cen
trali. Tracciando di conseguenza le mediane 
di queste parti si ottengono gli assi di tutte le 
aperture progettate. La larghezza del portone, 
inoltre, coincide con la distanza degli assi del
le colonne centrali. Il dimensionamento in 
larghezza delle finestre invece dipende ovvia
mente dalla dimensione minima in cui esse si 
collocano. La porzione di facciata più ristret
ta in larghezza è sicuramente quella delimita
ta dalle colonne (2 moduli e mezzo), poco più 
di tre braccia. La dimensione in larghezza del-

9/ Principale ripartizione delle verticali utilizzando 

la partizione minore 112. 

1 O/ Ulteriore ripartizione delle orizzontali utilizzando 

la partizione 112'. 

le, finestre è quotata dal Cassetti in «2 braccia» 
lasciando le 16 once disponibili alle modana
ture laterali ed ai distacchi dalla struttura. 
Questa larghezza (2 braccia) è costante in tut
te le finestre. Il dimensionamento in altezza 
come ovvio dipende invece dal loro posizio-
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namento in merito ali' altezza del davanzale ed 
al piano a cui si riferiscono . Le altez:e risc?n
trabili, riferite alla larghezza, sono nspemva
mente: 1 /2, 1, 1,6 e 2. Il terzo tipo (H = 1,6 

L) è dimensionato secondo la sezione aurea
(M = 1,61. .. m). Questi quattro tipi di fine-
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I i/ Ripartizione modulare del doppio rettangolo aureo 
centrale. 

.P,,,JJ,,, �

□ 

stre vengono collocati ai piani: seminterrato 
(tipo 1), rialzato (tipo 3), primo (tipo 4), se
condo (tipo 3), terzo (tipo 2). Il loro posizio
namento ovviamente varia in riferimento al
le quote dei solai dei diversi piani, ormai tut
ti definiti, meno quello di separazione tra il 
rialzato e il seminterrato. Viene per esso ri
portata, in prospetto, una misura pari a quel
la delle finestre (2 braccia) e quindi doppia al
l'altezza della finestra del piano seminterrato 
(1 braccio). Rimangono perciò da determi
nare le quote «d'appoggio» delle diverse aper
ture ai diversi piani. Per il piano seminterra
to la linea di terra svolge il ruolo di linea d' ap
poggio; per il piano rialzato la linea d' appog
gio è collocata ad una distanza dal!' estrados
so del solaio superiore, corrispondente alla 
larghezza della partizione verticale in cui è in
serita l'apertura (m'). La finestra del piano 
primo (quello centrale) ha la linea d'appoggio 
definita dalla linea della balaustra, già deter
minata, e risulta complessivamente (dal pia
no del solaio alla sommità della finestra) an
ch'essa pari alla ripartizione verticale in cui è 
inserita (m'). Con lo stesso metodo probabil-

□ 

[J 

□ 

mente Cossetti determina l'altezza dell'impo
sta dell'arco d'ingresso definendolo cosl in 
modo completo. Per le finestre del secondo 
piano, il posizionamento della linea superio
re corrisponde, come distanza dall'estradosso 
del solaio, alla partizione orizzontale in cui 
anch'esse sono inserite (m'). Le finestre del 
terzo ed ultimo piano, l'altana, sono appog
giate esattamente alla linea di prima riparti
zione orizzontale, il limite dei 14 moduli su 
cui è impostato l'avancorpo di facciata (fig. 
12). Per quanto concerne le modanature la
terali e le cornici superiori delle finestre esse 
non si differenziano molto da quelle utilizza
te diffusamente nel secolo; quelle del piano 
nobile sono provviste anche di frontoni, al
ternando forme triangolari e segmentali. 

Brevi considerazioni finali 

La ricostruzione a posteriori di un progetto è 
sempre una impresa ardua, in cui l'incertezza 
governa ogni affermazione ed ogni passaggio, 
ma il procedimento adottato tenta di assicu
rare, tramite il Disegno, o meglio il ridisegno 

dell'architettura, la corrispondenza e la vali
dità delle teorie proporzionali leggibili sul 
progetto originale per trovarne conferma at
traverso i più semplici procedimenti grafici. 
Ovviamente questi procedimenti sono stati 
verificati costantemente nei diversi elaborati 
di progetto, trovando corrispondenza di me
todo, sia planimetricamente (fig. 13) sia nel
le diverse ipotesi di prospetto. Linterpreta
zione di un progetto Neoclassico è ancora più 
difficile vista la diffusa e già ricordata «rottu
ra delle leggi della proporzione armonica». Il 
ripercorrere graficamente l'esecuzione del 
progetto permette, ciò nonostante, di avvalo
rare o di abbandonare definitivamente ipote
si, tesi, principi proporzionali a cui l' architet
tura può «apparentemente» fare riferimento. 
Inoltre l'arricchimento culturale che l' «appli
cazione» comporta nella rielaborazione di un 
progetto del passato va oltre la mera cono
scenza delle leggi universali, che hanno supe
rato incontaminate modelli ed etichette attri
buite ai periodi architettonici. Ciò fa riflette
re maggiormente sull'essenza dell' architettu
ra ed anche sulla produzione contemporanea, 
in gran parte prigioniera di riferimenti for
mali storicistici ma non inglobati in quella 
progettazione unitaria ed onnicomprensiva 
che questi esempi, seppur «minori», testimo
niano. Il piacere di ritrovare nell'Architettura 
quelle matrici che la apparentano in modo 
indissolubile alle espressioni antropiche più 
alte come la Musica, la Pittura, la Scultura, la 
Letteratura, consente a chi pratica il Disegno 
di leggere il significato profondo delle cose e 
di entrare in un mondo armonico che ancor 
oggi alcuni tra i Maestri contemporanei espri
mono, ma che pochi riconoscono. Lo studio 
e la pratica del Disegno forniscono chiavi di 
lettura che vanno oltre l'Architettura e che 
costituiscono strumenti indispensabili, in par
ticolar modo, alla formazione degli studenti 
che incominciano i propri studi. Camilla Boi
to scriveva 11: « ... Il cominciamento dello stu
dio del disegno è già più nobile assai, poiché 
l'occhio si collega intimamente all'intelligen
za. Il disegno dunque si deve principiar a stu
diare dalle cinque note e via via ... ». 

[] Paolo Giandebiaggi - Facoltà di Ingegneria, 
Università degli Studi di Parma 
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mente Cassetti determina l'altezza dell'imposta del!' arco d'ingresso definendolo così inmodo completo. Per le finestre del secondopiano, il posizionamento della linea superiore corrisponde, come distanza dal!' estradossodel solaio, alla partizione orizzontale in cui anch'esse sono inserite (m'). Le finestre delterzo ed ultimo piano, l'altana, sono appoggiate esattamente alla linea di prima ripartizione orizzontale, il limite dei 14 moduli sucui è impostato l'avancorpo di facciata (fig.12). Per quanto concerne le modanature laterali e le cornici superiori delle finestre esse non si differenziano molto da quelle utilizzate diffusamente nel secolo; quelle del pianonobile sono provviste anche di frontoni, alternando forme triangolari e segmentali.

Brevi considerazioni finali
La ricostruzione a posteriori di un progetto èsempre una impresa ardua, in cui l'incertezza governa ogni affermazione ed ogni passaggio,ma il procedimento adottato tenta di assicurare, tramite il Disegno, o meglio il ridisegno

del!' architettura, la corrispondenza e la validità delle teorie proporzionali leggibili sulprogetto originale per trovarne conferma attraverso i più semplici procedimenti grafici.Ovviamente questi procedimenti sono stati verificati costantemente nei diversi elaborati di progetto, trovando corrispondenza di metodo, sia planimetricamente (fig. 13) sia nelle diverse ipotesi di prospetto. Linterpretazione di un progetto Neoclassico è ancora piùdifficile vista la diffusa e già ricordata «rottura delle leggi della proporzione armonica». Ilripercorrere graficamente l'esecuzione delprogetto permette, ciò nonostante, di avvalorare o di abbandonare definitivamente ipotesi, tesi, principi proporzionali a cui l'architet-tura può «apparentemente» fare riferimento.Inoltre l'arricchimento culturale che !'«applicazione» comporta nella rielaborazione di unprogetto del passato va oltre la mera conoscenza delle leggi universali, che hanno supe-rato incontaminate modelli ed etichette attribuite ai periodi architettonici. Ciò fa riflettere maggiormente sull'essenza del!' architettura ed anche sulla produzione contemporanea,in gran parte prigioniera di riferimenti formali storicistici ma non inglobati in quella progettazione unitaria ed onnicomprensiva che questi esempi, seppur «minori», testimoniano. Il piacere di ritrovare nell'Architettura quelle matrici che la apparentano in modoindissolubile alle espressioni antropiche piùalte come la Musica, la Pittura, la Scultura, la Letteratura, consente a chi pratica il Disegnodi leggere il significato profondo delle cose e di entrare in un mondo armonico che ancor oggi alcuni tra i Maestri contemporanei esprimono, ma che pochi riconoscono. Lo studioe la pratica del Disegno forniscono chiavi dilettura che vanno oltre l'Architettura e che costituiscono strumenti indispensabili, in particolar modo, alla formazione degli studenti che incominciano i propri studi. Camilla Boi-to scriveva 11
: « ... Il cominciamento dello studio del disegno è già più nobile assai, poichél'occhio si collega intimamente all'intelligen-za. Il disegno dunque si deve principiar a studiare dalle cinque note e via via ... ».

□ Paolo Giandebiaggi - Facoltà di Ingegneria,Università degli Studi di Parma
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1 Un profilo della Reale Accademia di Belle Arti di Par� · . d M Pelleg.ri L'Accademia Pai-ma è stato tracc1aro a · ' 
mense di Belle Arti, Parma, 1979, pp. 11-25. 
2 Questo esemplare strumento cartografico, che si i_nse
ri�ce nell'evoluzione della storia deHa rappresen

C
taz1��tb è stato recentemente nesam111ato 111 G. ap ' ur ana

l
,
h . L'Atlante Sardi-1767, Parma, 1994. M.Hu uog1an, 

V. . Parigi di un Gand Prix de Rame d'Ar-3 111c1tore a 
801) 

. . 11745 E A Petitot (1721-1 aveva ch1tecture, ne ' · · . ali' d J D'se iro la sua vocazione dedicandosi arte e I -segu . Ilo studio del suo primo maestro J. G. gno pnma ne 
• R J Soufflot e successivamente presso l'Academ1e oya e 

d'Architecture di Parigi, seguito da D. Joseenay. 
I I. d r insegnamenti 4 Gli aspetti formativi e cu tura I eg I 

b . . · 
· d. i da C Mam narn, nell'Accademia sono stati iscuss . . /-L'Accademia di Belle Arti di Panna e la formazione d�l l' ·chitetto in G. Ricci (a cura di)' L'Architettura ne e

A:�ademi/ Riformate: insegnamento, dibattito cultttrale,
interventi pubblici, Milano, 1989, PP· 167-191. 
5 Sul tema del neoclassicismo, in riferimento al pano
.r�ma nazionale ed internazionale, è estremam�nte 111:
dicativo il ercorso culturale dell'Accademia _e . e1 su01. P . . . . A Musiari, Neoclasszctsmo sen-protagomsn nv1s1tato 111 · 
za modelli, Parma, 1986. .1 . h. ittà durante I peno-Per il rapporto tra a.re 1tettura e e . I .. I . · edano i diversi interventi racco ti 111 do neoc ass1co s1 v . . h • _ Fulvio Capuro (a cura di), Neoclassico, Arte, Aie ztettu 

r .. · • 1790-1840, Tneste, Maml10 , ra e Cultura a , 1zes,e . . . . o e G.1990 ed in particolare I contnbut1 d1 D. Copp . . . , . . Ila città ed alle sue trasformaz10111, Cel11er 111 menro a . . b nonché alla schematizzazione delle strutturaz10111 or-. .e I . h del tessuto urbano ottocentesco. mali e mono og1c e 
6 Sulla geometria dell'architettura e sug_li aspetti pr�-
, . 

r tramandati dai trattatisti vedi L. Quarorn, porz1011a i 
difi . Otto lezioni di architettura, MilaProgettare un e i iczo. . l 46-194· sulla no, Mazzotta, 1978, Lezl@e_ sesrn, pp

i-s r .' Ìl d' -ra resentazione degli ord1111 vedi R. ig 1a11, _ ise pp 1· d' . '/ ·Levo dell'architettura classica: cm-gno deg I or mt e i 11 i . , . . 2 .fi ·1· . Disegna.re/idee, rmmag1111», n. , pp.que pezzi acz z, 111 " 
d · 49-66; sulla strutturazione del prospetto �econ 
l

o
d
i rap-. i'onali vedi R. Vitali -A Vitali, I, zsegnoportI proporz 

de/prospetto, Genova, 1971, pp. 20-33.
7. In particolare la «Casa del Signor_ Gi�lio Capra», p.
20 e «Le invenzioni secondo li diversi sm», PP· 71 e sgg. 
8. R. Chitam, Gli ordini classici in architettura, Milano,
1987,
9. R. Wittkower, Principi architettonici nell'età dell'U
manesimo, Torino, 1964. 

J S . . slci La loi de l'harmonie dans l'art grec10. , w1ec1anow , 
• • 888 !. ation à l'architecture moderne, Pang1, I . et son app ic 

11. C. Baita, I principi del disegno e gli stili dell'oma-
M.I 1925 ristampa Hoeplr 1988.niento, l ano, , 



r 

28 

Structurations
géométriques et formelles
dans un projet
néo-classique: le palais
Corradi-Cervi à Parme

Formai geometrie
structures in a Neoclassica!
design: Palazzo Corradi
Cervi in Parma

L 'objectif de cette recherche est d'al!er
au-delà d'une simple identification desrapports proportionnels - extremement complexes et incertains en soi et quirelèvent le plus souvent du domaine deshypothèses- en ayant recours au Dessin,

avec ses multiples applications graphiques, en tant qu 'instrument établiscientifiquement en vue de reconstruirele parcours d'un projet. Ceux qui sesont intéressés aux aspects proportionnefsse sont aperçus que, sur le pian graphique, ces rapports correspondentrarement au projet initial et qu 'ifs ontsouvent été identifiés uniquement dans
un but démonstratif La Science et la Technique de la Représentation ont en ejfet contribué à mieux définir et àrendre plus .fiables !es théories sur laproportionnalité grace à la reconstruction graphique des procédés qui

ont conduit l'auteur à proportionner,dans le projet, chacun des éléments
architecturaux. 

procédés graphiques !es plus simples.Ces procédés ont d'ailleurs été constamment vérifìés dans !es differentsrendus du projet où la correspondancedes méthodes a été identifiée tant dansla planimétrie que dans !es differenteshypothèses de perspective. L 'interprétation d'un projet néo-classique estencore plus dijficile en raison de la fréquente «rupture des lois de la proportion harmonieuse» évoquée plushaut. Reparcourir l'exécution du projetd'un point de vue graphique permetcependant de con.firmer ou d'abandonner définitivement !es hypothèses, !esthèses, !es principes proportionnels

The objective ofthe research was to go beyond the simpfe identification of thecompfex, uncertain and often onfyhypotheticaf proportions, using graphic
representation with its multiple applications as a scientific means to reconstruct the design process. Researchers on the proportionaf aspects of projects

realize how dijficuft it is to make these

dijficuft since it breaks away fi·om thefaws of balanced proportion . By graphicaffy retracing the execution ofthe project, the hypotheses, theses andproportionaf principfes to whicharchitecture refers are graduaffy either confirmed or abandoned Moreover,the cultura! enrichment derived ftomre-drawing a design of the past, goesbeyond the mere knowfedge ofuniversaffaws, which, uncontaminated, havesurvived the models and fabefs attri -

' auxquels l'architecture peut «apparemment» se rapporter. En outre, l'enrichissement culture! que comporte l'«applicatiom dans la réélaboration d'un projet du passé va au-delà de la simpleconnaissance des lois universelles qui
ont dépassé, en restant intactes, !esmodèles et !es étiquettes attribuées auxpériodes architecturafes. Ceci nouspousse mène à réfléchir davantage surf'essence de f'architecture et égafementsur fa production contemporaine, en grande partie prisonnière des réferencesformelles de f'historisme, qui ne sont pastoutefois comprises dans fa conception

unitaire et globale dont témoignent cesexempfes, bien qu 'étant «mineurs». Lepfaisir de retrouver dans f'A.rchitecture!es matrices qui fa lient indissofub!ement aux expressions anthropiques!es plus élevées comme fa Musique, fa Peinture, fa Scufpture, fa Littérature,permet à ceux qui pratiquent le Dessin 

proportions correspond graphicaffy to the originai project, often observing thatcertain zdentifications are often expressed merefy to demonstrate the proportionaf refationsihip. lt is through thescience and technique of graphic representation that we can estab!ish morerefiabfy how proportionaf theories wereformufated, by making a graphic reco-
nstruction of the process that led thedesigner to decide on the dimensions far each architecturaf component of hisproject. 

buted to diffèrent architecturaf periods.Greater emphasis is therefore given to the essence of architecture and contemporary production, which is mostfyfimited to formai historicist referencesand does not fonn part of a unitarycomprehensive design that these, afbeit minor, exampfes show. The pleasure of.finding in architecture matrices that areindissofubfy linked with the highest
anthropic expressions such as Music,Painting, Scufpture, Literature, gives to those who Draw the possibility of

apprehending the profound meaning
of things, of entering a harmoniousworfd which, today, some contempormyMasters continue to express, but whichfew recognize. The study and practice

of Drawing equips us with a key thatgoes beyond Architecture and is anindispensabfe instrument in trainingstudents. 

Drawing may perhaps be considered the onfy discipline that enabfes us to ejfectivefy check architecturaf proportions, to con.finn or refate not onfy thedimensions but above al/ the succession 
of formai structuring that transfonnscompositionaf inspiration into an 
architecturaf project. Therefore, by
assuming the same position as thedesigner at the time of the project, thedi/fèrent stages ofproportionaf drawingwere reconstructed in an attempt to .find in the drawings the key to those"obscure" links between diffèrent types

of proportions. 

Le Dessin est sans doute la seulediscipline permettant de vérifier concrètement !es études proportionnellesinhérentes à l'architecture, en vue deconfirmer ou de nier non seulement !esdimensionnements, mais surtout la succession des structurations formellesgrace auxquelles l'inspiration en matièrede composition se trans.forme dans un projet d'architecture. En nous plaçantdans la meme situation que celle del'architecte à l'époque du projet, nousavons reconstitué !es étapes graphicoproportionnelles en espérant pouvoirdégager du dessin meme !es liens«obscurs» qui régissent le passage entre!es differents types de proportions. La reconstruction d'un projet àposteriori est toiqours une entreprisedijficile: chaque affirmation et chaquepassage se fondent sur l'incertitude, maisla démarche adoptée tente d'assurer,grace au Dessin, ou plutot à l'architecture «redessinée», la correspondance

de lire fa signification profonde deschoses et d'entrer dans un mondeharmonieux que certains Maftrescontemporains expriment encore aujourd'hui, mais que de rares personnesreconnaissent. L 'étude et fa pratiquedu Dessin fournissent des clés de fecturequi vont au-defà de f'A.rchitecture etconstituent des instruments indispens
abfes, notamment pour la formation desétudiants. 

et la validité des théories proportionnelles, identifiables sur le projetinitial, en !es con.firmant au moyen des

The a posteriori reconstruction of a design is afways an arduous task, in which uncertainty governs al! affirmations and each step, but the procedure
adopted here in re-drawing the architecturaf objects attempts to verify thevalidity of the p1·oportionaf theories

adopted in the originai design by means
ofsimple graphic measures. Naturalfy,these procedures were constantly checked to guarantee that the method corresponded both in pian and in the variouspossibfe efevations. The interpretation 

of a Neoclassica/ design is even more

teoria;tecnica 

Il problema della unificazione de� me_to�i di rap
d resentazione ha origine nelle lezioni d� G�sP_ar, 

� e che si aprono con una lunga dis1umzzoong,
l mo Jo d; controllare la posizione di un punne su u, • 

· ifi · t · to nello spazio per mezzo di idone� ri erim_en i 
. . rl matematicofaancese ritenne di da-��mn 1, 

re a uesto problema la soluzione a tutti �ota e q 
d; ricondurre a tale soluzione ogni altro pretese • • • a fa roblema della rappresentazione, ivi compres . p

iù antica e nobile arte della prospetti��- Non vi 
{ dubbio, tuttavia, che questa ave:se gia, a

z: �
�

ne del XVIII secolo, il carattere di un m�t� o i 
ra resentazione autonomo, sicché se��irsi d�lle 

:Ofezioni ortogonali per costruire un immagine p . 
MonrTe voleva non era meno as-prospettica, come o ' . . 

J LI. . J di quanto sarebbe stato servirsi ue a prosumo 
· · t onale spettiva per costruire una proie�wne or o

{ 
'. . . 

t.anto possibile quanto mutile. G i anniesercizio . . 11 · L · he conducono dal secolo dei lumi aua ri�o uzw-
:e industriale sono segnati da questa c�mosa con-

a tr.a ; metodi di ran,presentazwne: provacorrenz • r. , 
tt ne sia la polemica che accompagn�, sopra!tu o 

sulle pagine francesi, l'apparizione m Inghilterra 
della assonometria ortogonale. . . 
Oggi tutto ciò sembra assurdo, e tuttavi� si per
petua l'equivoco di considerare pr�spettiv� e _as
sonometria parte di una geometria descmt1:'�• · · alla veritaalla uale appartiene, m om�gg�o . 
tori! il solo metodo delle proiezw_m ortogonas ' 

L · d MonrTe Poli nella particolare formu az:wne i . �·: , 
d

' . ' Jetto ;nlèttti in merito alla possibilita i CO si e U, , • ':}" ' 
. · su erare questa retrograda _c�ncezzone co1� con:i

: d!razioni ineccepibili. Luigi Campedelli ha /,Z 
dicato la strada, a metà Novecento, ma non a
percorsa. . · Giuseppe Catalano riprende ora, con �igore s

:
�
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� 
tifico il tema della unificazione dez meto i i 
:app;esentazione e ci propone un teom

�
a 

t
Je p

°;;trebbe diventare, ma lo dirà_il tempo, a . ase . i_
una moderna concezione dei fon�a�ient� 

:::;�del disegno tecnico. La sua esposizione e 

d. 
. 

cessità astratta, ma non per 9uesto lontana a�
roblemi operativi e didattici del!� rappresenta 

!ione. «Disegnare» è perciò lieta di_ ospitare que�
sto contributo, che dimostra che � ancora oggi_ 

ossibile approfondire e affinar� t fond�me1�tz 
�el disegno e che invita ingegneri ed archit

1
tti_ a 

raccogliere la nobile tradizione che hanno egzt
timamente ereditato. 

Giuseppe M Catalano
. . Un teorema per l'unificazione �et metodi 

della scienza della rappresentazione 

Rappresentare scientificamente significa/�
quisire e trasmettere la cono�cen _za d�ll� or
ma di un ente reale o immagmano e e e re-
ole che a questa sottendono. . . 

. t tratta di instaurare una relaz1o�e bmn!vo-
. ·1 modello che rappresenta l ente e I enca tra 1 

I d' · che dal te rappresentato dal model o, 1 guisa 
d'modello si possa risalire alla �onoscen�a 1 

qualsiasi proprietà formale dell en
l\
�' cosi �o�

me dalla conoscenza formale de ente s1 e
. . Ila costituzione del modello. gmnti a . . .. 

1 he dimostreIn termini pro1ett1v1 1 teorema c 
remo può così enunciarsi: per config�r�re un si
stema di rappresentazione nello spazzo_ e _ne�essa
rio e sufficiente fissare un piano e tre dzstznti cen
tri di roiezione, esterni a tale pzano e non ap-
arte!enti alla stessa retta. La retta _appartenen

{ e a due delle tre proiezioni del generico punto ap-. 
,n�e alla traccia K della retta comu-partiene semr,, . . . . 

ne ai due centri fissi relativi a talz prozezzom. 
Ovvero dualmente: . . per configurare un sistema di rappres

fi
entazzone 

nello s azio è necessario e sufficzen�e :5are un_ 
centro

p
di proiezione e tre distin�i pzanz, esterni, t e non an,partenenti alla stessa ret-a taie cen ro r. 

lL cce ta Il punto appartenente a due de e tre tra . 
d;l enerico piano appartiene sempre_ al�a pr?ze
zio!e k della retta comune ai due piani fissi re-
lativi a tali tracce . . I 

. 
Dimostriamo il teorema rifer _e1:doc1 a pr��-o 
enunciato, sapendo che imphc1�

l
a mente

d
s1 1-

' d l'c' anche 1 secon o. mostra cosi, per ua 1 a, . . dello Per individuare un quals1as1 p�nt� p 
s azio rispetto ad un piano d1

. 
nf��1�e1:co np 

, ben noto tre vanab1h md1pen-occorrono, e ' 
d e pun denti 1. Siano ora fissati risp_etto a n � 

1-. l . . C C discinu ed esterni a ca e ti qua s1as1 1 e 2 . 

cri piano (fig. 1) e siano essi assunti come cen 
di proiezione2

• 

. . Un unto p dello spazio è ind1v1duato ge�e
ralnfente quando se ne conoscano le pro1-. . 

p e p rispettivamente ottenute su n a z10111 1 2 
• er P e C C poiché le proiettanti p I e P2 p I 1 e 2, 

• · p Tuttap s'intersecano necessariamente 111 . 
-.2 

li infiniti punti della retta k12 apparte via g 
· e· da que-. due centri vengono proietta 1 . nente a1 

. .· • ropna, deisti nella traccia K12, prop11a o imp 
ali un-la k su n, definita nucleo, e dunque_ t .

d
P 12 . 

d' 'd bili per la co111C1 enza ti non sono 111 ivi ua 

proiezione C3 , esteri:ic 
tenere una terza pro1e 
za proiettante p3, chi 
stinta dalla k12 , ne p 
duazione dei punti (l
Dunque le proiezio1 
necessarie per indi, 
qualsiasi punto P d 
ma esse sono anche 
cuiscono per ciascu 
tre variabili indipe 
Inoltre, considerati , 
cri, ad esempio cl '

vendo appartenere 
per traccia il nu_cleo 
p in P1 e P2 ' mte 
K12P1P2 e dunque, 
(P1P;) descrive su 7l
Come volevasi dim, 
È bene però rilevan
centri impropri, ess
partenente, pure 
omesso il terzo ceni 
accade come si esar 
pio, nell� d�ppie p· 
Je proiez10n1 asson< 
Esaminiamo adess1 
enunciato del teorc 
care tutti i metodi 
Individueremo in I
ma gli elementi fis 
cri di proiezione: n 
denti, proiezio111 d 
sari per la configu1 
Consideriamo per 
sterna delle proiezi, 
4). Il generico P� 
diante le due proic 
tenuta proiettan� 
condo il centro 1. 
una determinata e 
qua, rispetto a n; 
proiettando dap�i 
condo il centro 1 
direzione ortogon 
P in p' su nsecxy xy 

'dSe dunque cons1 
e prolunghiamo i 
p secondo Ct0 e 
e p che costi cuis 

2 
. 

delle proiettanti PI eh· di E, necessario allora fissare un terzo centro Riccardo Migliari ni indipendenti e 
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Formai geometrie 
structures in a Neoclassica! 
design: Palazzo Corradi
Cervi in Parma 

ie est d 'aller 
ification des 
x:tremement 
i soi et qui 
iomaine des 
:rauDessin, 
·ons graphi
unt établi 

procédés graphiques !es plus simples. 
Ces procédés ont d'ailleurs été cons
tamment vérifiés dans !es differents 
rendus du projet où la correspondance 
des méthodes a été identifiée tant dans 
la planimétrie que dans /es di/férentes 
hypothèses de perspective. L 'interpré
tation d'un projet néo-classique est 

·econstruire encore plus difficile en raison de fa 
-:eux qui se jì-équente «rupture des lois de fa 
,portionnels proportion harmonieuse» évoquée plus 

The objectiv� o/ th� research was to go 
beyond the szmple zdentijìcation o/ the 
complex,_ uncertain and often only 

hypothetzcal proportions, using graphic 
rep'.·esentatzon with its multiple appli
catzons as a scientific means to recon
struct the design process. Researchers on 
the troporti�nal aspects o/ projects 
realzze how difficu!t it is to make these 
proport�ons correspond graphically to 
the originai p�oject, often observing that 
certain zdentifications are often expres
sed merely to d�m_onstrate the propor
tzonal relatzonszhzp. ft is through the 
sczenc� and technique o/ graphic repre
sentatzon that we can establish more 
,reliably how proportional theories were 
formulated, by making a graphic reco-

r le pian h�ut. Reparcourir l'exécution du projet 
respondent d un point de vue graphique permet 
t qu 'ils ont cependant de conjìrmer ou d'aban-
'ment dans donner définitivement !es hypothèses, /es 
-ience et la thèses, !es principes proportionne!s
tion ont en auxque!s l'architecture peut «apparem-
ifìnir et à ment» se rapporter. En outre, l'enrichis-
ries sur la sem_ent culture! que comporte l'«appli-
(a recons- catzon» dans la réélaboration d'un 
1cédés qui projet �u passé va au-delà de fa simple 
ortionne,� connaz:sanc; des lois universelles qui 
éléments ont depasse, en restant intactes, /es 

modèles et !es étiquettes attribuées aux 
la seule périodes architecturales. Ceci nous 

·ifier con- pousse mène à réfléchir davantage sur
tionnelles l'essence de l'architecture et également 
'n vue de sur la production contemporaine, en 
1ement !es grande partie prisonnière des réftrences 
atout la /ormell

e_
s de l'historisme, qui ne sont pas 

formelles tout�zs comprzses dans la conception 
n matière umtazre et globale dont témoignent ces 
dans un exemples, bien qu'étant «minezm». Le 

s plaçant plaisir de retrouver dans l'Architecture 
· celle de !es matrices qui la lient indissolu-
jet, nous blement ,au� expressions anthropiques
-raphico- !es .f lus elevees comme la Musique, fa
pouvoir Pemture, la Sculpture, la Littérature, 

'es liens permet à ceux qui pratiquent le Dessin 
ige entre de lire la signification profonde des 
ms. choses et d'entrer dans un monde 
rojet à harmonieux que certains Maitres 
Ureprise contemporains expriment encore au-
'. chaque jourd'hui, mais que de rares personnes 
de, mais reconnaissent. � 'étude et la pratique 
'assurer, du Dessm Jourmssent des clés de lecture 
!'archi- qui vont au-delà de l'Architecture et 
•ndance constituent des instruments indispens-
'Jropor- ab/es, notamment pour la formation des 
' projet étudiants. 
1Jen des 

nstruction o/ the process that /ed the 
designer to decide on the dimensions /or 
each architectural component o/ his 
pro;ect. 
Drawing may perhaps be considered 
the only discipline that enables us to 
effictively check architectural propor
tzons, to conjìrm or re.fute not only the 
dzmenszons but above ali the succession 
0/ form�I- structuring that transforms 
composztzonal inspiration into an 
archit�ctural project. Therefore, by 
assuming the same position as the 
d�signer at the time o/ the project, the 
diffirent stages ofproportional drawing 
were _reconstructed in an attempt to
Jf,nd in ��e- drawings the key to those 

obscure lmks between di/fèrent types 
o/ proportzons. 
Th

e_ 
a f osteriori reconstruction o/ a 

deszgn zs always an arduous task in 
which uncertainty governs ali affir'ma
tions and each step, but the procedure 
adopted here in re-drawing the archi
tect�r�I objects attempts to verify the 
valzdzty 0/ the proportional theories 
adof ted in the originai design by means 
ofszmple graphic measures. Naturally, 
these procedures were constantly checked 
to guarantee that the method corre
sponded both in pian and in the various 
possible elevations. The interpretation 
o/ a Neoclassica! design is even more 

difficult since it breaks away jì-om the 
laws _o/ balanced proportion. By 
graphzcally retracing the execution o/ 
the project, the hypotheses, theses and 
proportional principles to which 
architecture refers are gradually either 
conjìrmed or abandoned. Moreover, 
the cultura! enrichment derived _/i-om 
re-drawing a design o/ the past, goes 
beyond the mere knowledge ofuniversal 
laws

'. 
which, uncontaminated, have 

survzved the models and /abe!s attri
buted to diffirent architectural periods. 
Greater emphasis is therefore given to 
the essence o/ architecture and contem
p_orary production, which is mostly 
lzmzted to formai historicist references 
and does not fom� part o/ a unitar_J, 
comprehenszve deszgn that these, albeit 
minor, exampl�s show. The pleasure o/ 
finding in archztecture matrices that are 
indissol�bly linked with the highest 
anthropzc expressions such as Music 
Painting, Sculpture, Literatztre, gives t; 
those who _ Draw the possibilit:;1 o/ 
appre�ending the P_rofound meaning 
o/ thmgs, 0/ entermg a harmonious 
world which, _today, some contemporary 
Masters continue to express, but which 
few recognize. The study and practice 
o/ Drawing equips us with a key that 
goes beyond Architecture and is an 
indispensable instrument in training 
students. 

teoria;tecnica 

Il problema della unificazione dei metodi di rap
presentazione ha origine nelle lezioni di Gaspard
Monge che si aprono con una lunga disquisizio
ne sul modo di controllare la posizione di un pun
to nello spazio per mezzo di idonei riferimenti
geometrici. Il matematico francese ritenne di da
re a questo problema la soluzione a tutti nota e 
pretese di ricondurre a tale soluzione ogni altro 
problema della rappresentazione, ivi compresa la 
più antica e nobile arte della prospettiva. Non vi 
è dubbio, tuttavia, che questa avesse già, alla fi
ne del XVIII secolo, il carattere di un metodo di 
rappresentazione autonomo, sicché servirsi delle 
proiezioni ortogonali per costruire un'immagine 
prospettica, come Monge voleva, non era meno as
surdo di quanto sarebbe stato servirsi della pro
spettiva per costruire una proiezione ortogonale, 
esercizio tanto possibile quanto inutile. Gli anni 
che conducono dal secolo dei lumi alla rivoluzio
ne industriale sono segnati da questa curiosa con
coi-renza tra i metodi di rappresentazione: prova 
ne sia la polemica che accompagnò, soprattutto 
sulle pagine francesi, l'apparizione in Inghilterra 
della assonometria ortogonale. 
Oggi tutto ciò sembra assurdo, e tuttavia si per
petua l'equivoco di considerare prospettiva e as
sonometria parte di una geometria descrittiva

alla quale appartiene, in omaggio alla verità 
storica, il solo metodo delle proiezioni ortogona
li nella particolare formulazione di Monge. Po
co si è detto, infatti, in merito alla possibilità di 
superare questa retrograda concezione con consi
derazioni ineccepibili. Luigi Campedelli ha in
dicato la strada, a metà Novecento, ma non l'ha 
percorsa.
Giuseppe Catalano riprende ora, con rigore scien
tifico, il tema della unificazione dei metodi di 
rappresentazione e ci propone un teorema che po
trebbe diventare, ma lo dirà il tempo, la base di 
una moderna concezione dei fondamenti teorici 
del disegno tecnico. La sua esposizione è di ne
cessità astratta, ma non per questo lontana dai 
problemi operativi e didattici della rappresenta
zione. «Disegnare» è perciò lieta di ospitare que
sto contributo, che dimostra che è ancora oggi 
possibile approfondire e affinare i fondamenti 
del disegno e che invita ingegneri ed architetti a 
raccogliere la nobile tradizione che hanno legit
timamente ereditato. 
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Giuseppe M. Catalano

Un teorema per l'unificazione dei metodi 
della scienza della rappresentazione 

Rappresentare scientificamente significa ac
quisire e trasmettere la conoscenza della for
ma di un ente reale o immaginario e delle re
gole che a questa sottendono. 
Si tratta di instaurare una relazione biunivo
ca tra il modello che rappresenta l'ente e l' en
te rappresentato dal modello, di guisa che dal 
modello si possa risalire alla conoscenza di 
qualsiasi proprietà formale dell'ente, così co
me dalla conoscenza formale dell'ente si è 
giunti alla costituzione del modello. 
In termini proiettivi il teorema che dimostre
remo può così enunciarsi: per configurare un si
stema di rappresentazione nello spazio è necessa
rio e sufficiente fissare un piano e tre distinti cen
tri di proiezione, esterni a tale piano e non ap
partenenti alla stessa retta. La retta appartenen
te a due delle tre proiezioni del generico punto ap
partiene sempre alla traccia K della retta comu
ne ai due centri fissi relativi a tali proiezioni. 
Ovvero dualmente: 
per configurare un sistema di rappresentazione 
nello spazio è necessario e sufficiente fissare un 
centro di proiezione e tre distinti piani, esterni 
a tale centro e non appartenenti alla stessa ret
ta. IL punto appartenente a due delle tre tracce 
del generico piano appartiene sempre alla proie
zione k della retta comune ai due piani fissi re
lativi a tali tracce. 
Dimostriamo il teorema riferendoci al primo 
enunciato, sapendo che implicitamente si di
mostra così, per dualità, anche il secondo. 
Per individuare un qualsiasi punto P dello 
spazio rispetto ad un piano di riferimento n 
occorrono, è ben noto, tre variabili indipen
denti 1• Siano ora fissati rispetto a n due pun
ti qualsiasi C1 e C2 distinti ed esterni a tale 
piano (fig. 1) e siano essi assunti come centri 
di proiezione2

• 

Un punto P dello spazio è individuato gene
ralmente quando se ne conoscano le proie
zioni P1 e P2 rispettivamente ottenute su n da
C1 e C2 , poiché le proiettanti PI eh per P1 e
P2 s'intersecano necessariamente in P. Tutta
via gli infiniti punti della retta k12 apparte
nente ai due centri vengono proiettati da que
sti nella traccia K12 , propria o impropria, del
la k12 su n, definita nucleo, e dunque tali pun
ti non sono individuabili, per la coincidenza 
delle proiettanti p 1 e p2. 

È necessario allora fissare un terzo centro di 

proiezione C3 , esterno alla k12 , in modo da ot
tenere una terza proiezione P3 

su n ed una ter
za proiettante P3, che essendo comunque di
stinta dalla k12 , ne permetta sempre l'indivi
duazione dei punti (fig. 2). 
Dunque le proiezioni P1 , P2 e P3 su n sono
necessarie per individuare la posizione di 
qualsiasi punto P dello spazio rispetto a n,
ma esse sono anche sufficienti perché costi
tuiscono per ciascun punto, da riferire a n, 
tre variabili indipendenti. 
Inoltre, considerati due qualsiasi dei tre cen
tri, ad esempio C1 , C2 , il piano C1 C2P, do
vendo appartenere sia alla retta k12 , avente
per traccia il nucleo K12 , che alle proiettanti
P in P1 e P2 , interseca n secondo la retta
K12P1 P2 e dunque, al variare di P, la retta
(P1 P:J descrive su n il fascio di centro �2. 

Come volevasi dimostrare. 
È bene però rilevare come in presenza di due 
centri impropri, essendo la retta k, ad essi ap
partenente, pure impropria, possa essere 
omesso il terzo centro di proiezione C

3
, e ciò

accade come si esaminerà tra breve, ad esem
pio, nelle doppie proiezioni ortogonali e nel
le proiezioni assonometriche. 
Esaminiamo adesso come, in base al primo 
enunciato del teorema, sia già possibile unifi
care tutti i metodi di rappresentazione. 
Individueremo in particolare in ciascun siste
ma gli elementi fissi, cioè il quadro ed i cen
tri di proiezione, nonché le variabili indipen
denti, proiezioni del generico punto P, neces
sari per la configurazione del sistema stesso. 
Consideriamo per primo, ad esempio, il si
stema delle proiezioni assonometriche (figg. 3, 
4). Il generico punto P è rappresentato me
diante le due proiezioni P' e P'.,y, la prima ot
tenuta proiettando P in P' sul quadro n se
condo il centro improprio Ci°0 relativo ad 
una determinata direzione ortogonale, o obli
qua, rispetto a n; la seconda ricavata invece
proiettando dapprima P sul piano xy in P,y se
condo il centro improprio C/0 relativo alla 
direzione ortogonale a n2, quindi proiettando 
P9, in P'.9, su 7[ secondo Ci°0

• 

Se dunque consideriamo come quadro fisso n 
e prolunghiamo su di esso le rette proiettanti 
P secondo Ci

°0 e C/0
, si ottengono i punti P1 

e P2 che costituiscono due delle tre proiezio
ni indipendenti del teorema. Il nucleo �/0 è 
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I/ Le proiettanti che escono da due centri C
1 e C2 

individuano tutti i punti dello spazio tranne quelli 
appartenenti alla retta (C1 C;;). 
2/ Nel caso delle proiezioni assonometriche due ceneri Cr e 

c
2
� proiettano un punto generico P sul quadro e su uno dei 

piani coordinati. 

allora individuato nella direzione apparte
nente a P1 e P2, essendo rintracciabile nel pun
to improprio appartenente a 7r: ed alla retta 
impropria (giacitura) per C/0 e C/0

• 

Nel sistema delle doppie proiezioni parallele il 
generico punto Pè rappresentato mediante le 
due proiezioni P' e P" la prima ottenuta 
proiettando dapprima P sul piano orizzonta
le n;1, in P; quindi proiettando P'in P'su 7r:2 
secondo il centro improprio corrispondente al 

x' 

' 

z 

ribaltamento di 7r:1 su 7r:2; la seconda proiet
tando direttamente P su 7r:2 secondo C/0 

(figg. 6, 7). 
In questo caso per ritrovare gli elementi fissi e 
le variabili del teorema occorre riferirsi al se
condo piano bisettore della coppia 7r:r7r:2, pia
no che considereremo come quadro 7r: del si
stema. Allora prolungando su di esso le rette 
proiettanti Psecondo C/0 e C/0

, si ottengono, 
ancora una volta, le due proiezioni indipen-

y' 

3/ Un terzo centro di proiezione C3, consente di rimuovere 

l'eccezione osservata nella figura precedente. 
4/ La proiezione di P sul piano coordinato (P,J) viene poi
proiettata sul quadro in P'.,r Prolungando le rette che 

proiettano P dai due centri suddetti si ottengono, sul quadro, 
i punti P1 =P'e P2, che sono due delle proiezioni 
contemplare nel teorema. 

denti P1 e P2 necessarie al sistema (P' e P" pos
sono infatti considerarsi dipendenti da P1 e P2). 

Il nucleo K1/
0 è ancora una volta improprio 

e resta individuato nella direzione apparte
nente a P1 e P2 , essendo ritrovabile nel pun
to improprio appartenente a 7r: ed alla retta 
impropria per C/0 e C/0

• 

Nel sistema delle proiezioni centrali il generi
co punto P è, infine, rappresentato mediante 
l'appartenenza ad una qualsiasi retta r (di trac-

.
.. ione di P (Py si ottiene, in questo caso, 

5/ La terza pio1ez 

d I direzione che porta P 111 P3
. d il punto secon o a 

pro1ettan ° 

d I . (PP p \ sul quadro. 
nel ribaltamento e piano / 21 

z' 

,---

\ ',, -------
1 ' 
I \ 
I ', 
I \ 
I ', 
l ',
I 
I 

---

6/ 7/ Nel caso delle proiezic 
p

2 
contemplate dal teorema 

piano bisettore. 

eia T,. e fuga I',), ci,
p1 , coincidente coi 
T,., la prima ottenu 
dro n; dal centro
proiettando P sulle
improprio C/0 rel:
(fìgg. 9, 1 O). In C1,
lora immediatame1
sterna, così come i1
variabili indipend�
Il nucleo K12

, qu 
trova nella traccia
due centri e dune
della r. È bene rie
al teorema, il gen
se non è rapprese
un terzo centro, I

cendoci all' esem\
corrisponden_te �
to da J',.e quindi

eia � essendo Ts

proiezione di _Q

Soffermiamoci a

posizione del g

quadro n. In pa

zioni assonomet

il ribaltamento s 

vero per P1 e P2
Tale operazione 

è noto, ad una I 

ne da un centr•

450 con n;, tale e 

sterna di assi ca

ressante a tal pt 

baltato di z, fo

improprio K23'

direzione del n 



da due centri C1 e C2 

o spazio tranne quelli 
). 

.ssonometriche due centri cr e 
,erico P sul quadro e su uno dei 

a direzione apparte
rintracciabile nel pun
:nte a Jr ed alla retta 

:r C/x, e C/0
• 

proiezioni parallele il 
resentato mediante le 

" la prima ottenuta

sul piano orizzonta
:ttando P'in P'su n2 

,rio corrispondente al 

z' 

O' 

ribaltamento di n1 su n2 ; la seconda proiet
tando direttamente P su n2 secondo C/0 

(fìgg. 6, 7). 
In questo caso per ritrovare gli elementi fissi e 

le variabili del teorema occorre riferirsi al se
condo piano bisettore della coppia 7rr7r2 , pia
no che considereremo come quadro Jr del si
stema. Allora prolungando su di esso le rette 
proiettanti Psecondo Ct0 

e C/0
, si ottengono, 

ancora una volta, le due proiezioni indipen-

3/ Un terzo centro di proiezione C3, consente di rimuovere 
l'eccezione osservata nella figura precedente. 
4/ La proiezione di P sul piano coordinato (PryY viene poi 
proiettata sul quadro in P'.,r Prolungando le rette che 
proiettano P dai due centri suddetti si ottengono, sul quadro, 
i punti P1 =P'e P2, che sono due delle proiezioni 
contemplate nel teorema. 

denti P1 e P2 necessarie al sistema (P' e P "pos
sono infatti considerarsi dipendenti da P

1 e P
2
). 

Il nucleo �/0 è ancora una volta improprio 
e resta individuato nella direzione apparte
nente a P1 e P2, essendo ritrovabile nel pun
to improprio appartenente a Jr ed alla retta 

impropria per Ct0 
e C/0

• 

Nel sistema delle proiezioni centrali il generi
co punto P è, infine, rappresentato mediante 

l'appartenenza ad una qualsiasi retta r(di trac-

n 

roiezione di P (P� si ottiene, in questo caso, 

5/ La terz
d
a P.l punto secondo la direzione che porta P in P3 

Pr01ettan o ' 
, I l d 

nel ribaltamento del piano (PP1P21 su qua ro. 

z' 

,---

: ',, ------- _P'
I ' 
I ' 
I ', 
I ' 
I ', I 

' I ' 
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I 

_____, 
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6/ 71 Nel caso delle proiezioni ortogonali le proiezioni Pi e 

P I te dal teorema sono quelle di P sul secondo 
2 contemp a 

piano bisettore. 

. T f ga I') cioè mediante le proiezioni
e1a ,. e u ,. , . .d P coincidente con P', e P2 comc1 ente con

T.' la prima ottenuta proiettando p sul qua

d;·� Jr dal centro C1 al finito, la seconda 

. 
do p sullo stesso quadro dal centro

pro1ettan . . ll . 
· e 

00 relativo alla d1rez1one de a r
1mpropno 2 . . l 
(fì 9 1 O) In e C2

00 n si ind1v1duano a -
igg. ' . 1' : · fì 

· d l 
. 

lora immediatamente gli ele1:1ent� 1ss1 e si-

stema, così come in Pi e P2 ntrov1amo le due 

variabili indipendenti. . . . 
Il nucleo K12 , questa volta al fìmto, s1 n�
trova nella traccia dell'asse appart�nente a� 
due centri e dunque nel punto _di fuga I,.

della r. È bene ricordare come, m _accordo

al teorema, il generico punto q_ �1 tale as

se non è rappresentato_ se °:on si m�rod�ce 

un terzo centro, proprio o 1mprop1:10, �1fa

cendoci all'esempio una se_conda �ire�10_ne 

corrispondente al punto d1 fuga I s' �1st111-

to da I'. e quindi una retta s per Q d1 trac

cia T, e�sendo T, coincidente allora con °-3

P"• 
I 
I 

i 

l 
I 

i 
I 
I 
I 
I 

I 
I 

i 
I 
I 
I 
I 
l 
l • 
P' 

proiezione di Q dal centro imJ?ro�rio C300 

• 

Soffermiamoci adesso sulla resmuz�one della 

· · del generico punto P rispetto al 
pos1z10ne . . . . _ 
quadro Jr. In parncolare tormamo alle p_ro1e 

zioni assonometriche (fì�g. 3, 4) e ,ope;1amo 

il ribaltamento su Jr del piano per p e p xy (ov

vero per p I e p 2) orto�onale a _n (fìg. ?) · 

Tale operazione è equivalente m realta, cor_ne 

, oto ad una proiezione della confìguraz10-
e n , . Coo d' 
ne da un centro improprio ' 3_ '. isposto _a 

45a con n, tale da proiettare l 0�1gme q_ d�l Si

stema di assi cartesiani x, y, z m (O). E mt�

ressante a tal punto notar� co;11e l asse (z), u

baltato di z, fornisce la direz10ne del nucleo 

. v oo , 
e 0'-(0' porge la 

improprio 1\.23 ' cos _1 com . � . , 
direzione del nucleo improprio K13 ' sicche, 



32 

8/ Come già per l'assonometria, la terza proiezione di p (Py si_ ott_1ene, In questo caso, proiettando il punto secondo la d1rez1one che porta P in P
3 nel ribaltamento del piano (PP

1
P} sul quadro. 

�3� 
(P:J P" 

in _ba_se al �e�rema, _le rette proiettanti P1 e P2 ?ai_ nsp�tt1v1 nuclei devono necessariamenteInC1dem nel punto P
3 

coincidente con (P) r�baltato di P, essendo questo appartenent�sia alla retta P1Ki 3
00 che alla retta p K 00 

Anl . 223 -
. a og� 0per�z10ne può ripetersi per le dop-pie proiezwm (figg. 6, 7), effettuando il ribaltamento su n del piano per P' e P" orto

�onale a n,_ in modo da portare P1 e P2 rispettivamente m (P1) e (P;,), ritrovando immediatamente nella verticale per (P1) e nella orizzontale per (P2) (ovvero P') le direzioni deinuclei Ki 3 
00 e �3 

00
, definiti dalle coppie di

9/ I li_ In prospettiva il punto P è rappresentato mediante la pro1ez1one _P' dal centro e, e l'appartenenza ad una qualsiasi retta, cond1Z1one che equivale ad una seconda proiezione sul medesimo quadro da un secondo centro che è la direzione della retta. 

p 

cen:ri C/0

_

, C3 00 e C2 
00

, C3 
00 (fig. 8). Le rettepro1ettant1 (P1) e (P;,) si incontrano allora com� si_ è già affermato: necessariamente i� p

3 comc1dente con (P) nbaltato di P. Lo ?te?so procedimento ripetuto infine nellepr
_
o1e�10m centrali (figg. 9, 10), ribaltando sun i
_
I p�ano proiettante per C1 e C2 oo, porge Ki 3 comc1dente con (C1), ribaltato di c e K 

00 · 'd I' 23 comC1 ente con la direzione appartenente aKi2 e Ki 3 , essendo K23 
00

, come si è detto ilpunto improprio intersezione della retta i�propria per C2 
00 e. C3 

00 col quadro n (fìg. 11).Ancora una volta 11 teorema ci assicura che le

......... 
....... 

� O/ La terza p'.·oiezione P
3 

di psi ottiene, in questo caso, con l _equivalente ribaltamento del piano per e, e per la retta che s1 è assunta come seconda proiettante di P. 

rette proiettanti P1 da Ki 3 e p da K non
P h 

. 
.d 

. . 2 23 oss�no c e InCI ers1 m P3 ' coincidente con
(P) nbaltato di P. Ri_feriamoci adesso al secondo enunciato riesami?and� i tre principal! �istemi di rappresentazw�e, 1� m_o�� da md1V1duare ancora gli element� fissi, c10e 

_
11 centro ed i due, o tre, piani.Conv1e?e sottolmeare che, come prima in presenza d1 due soli centri C1 e C2 ed un piano,non potevano essere rappresentati i punti appartenenti alla retta comune a C e C 

d · I 2, COSI a esso m presenza di due piani n1 e n2 ed uncentro, non è possibile rappresentare i piani

appartenenti alla retta comune a n1 e n2, poi
ché evidentemente le due tracce di essi in tal
caso coincidono.
È bene però subito notare come la dualità im
ponga adesso di riferirsi al piano, anziché al
punto, come ente di immediata rappresenta
zione. Infatti se prima avevamo del punto
due, o tre, proiezioni, adesso abbiamo del pia
no due, o tre, sezioni, le tracce sui due, o tre,
piani fissi.
Così, se prima la retta poteva individuarsi me
diante due proiezioni, adesso essa può indivi
duarsi mediante due tracce (su due dei tre pia
ni fissi).
Infine, se prima occorrevano due punti per in
dividuare una retta, adesso occorrono due ret
te per individuare un punto.
Torniamo dunque al sistema delle proiezioni
assonometriche. È immediato riconoscere i
tre piani fissi n1 , n2 , n3 nei tre piani coordi
nati ed il centro fisso C1

00 nel centro impro
prio obliquo od ortogonale al quadro.
Altrettanto immediato è nelle doppie proie
zioni parallele individuare i piani fissi nei due
piani di riferimento n1, n2 mutuamente or
togonali, mentre il centro improprio C1

00
, va

individuato nella direzione ortogonale al se
condo piano bisettore della coppia nrn2. Ta
le centro proietta le due tracce indipendenti
a1 e a2 del generico piano a sul quadro n del
la rappresentazione, che può assumersi coin
cidente con n1 o n2. 

Nel sistema delle proiezioni centrali si ritro
vano infine due piani fissi nel quadro ne nel
piano all'infinito, mentre il centro C1 è quel
lo proprio del sistema.
Qualsiasi piano a ha dunque una traccia sul
quadro n1 e l'altra all'infinito su n/0

, proiet
tata da C1 sul quadro della rappresentazio
ne nella retta di fuga i :X. Fanno eccezione i
piani paralleli al quadro, i quali apparte
nendo alla retta impropria del quadro ( in
tersezione di rc1 e rc/0 ) richiedono la pre
senza di un terzo piano fisso rc3

, ad esem
pio il geometrale . 
Soffermiamoci infine sulla seconda parte del
secondo enunciato. In essa si afferma, ripetia
mola, che il punto appartenente a due delle tre
tracce del generico piano appartiene sempre alla 
proiezione k della retta comune ai due piani fis
si relativi a tali tracce. 

Se dunque, ad esempio, in proiezione asso
nometrica, aXJ, ed (Xxz sono le tracce del gene
rico piano a coi piani coordinati (xy) ed (xz),
assumendo il quadro n come terzo piano fis
so del sistema, può affermarsi, come è noto,
che la traccia a

n 
di a su n deve necessaria

mente appartenere sia al punto comune ad
axy ed alla traccia del piano (xy) su n, che al
punto comune ad axz ed alla traccia del pia
no (xz)su n.
Naturalmente tutto ciò può ripetersi in qual
siasi sistema di rappresentazione per ricavare
la traccia del generico piano rispetto ad un
qualsiasi piano fissato rispetto ai due piani fis
si di riferimento, così come si è illustrato,
dualmente, per la seconda parte del primo
enunciato.
Da quanto esposto risulta chiaro come i due
enunciati duali del teorema siano in realtà fu
si nella metodologia dei sistemi di rappresen
tazione, in cui si ricorre ad almeno due piani
di riferimento e due centri.
È possibile così rappresentare immediata
mente il punto e la retta mediante due proie
zioni, ma anche la retta ed il piano mediante
due tracce.
Il teorema permette dunque di unificare, mal
grado le distinte genesi nel tempo e nello spa
zio, tutti i metodi della scienza della rappre
sentazione.

L l Giuseppe M Catalano - Svolge attività di ricer
ca presso l'Università di Palermo 

1. Ad esempio le tre coordinate polari di P rispetto al 
piano polare re.
2. Nelle rappresentazioni in proiezione parallela di fìg.
1 e fìg. 2 sono indicate in tratto-punto le proiettanti i 
tre centri C1, C2, C3 ortogonalmente a re e nelle tracce 
di queste su re le relative proiezioni di essi. 
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9/ l 1/ In prospettiva il punto Pè rappresentato mediante la 
proiezione P' dal centro C

1 
e l'appartenenza ad una qualsiasi 

retta, condizione che equivale ad una seconda proiezione sul 
medesimo quadro da un secondo centro che è la direzione 
della retta. 

p 

centri Ci
°0

, C/0 e C/0

, C/0 (fig. 8). Le rette 
proiettanti (P1) e (P;) si incontrano allora, co
me si è già affermato, necessariamente in P3 

coincidente con (P) ribaltato di P. 
Lo stesso procedimento ripetuto infine nelle 
proiezioni centrali (figg. 9, 10), ribaltando su 
n il piano proiettante per C1 e C/0

, porge K13 
coincidente con (C), ribaltato di C1 , e �/0 

coincidente con la direzione appartenente a 
�2 e K13 , essendo �/0

, come si è detto, il 
punto improprio intersezione della retta im
propria per C/0 e C/0 col quadro 7r (fig. 11). 
Ancora una volta il teorema ci assicura che le 

--- ----

1 O/ La terza proiezione P
3 di Psi ottiene, in questo caso, con 

l'equivalente ribaltamento del piano per C1 e per la retta che 
si è assunta come seconda proiettante di P. 

rette proiettanti P1 da �3 e P2 da �3 non 
possono che incidersi in P3 , coincidente con 
(P) ribaltato di P. 
Riferiamoci adesso al secondo enunciato riesa
minando i tre principali sistemi di rappresen
tazione, in modo da individuare ancora gli ele
menti fissi, cioè il centro ed i due, o tre, piani. 
Conviene sottolineare che, come prima in pre
senza di due soli centri C1 e C2 ed un piano, 
non potevano essere rappresentati i punti ap
partenenti alla retta comune a C1 e C2, così 
adesso in presenza di due piani n1 e n2 ed un 
centro, non è possibile rappresentare i piani 

appartenenti alla retta comune a n1 e n2, poi
ché evidentemente le due tracce di essi in tal 
caso coincidono. 
È bene però subito notare come la dualità im
ponga adesso di riferirsi al piano, anziché al 
punto, come ente di immediata rappresenta
zione. Infatti se prima avevamo del punto 
due, o tre, proiezioni, adesso abbiamo del pia
no due, o tre, sezioni, le tracce sui due, o tre, 
piani fissi. 
Così, se prima la retta poteva individuarsi me
diante due proiezioni, adesso essa può indivi
duarsi mediante due tracce (su due dei tre pia
ni fissi). 
Infine, se prima occorrevano due punti per in
dividuare una retta, adesso occorrono due ret
te per individuare un punto. 
Torniamo dunque al sistema delle proiezioni 
assonometriche. È immediato riconoscere i 
tre piani fissi n1, n2, n3 nei tre piani coordi
nati ed il centro fisso Ci°0 nel centro impro
prio obliquo od ortogonale al quadro. 
Altrettanto immediato è nelle doppie proie
zioni parallele individuare i piani fissi nei due 
piani di riferimento n1, n2 mutuamente or
togonali, mentre il centro improprio Ci

°0
, va 

individuato nella direzione ortogonale al se
condo piano bisettore della coppia 7rr7r2. Ta
le centro proietta le due tracce indipendenti 
<X1 e a2 del generico piano a sul quadro 7r del
la rappresentazione, che può assumersi coin
cidente con 7r1 o 7r2 . 

Nel sistema delle proiezioni centrali si ritro
vano infine due piani fissi nel quadro 7r e nel 
piano all'infinito, mentre il centro C1 è quel
lo proprio del sistema. 
Qualsiasi piano a ha dunque una traccia sul 
quadro n1 e l'altra all'infinito su n/0

, proiet
tata da C1 sul quadro della rappresentazio
ne nella retta di fuga i�. Fanno eccezione i 
piani paralleli al quadro, i quali apparte
nendo alla retta impropria del quadro ( in
tersezione di n1 e n/0 ) richiedono la pre
senza di un terzo piano fisso n3 , ad esem
pio il geometrale. 
Soffermiamoci infine sulla seconda parte del 
secondo enunciato. In essa si afferma, ripetia
mola, che il punto appartenente a due delle tre
tracce del generico piano appartiene sempre alla
proiezione k della retta comune ai due piani fis
si relativi a tali tracce. 

Se dunque, ad esempio, in proiezione asso
nometrica, a

x
y ed axz sono le tracce del gene

rico piano a coi piani coordinati (xy) ed (xz),
assumendo il quadro 7r come terzo piano fis
so del sistema, può affermarsi, come è noto, 
che la traccia <Xn di a su n deve necessaria
mente appartenere sia al punto comune ad 
axy ed alla traccia del piano (xy) su n, che al 
punto comune ad axz ed alla traccia del pia
no (xz) su n. 
Naturalmente tutto ciò può ripetersi in qual
siasi sistema di rappresentazione per ricavare 
la traccia del generico piano rispetto ad un 
qualsiasi piano fissato rispetto ai due piani fis
si di riferimento, così come si è illustrato, 
dualmente, per la seconda parte del primo 
enunciato. 
Da quanto esposto risulta chiaro come i due 
enunciati duali del teorema siano in realtà fu
si nella metodologia dei sistemi di rappresen
tazione, in cui si ricorre ad almeno due piani 
di riferimento e due centri. 
È possibile così rappresentare immediata
mente il punto e la retta mediante due proie
zioni, ma anche la retta ed il piano mediante 
due tracce. 
Il teorema permette dunque di unificare, mal
grado le distinte genesi nel tempo e nello spa
zio, tutti i metodi della scienza della rappre
sentazione. 

I.J Giuseppe M. Catalano - Svolge attività di ricer
ca presso l'Università di Palermo 

1. Ad esempio le tre coordinate polari di P rispetto al
piano polare n.

2. Nelle rappresentazioni in proiezione parallela di fìg.
1 e fìg. 2 sono indicate in tracco-punto le proiettanti i
tre ceneri C1, C2, C3 orcogonalmence a ne nelle tracce
di queste su n le relative proiezioni di essi. 
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Le théorème de la science 
de la représentation 
et l'unification de ses 
méthodes 

Représenter signifie instaurer un rap
port biunivoque entre le modèle qui 
représente l'entité et l'entité représentée 
par le modèle, de façon à pouvoir re
monter du modèle à la connaissance de 
toute propriété formelle de l'entité en 
question, de méme que la connaissance 
formelle de l'entité a permis d'aboutir 
à la constitution du modèle. 
En termes de projection, le théorème de 
la science de la représentation, que nous 
allons démontrer, peut étre énoncé 
comme suit: pour réaliser un système de 
représentation dans l'espace, il est 
nécessaire et suffisant d'établir un pian 
et trois centres de projection distincts, 
extérieurs à ce pian et n 'appartenant pas 
à la méme droite. La droite appartenant 
à deux des trois projections du point 
générique appartient toujours à la trace 
K de la droite commune aux deux 
centres fixes relatifi à ces projections. 
Ou bien, se/on le principe de la dua!ité: 
pour réafiser un système de représen
tation dans l'espace, il est nécessaire et 
sujfisant d'établir un centre de pro
jection et trois plans distincts, extérieurs 
à ce centre et n 'appartenant pas à la 
méme droite. Le point appartenant à 
deux des trois traces du pian générique 
appartient toujours à la projection k de 
la droite commune aux deux plans fixes 
relatifi à ces traces. 
Démontrons le théorème sur la base du 
premier énoncé, en sachant que !'on 
démontre aussi implicitement, en raison 
de la dualité, le deuxième. 
Pour repérer un point quelconque P de 
l'espace par rapport à un plan de 
réflrence n il faut, comme on sait, trois 
variables indépendantes. Fixons main
tenant par rapport à n deux points 
quelconques C1 et C2 distincts et exté
rieurs à ce plan (fig. 1) et prenons-les 
comme centres de projection. 
Un point P de l'espace est en général 
repéré lorsqu 'on connait ses projections 
PI et P2 obtenues sur n respectivement 
à partir de C1 et C2, puisque !es proje
tantes p I et p2pour PI et P2 ne peuvent 
se couper qu 'en P. Toutejois !es points 
infinis de la droite k12 qui appartient 

aux deux centres sont projetés par ces 
derniers dans la trace K12> propre ou à 
l'infini, de la droite k 12 sur n, qualifié 
de noyau: ces points ne sont donc pas 
repérables à cause de la coi'ncidence des 
projetantes p I et h· 
Aussi faut-il fixer un troisième centre 
de projection C3, extérieur à k12 , de 
façon à obtenir une troisième projection 
P3 sur n et une troisième projetante p3 

qui, distincte de k12, permette toujours 
de répérer ses points (fig. 2). 
Les projections PI , P2 et P3 sur n sont 
donc nécessaires pour repérer la position 
d'un point P quelconque de l'espace par 
rapport à n, mais elles sont aussi suf 
fisantes car elles représentent pour cha
que point, devant étre rapporté à n, trois 
variables indépendantes. 
De plus, si !'on considère deux centres 
quelconques parmi !es trois, par 
exemple CI et C2, le plan CI C2P qui 
doit appartenir tant à la droite k12 , 
ayant pour trace le noyau K12, qu 'aux 
projetantes de P en PI et P2, coupe n 
le long de la droite K12 PI P2: par 
conséquent, lorsque P varie, la droite 
(PI P2) décrit sur n le faisceau de droites 
ayant pour centre K12. 
Ce qu 'il fallait démonter. 
Il )' a lieu cependant de relever qu'en 
présence de deux centres à !'in fini, étant 
donné que la droite k, qui leur appar
tient, est elle aussi à l'infini, on peut se 
passer du troisième centre de projec
tion C3. 
Comme l'illustre cet article, on peut, sur 
la base du premier énoncé du théorème, 
unifier toutes !es méthodes de représen
tation, en identifiant notamment dans 
chaque système !es éléments fixes, à 
savoir le tableau et !es centres de projec
tion, ainsi que !es variables indépen
dantes, projections du point générique 
P, nécessaires pour la configuration du 
système en question. 
Les deux énoncés duals du théorème 
sont en fait fùsionnés dans la métho
dologie des systèmes de représentation 
qui prévoit au moins deux plans de 
réflrence et deux centres. 

The theorem of 
representation and the 
unification of its methods 

Representation means the creation of a 
bi-univoca! relationship between the 
model depicting the entity and the entity 
represented by the model, so that from 
the model it is possible to go back to the 
knowledge of any formai property of 
the entity, in the same way that the 
formai knowledge ofthe entity made it 
possible to arrive at the constitution of 
the model. 
In projective terms, the theorem of 
representation, demonstrated here, can 
be stated as follows: to depict a system 
of representation in space it is necessary 
and sufficient to fix a piane and three 
distinct non-colinear centres of projec
tion outside the piane. The fine between 
two ofthe three projections of any point 
belongs to the trace K of the fine com
mon to the two fixed centres relative to 
the projections considered. 
In other words: to depict a system of 
representation in space it is necessaiy 
and sufficient to fix a projection centre 
and three distinct planes, external to the 
centre and not belonging to the same 
fine. The point belonging to two ofthe 
three traces of the given point stil! 
belongs to the projection k of the line 
common to the two fixed planes contai
ning the said traces. 
The theorem is demonstrated by refer
ring to the first statement, knowing 
that by duafity the second statement is 
also demonstrated. 
To identifj, any point P in space with 
respect to a reference piane n, three 
independent variables are required. Let 
any two distinct points CI and C2 
external to the piane (fig. 1) be fixed 
with respect to n and given as centres 
of projection. 
A point P in space is generally identified 
when the projections PI and P2, obtain
ed on n by CI and C2 respectively, are 
known, since the projectors p I and P2 
far PI and P2 necessarily intersect in P. 
However, the infinite points of the fine 
k 12 belonging to the two centres are 
projected by the centres on the proper 
or ideai trace K12, of k 12 on n, defined 
as the kernel, and therefore these points 

are not identifiable since the projectors 
p I and P2 coincide. 
It is therefore necessary to .fix a third 
projection point C3, external to k 12, 
to obtain a third projection P3 on 
n and a third projector P3 which, 
being in any case distinct ftom k3

, 

does not always enable identification 
of the points (fig. 2). 
The projections PI , P2, P3 on n are 
necessary to identifj, the position of any 
point P in space with respect to n and, 
being three independent variables far 
each point, to be referred to n, they are 
also sufficient. 
Moreover, taking any two of the three 
centres, far instance C1 , C2 , the piane 
CI C2P, which must belong both to the 
fine K12 having the kernel �2 as its 
trace, and to the projectors P in PI and 
P2- intersects n with the fine �2PI P2 , 
so, when P varies, the fine (P1Py 
describes the centre sheaf K12 on n. 
However, with two ideai centres, since 
the fine k which belongs to these ideai 
centres is also ideai, the third projection 
centre C3 can be omitted. 
As illustrated in the article, based on the 
first statement of the theorem, ali the 
methods of representation can be 
unifìed, identifj,ing in particular the 
fixed elements of each system, i. e., the 
projection piane and the projection 
centres, as well as the independent 
variables, projections of any point P, 
necessary far the configuration of the 
system. 
The dual statements of the theorem 
merge in the system ofrepresentation in 
which at least two reference planes and 
two centres are used. 

teoria;tecnica 

Non si può non rimanere sorpresi, dop? �v�r

percorso la strada che partendo da Alg�n �1 �1-

rige a Tipasa e a Cherchell, s?odandos1 a1 p1�

di delle colline del Sahel occidentale, dalla vi

sione del solitario e imponente manufatto del

Mausoleo reale della Mauritania (fig. 1). 

Posto ad un'altezza di 261 metri, sulla som

mità di una collina, il mausoleo è visibile an

che dal mare e costituisce un notevole pu�t�
di riferimento per pescatori e navig�ton. V1 s1

giunge attraverso un breve tra�to d1, mode�ta

strada collinare dopo aver lasciato 1 autostra�
da; ma fino a quando non si arriv� a pochi

metri di distanza, non si ha la precisa sensa

zione delle sue dimensioni. 
Realizzata con purezza stereometri�a �a co

struzione è fondamentalmente cosutmta da

un enorme basso cilindro sormontato da un

cono di 33 gradoni di 58 centimetri di altez-

Ermanno Polla 

Brevi considerazioni sul Mausoleo reale della Mat

za. Il mausoleo si trova collocato su un basa�
mento quadrato di 64 metri _di la:o e con 1

suoi 60,9 metri di diametro e 1 suoi_ 32,4 �e

rri di altezza impone la sua mole agl� occhi!�

creduli di chi gli gira intorno. Un giro �he ri

chiede qualche tempo dato_ 1che la sua circon-

ferenza misura 185,5 metn . 
Laspetto esteriore è oggi molt? deforma�o n

spetto alla primitiva impostaz10n�: �et�nora

mento naturale e insulse manom1ss1om urna�
ne, tese alla ricerca di un presunto tesoro, _s�
possono ritenere fra i maggio:i responsabili

dell'attuale degrad�. Pur t1;1tta:1� la gr�n _mas

sa di materiale lapideo, d1 cm e costituita _la

costruzione, ha preservato da altre manomis

sioni le camere d'ingresso e di arrivo, nonché

l'originalissimo deambulatorio circolare vol

tato (fig. 2). . ,
La circolarità dell'edificio presenta d1 per se

agli occhi di chi osse 
circonferenza, incred 
dovute al variare dei 
Anche il susseguirsi d 
rere delle ore della g 
stesso punto di vista 
che variano dal dorai 
al bluastro. 
La planimetria con le 
dea di una cittadella: 
re, a difesa di una in, 
le, ricca di contenuto 
mente di tangibile 1 
inaccessibile. 
Il tragitto all'interno 
pone diretto: solo att 
so circolare si pervie1 
posta un po' più a m 
solido cilindrico, qu: 
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aux deux centres sont projetés par ces
derniers dans la trace K12, propre ou à
l'infini, dela droite k 12 sur n, qualifìé
de noyau: ces points ne sont donc pas
repérables à cause de la coincidence des
projetantes p 1 et p2. 
Aussifaut-il fixer un troisième centre
de projection C3 , extérieur à k 12 , de

façon à obtenir une troisième projection
P3 sur n et une troisième projetante p3qui, distincte de k12, permette toujours
de répérer ses points (fig. 2).

Representation means the creation of a
bi-univoca! relationship between the
model depicting the entity and the entity
represented by the model so that from
the model it is possible to go back to the
knowledge of any formai property of
the entity, in the same way that the

formai knowledge of the entity made it
possible to arrive at the constitution of
the model 

are not identifìable since the projectors p 1 and P2 coincide. 
It is therefore necessary to fix a thirdprojection point C3 , external to k12,to obtain a third projection P3 onn and a third projector p3 which,being in any case distinct from k3 ,does not always enable identificationof the points (fig. 2). 
The projections P1 , P2 , P3 on n are necessa1y to identify the position of any point P in space with respect to n and,
being three independent variables far
each point, to be referred to n, they are 
a/so sufficient. 

� du point
•sà la trace
aux deux
•jections.
la duafité:
représen

:cessaire et
e de pro
extérieurs
'pas à la
rtenant à
:énérique
�tion k de
lansfixes

1 base du
que !'on
?n ratson

1ue P de
'J!an de
1it, trois
'.s main
: points
et exté-
10ns-les

r;énéral
;ections
'lement
·proje
euvent
points
trtient

-

Les projections P1 , P2 et P3 sur n sont
donc nécessaires pour repérer la position
d'un point P quelconque de l'espace par
rapport à n, mais elles sont aussi suf
fisantes car elles représentent pour cha
que point, devant étre rapporté à n, trois
variables indépendantes. 
De plus, si !'on considère deux centres
quelconques parmi !es trois, par
exemple cl et C2 , le pian C1 C2P qui
doit appartenir tant à la droite k12 ,
ayant pour trace le noyau � 2 , qu 'aux
projetantes de P en P1 et P2 , coupe n
le long de la droite �2P1P2 : par
conséquent, lorsque P varie, la droite
(P1 P2) décrit sur n le faisceau de droites
ayant pour centre Ki2' 
Ce qu 'il Jallait démonter. 
Il)' a fieu cependant de relever qu 'en
présence de deux centres à I 'infini, étant
donné que la droite k, qui leur appar
tient, est elle aussi à l'infinz; on peut se
passer du troisième centre de projec
tion C3.

In projective terms, the theorem of
representation, demonstrated here, can
be stated as follows: to depict a system
ofrepresentation in space it is necessary
and siifficient to fix a piane and three
distinct non-cofinear centres of projec
tion outside the piane. The fine between
·two ofthe three projections of any point
belongs to the trace K of the fine com
mon to the two fixed centres relative to
the projections considered.
In other words: to depict a system of
representation in space it is necessary
and siifficient to fix a projection centre
and three distinct planes, external to the
centre and not belonging to the same
fine. The point belonging to two ofthe
three traces of the given point stil!
belongs to the projection k of the fine
common to the two fixed planes contai
ning the said traces.
The theorem is demonstrated by refer
ring to the first statement, knowing
that by duality the second statement is
a/so demonstrated.
To identijj, any point P in space with
respect to a reference piane n, three
independent variables are required. Let
any two distinct points C1 and C2 external to the piane (fig. I) be fixed
with respect to n and given as centres
of projection.

Comme l'illustre cet article, on peut, sur
la base du premier énoncé du théorème,
unifìer toutes !es méthodes de représen
tation, en identijìant notamment dans
chaque système !es éléments fixes, à
savoir le tableau et !es centres de projec
tion, ainsi que !es variables indépen
dantes, projections du point générique
P , nécessaires pour la configuration du
système en question. 
Les deux énoncés duals du théorème
sont en Jait fitsionnés dans la métho
dologie des systèmes de représentation
qui prévoit au moins deux plans de
référence et deux centres. 

A point P in space is generally identified
when the projections P1 and P2 , obtain
ed on n by C1 and C2 respectively, are
known, since the projectors p 1 and p2 far P1 and P2 necessari!,:;, intersect in P.
However, the infinite points of the fine
k1 2 belonging to the two centres are
projected by the centres on the proper
or ideai trace �2 , ofk12 on n, defined
as the kernel and there.fore these points

Moreover, taking any two of the three
centres, far instance C1 , C2 , the piane
cl C2P, which must belong both to the
fine �2 having the kernel �2 as its 
trace, and to the projectors P in P1 and 
P2 - intersects n with the fine �2P1P2 ,
so, when P varies, the fine (P1P:J
describes the centre sheaf �2 on n.
However, with two ideai centres, since
the fine k which belongs to these ideai
centres is a/so ideal the third projection
centre C3 can be omitted.
As illustrated in the article, based on the
first statement of the theorem, al! the
methods of representation can be
unifìed, identifying in particular the
fixed elements of each system, i.e., the
projection piane and the projection
centres, as well as the independent
variables, projections of any point P,
necessary far the configuration of the
system. 
The dual statements of the theorem
merge in the system ofrepresentation in
which at least two reference planes and
two centres are used. 
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. ' non rimanere sorpresi, dopo averNon s1 puo . . d
' 

rso la strada che partendo da Algen s1 1-perco 

d 
• • · . T1'pasa e a Cherchell, snodan osi a1 p1e-nge a · 1 dall · di delle colline del Sahel occ1denta e, a v1-

. del solitario e imponente manufatto dels10ne . . (fì l) Mausoleo reale della Mauntania. ig. .
P ad un'altezza di 261 metn, sulla som-osto 

1 ' . 'b'l mità di una collina, il mauso eo e v1s1 1 e an-
che dal mare e costituisce un not_evole pu�t�
di riferimento per pescatori e nav1g�ton. V1 s1 

. attraverso un breve tratto d1 modestagmnge . , 
strada collinare dopo aver las�1at� 1 autostra: 
da; ma fino a quando �on s1 arnv� a pochi 
metri di distanza, non s1 ha la precisa sensa-
zione delle sue dimensioni. . Realizzata con purezza stereometn�a �a co
struzione è fondamentalmente costltmta da 
un enorme basso cilindro sormontato da un 
cono di 33 gradoni di 58 centimetri di altez-
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Ermanno Polla 

Brevi considerazioni sul Mausoleo reale della Mauritania 

za. Il mausoleo si trova collocato su un basa: 
mento quadrato di 64 metri _di la_to e con 1 
suoi 60,9 metri di diametro e 1 suoi_ 32,4 �e
rri di altezza impone la sua mole agl� occhi !�

creduli di chi gli gira intorno. Un giro �he n
chiede qualche tempo dat�1che la sua circon-
ferenza misura 185,5 metn . 
I..:aspetto esteriore è oggi molt? deforma�o n
spetto alla primitiva impostaz10n�: ?et�nora
mento naturale e insulse manom1ss10n1 urna: 
ne, tese alla ricerca di un pr�su _nto tesoro, _s� 
possono ritenere fra i magg10�1 responsabili 
dell'attuale degrado. Pur tuttavia la gr�n _mas
sa di materiale lapideo, di cui è cost1tu1ta. lacostruzione, ha preservato da altre manom1s: 
sioni le camere d'ingresso e di arrivo, nonche 
l'originalissimo deambulatorio circolare vol
tato (fig. 2). . , La circolarità dell'edificio presenta d1 per se 

agli occhi di chi oss�r�a: pe�co�rer.ido la_ sua
circonferenza, incred1b1li vanaz10n1 plastiche 
dovute al variare dei giochi di ombra e luce. 
Anche il susseguirsi delle stagioni o il trascor
rere delle ore della giornata offrono da u1:� 
stesso punto di vista statico valori cromatici 
che variano dal dorato, al grigio pallido fino 
al bluastro. ,. La planimetria con le 60 semic?lonne o�re l 1-
dea di una cittadella murata d1 forma cucola
re, a difesa di una indubbia camera sepol_cr_a
le, ricca di contenuto simbolico e presum1b1l
mente di tangibile ricchezza, da preservare 
inaccessibile. . Il tragitto all'interno del mausoleo non s1 pro
pone diretto: solo attraverso un lungo percor
so circolare si perviene alla camera sepolcrale 
posta un po' più a ove�t dell'esatto centro ,del
solido cilindrico, quasi a voler rallentare 1 ar-

I 
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li Pagina precedente. Solitaria visione del Mausoleo reale 
di Mauritania (foto di A. Sartor). 

2/ Pianta del mausoleo eseguita dall'arch. Capo dei 
Monumences Historiques M. Christolfle nei primi decenni 
del secolo. 

o 

PLAN DU TOMl3EAU
DE LA CHRETIE NNE

.i'� 'l ch�iiroP/e 

rivo del defunto per poterlo fare calare pro
gressivamente nella realtà della morte. 
Ripercorriamo, partendo dall'esterno, l' e
splorazione degli spazi interni. 
Lingresso è costituito da un breve cunicolo 
percorribile solamente inclinando in avanti il 
busto. Si perviene a un vano rettangolare di 
5,33 per 2,52 metri, alto 3,2 metri e coperto 
da volta a botte, e da questo, attraverso un al
tro più breve cunicolo e dopo aver superato 
sette gradini, all'inizio del deambulatorio. 
Sulla parete nord del caveau des lions, sopra il 
varco che immette nella galleria anulare, com
pare l'unico elemento figurativo presente in 
tutto il monumento: si tratta di un bassori
lievo rappresentante un leone e una leonessa 
posizionati uno di fronte all'altra, cui viene at
tribuito il ruolo di guardiani della tomba. 
I..:iconografìa è frequente nei monumenti an
tichi del Vicino Oriente, 
Come vedremo le espressioni decorativo-sim
boliche sono molto scarne, ma enormemen
te complessa la simbologia dal punto di vista 
geometrico: le forme utilizzate sono essen
zialmente il cerchio e il rettangolo con relazio
ni, questi ultimi, basate sugli angoli retti, 
La galleria, coperta anch'essa a botte, si sno
da parallelamente al cerchio esterno, fìno a 
formare un gomito dal quale, attraverso una 
sezione più limitata, si perviene, dopo un bre
ve tratto di cunicolo, ad un vano anticamera 
e, superato il quarto cunicolo, alla camera se
polcrale vera e propria orientata con il lato più 
lungo a nord-sud. 
Non esistono apparati funerari di una certa 
consistenza. D'altronde non possono nem
meno essere stati asportati perché i passaggi 
dei cunicoli sono molto stretti (83 x 124 cm), 
Si potrebbe ipotizzare la presenza all'epoca 
della sepoltura di urne cinerarie, più piccole 
e quindi facilmente movibili, 
La realizzazione del deambulatorio è avvenu
ta sicuramente a cielo aperto mentre il mo
numento progrediva in altezza. Solo se si ipo
tizza questo sistema si possono spiegare tutta 
una serie di precise soluzioni geometriche, 
In ogni tratto di cunicolo esisteva uno sbar
ramento costituito da una lastra marmorea 
incastrata in incavi posti sulle pareti. Le lastre 
nel tempo sono state abbattute per poter per
correre la galleria. 

3/ Parziale visione del cilindro colonnato. Si nota una porta 

crociata (foto di A. Sartor). . . • 

4/ Interspazio fra due colonne._La superficie verncale e curva, 

con una monta nel punto medw d1 4 cm. 
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ne del Mausoleo reale 
2/ Pianta del mausoleo eseguita dall'arch. Capo dei 
Monumentes Hisroriques M. Chrisrolfle nei primi decenni 
del secolo. 

o 

PLAN DU TOMl3EAU
DE LA CHRETIENNE

J.'� f1. c��i,roP/e. 

rivo del defunto per poterlo fare calare pro
gressivamente nella realtà della morte, 
Ripercorriamo, partendo dall'esterno, l' e
splorazione degli spazi interni, 
L'ingresso è costituito da un breve cunicolo 
percorribile solamente inclinando in avanti il 
busto, Si perviene a un vano rettangolare di 
5,33 per 2,52 metri, alto 3,2 metri e coperto 
da volta a botte, e da questo, attraverso un al
tro più breve cunicolo e dopo aver superato 
sette gradini, all'inizio del deambulatorio. 
Sulla parete nord del caveau des lions, sopra il 
varco che immette nella galleria anulare, com
pare l'unico elemento figurativo presente in 
tutto il monumento: si tratta di un bassori
lievo rappresentante un leone e una leonessa 
posizionati uno di fronte all'altra, cui viene at
tribuito il ruolo di guardiani della tomba. 
L'iconografia è frequente nei monumenti an
tichi del Vicino Oriente. 
Come vedremo le espressioni decorativo-sim
boliche sono molto scarne, ma enormemen
te complessa la simbologia dal punto di vista 
geometrico: le forme utilizzate sono essen
zialmente il cerchio e il rettangolo con relazio
ni, questi ultimi, basate sugli angoli retti. 
La galleria, coperta anch'essa a botte, si sno
da parallelamente al cerchio esterno, fino a 
formare un gomito dal quale, attraverso una 
sezione più limitata, si perviene, dopo un bre
ve tratto di cunicolo, ad un vano anticamera 
e, superato il quarto cunicolo, alla camera se
polcrale vera e propria orientata con il lato più 
lungo a nord-sud. 
Non esistono apparati funerari di una certa 
consistenza. D'altronde non possono nem
meno essere stati asportati perché i passaggi 
dei cunicoli sono molto stretti (83 x 124 cm). 
Si potrebbe ipotizzare la presenza all'epoca 
della sepoltura di urne cinerarie, più piccole 

e quindi facilmente movibili. 
La realizzazione del deambulatorio è avvenu
ta sicuramente a cielo aperto mentre il mo
numento progrediva in altezza. Solo se si ipo
tizza questo sistema si possono spiegare tutta 
una serie di precise soluzioni geometriche. 
In ogni tratto di cunicolo esisteva uno sbar
ramento costituito da una lastra marmorea 
incastrata in incavi posti sulle pareti. Le lastre 

nel tempo sono state abbattute per poter per
correre la galleria. 

3/ Parziale visione del cilindro colonnato. Si nota una porta 
crociata (foro di A. Sartor). 

. . , 4/ lnterspazio fra due colonne. La superficie verticale e curva, 
con una monta nel punto medio di 4 cm. 

+--·+- ---;--- -
I 
I 
I 
I 
I 

-- . --- --.--·
I 

l 
I 

i 

4 

o.o 

I 

-r--• 
I 
I 
I 

i 

---,--
I 

: 
I 
I 

METRI 

37 

51 6/ Il rilievo fotogrammetrico della falsa porta est mette 
in evidenza nella sua rappresentazione assonometrica 
automatica la curvatura complessiva del monumento e come 
la ricostruzione del 1912 abbia rettificato la curvatura 
dell'architrave e del basamento. Rilievo fotogrammetrico 
eseguito dagli studenti del corso di postgraduation del EPAU 
di Algeri, restituzione dell'architetto M. C�puro 
del Dipartimento di Rappresentazione e Rilievo 
dell'Università degli Studi di Roma «la Sapienza». 

I I 

I dati metrici del deambulatorio, collocato 
con il pavimento alla quo�a �i campa&na (si 
entra più in basso ma poi s1 s�lgono I sett� 
gradini), si possono r_ias�umere m: 141 met�� 
di lunghezza, 2 metn d1 larghezza, 2,4 metri 
di altezza. 
Per inquadrare ancor meglio il monumento, 
a livello visivo, si può aggiungere che la su
perficie verticale del cilind�·o, arricchita come 
abbiamo detto da 60 sem1colonne, presenta 
quattro false porre_ di 6, � 2 m�tri _di altez�a,
orientate secondo I punti cardmal1. Che sia
no false porte è dimostrato dal fatto che no� 
vi è in nessuna di esse alcun ingresso. Infatti 
quello vero, unico, è ubicato più in basso, 
sotto la porta che guarda verso est (fig. 3). 



38 

71 Base di una colonna. 

Sulla superficie della porta, di forma trape
zoidale, compare una divisione in quattro 
parti che evidenzia incontestabilmente la for
ma di una croce. Tale simbolo ha fatto rite
nere che la tomba fosse di una defunta cri
stiana e da qui il nome Tombeau de la Chre

tienne, tuttavia non è stato rinvenuto nulla 
che ricordi l'epoca Cristiana. 
Oggi tra molte ipotesi e disquisizioni vi è un 
orientamento che riconosce nel mausoleo la 
tomba del re di Mauritania Giuba IP. Tali af
fermazioni non sono del tutto soddisfacenti e 
la datazione è quindi ancora molto contro
versa. 
Una ipotesi più avvincente ritiene la costru
zione appartenente all'area e alle tipologie 
africane con derivazioni stilistiche di caratte
re punico. Una tomba molto simile nell'im
postazione è quella di Medracen: ha dimen
sioni più ridotte, ma sembra essere addirittu
ra più antica. Osservazioni in questa direzio
ne portano quindi ad anticipare la datazione 
del Mausoleo al I-II secolo a. C. Ma non si 
vuole assolutamente in questa sede tentare di 
districare le varie ipotesi di attribuzione e da
tazione, né tanto meno proporne altre. 
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Lindagine è stata limitata ai puri fatti archi
tettonici tuttora presenti, attraverso ap
profondite osservazioni e deduzioni legate al
la prassi architettonica. 
Forse un contributo a nuove ipotesi potrebbe 
provenire da tentativi di lettura in senso più 
approfondito. Lesigenza di una attenta osser
vazione più puntuale e mirata, attraverso il ri
lievo tendente a evidenziare le anomalie, si fa 
quindi oltre che opportuna doverosa per la 
conoscenza in previsione di un definitivo re
stauro. 
Su queste basi si è proceduto alla ricerca di 
inedite situazioni architettonico-costruttive 
attraverso osservazioni e rilevamenti diretti, 
specialmente indirizzati verso la superficie del 
tamburo esterno. 
Innanzi tutto occorre precisare che l'attuale 
immagine del mausoleo è frutto di svariati ri
montaggi e restauri. 
Qui di seguito vengono segnalate alcune os
servaz10m emerse. 
a) Linterspazio in facciata tra due colonne
del tamb_tuo non è una superficie piana3

• Pre
senta in pianta, su una dimensione orizzon
tale di circa 2,3 metri, una impercettibile cur
vatura o spanciatura che ha il suo massimo,
ovviamente, nella parte mediana, ammon
tante a circa 4 cm (fig. 4). La curvatura è tal
mente minima che nel 1912, nel rimontaggio
delle pietre poste più in alto, cadute a livello
del terreno a causa di ogni tipo di ingiuria del
tempo, i restauratori di allora hanno comple
tamente ignorato il fenomeno. Per tale ragio
ne è stata realizzata la rettificazione, visibilis
sima nella �arte più alta sotto l'architrave
(figg. 5, 6). E stato cioè ritenuto che il colle
gamento murario fra le semicolonne fosse ret
tilineo, contrariamente a quanto emerge nei
settori originari.
b) Le basi delle 60 colonne presentano singo
larità degne di essere segnalate. Sono costitui
te da una conformazione che ricorda la base 
attica per numero e tipologia di modanature 
(fig. 7). Differiscono da tale tipologia per ave
re la scozia semicircolare, quindi con gli estre
mi sulle stesse verticali, e il toro sottostante 
quasi sulla stessa verticale del soprastante. I li
stelli orizzontali che spaziano i tori e la scozia 
sono quattro e hanno tutti gli estremi collocati 
sulla medesima verticale. Da segnalare anche 

8/ Schema di colonna in undici rocchi. Si noti la base 
del capitello più larga rispetto all'ultimo rocchio. 
91 Pagina seguente. Porta crociata tra le due colonne. 

I 

I 

I 
I 

I 
I 

(� � 
.., .. EIOEJOlilO I 

I 
1 

11 

I 
I 10 

___ , 
9 

II 
I 

I 
8 

I 

i 
1 

I 

I 
8 

I 

I 
I 

I 

I 

I 
4 

I 
3 

I 
I 

I
2 I 

I 

I
1 I 

( ) 
I 

I
1 t 

) 

I 
I 

I I 

l � 

[ 

I 
I 

I 
I 

I 
I 
i 
\ 
I 

I 

\---�-
I 
I 

I 

I 
I 

I 

I 
I 

I 

I 
\ 

i 

I 

I 
I 
I 

\ 

'=�������-----•"·•--Nw•--•�---�K�� 
. 

iffl 
■0••11••••11 

■--••••••••• inn 11111rnn11n11 1 111111111111 tnt1011u111a11111 11t1n11.n11n11nlll'"''"'nwn 
_ _ , IJ IJ IU UII 

11 

L� J 
-� __ ,_� -::. 

..... _ 
-

10 

9 

8 

7 

e 

5 

4 

3 

2 

1 

( ) 
I 

) ( 

) 

l 
� 



rta, di forma trape
ivisione in quattro 
testabilmente la for
nbolo ha fatto rite
di una defunta cri
'òmbeau de la Chre

lto rinvenuto nulla 
ma. 
lisquisizioni vi è un 
,ce nel mausoleo la 
.a Giuba IP. Tali af
utto soddisfacenti e 
:ora molto contro-

L'indagine è stata limitata ai puri fatti archi
tettonici tuttora presenti, attraverso ap
profondite osservazioni e deduzioni legate al-
la prassi architettonica. 
Forse un contributo a nuove ipotesi potrebbe
provenire da tentativi di lettura in senso più
approfondito. L'esigenza di una attenta osser
vazione più puntuale e mirata, attraverso il ri
lievo tendente a evidenziare le anomalie, si fa
quindi oltre che opportuna doverosa per la
conoscenza in previsione di un definitivo re
stauro. 
Su queste basi si è proceduto alla ricerca di
inedite situazioni architettonico-costruttive
attraverso osservazioni e rilevamenti diretti,
specialmente indirizzati v�rso la superficie del
tamburo esterno. 
Innanzi tutto occorre precisare che l'attuale
immagine del mausoleo è frutto di svariati ri
montaggi e restauri. 

I 

I 
I 

I 

I 
I 

I 
I 
I 

8/ Schema di colonna in undici rocchi. Si noti la base 
del capitello pi,, larga rispetto all'ultimo rocchio. 
91 Pagina seguente. Porta crociata tra le due colonne. 
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a) L'interspazio in facciata tra due colonne
del tam_b_yro non è una superficie pian/. Pre
senta in pianta, su una dimensione orizzon
tale di circa 2,3 metri, una impercettibile cur
vatura o spanciatura che ha il suo massimo,
ovviamente, nella parte mediana, ammon
tante a circa 4 cm (fig. 4). La curvatura è tal
mente minima che nel 1912, nel rimontaggio
delle pietre poste più in alto, cadute a livello
del terreno a causa di ogni tipo di ingiuria del
tempo, i restauratori di allora hanno comple
tamente ignorato il fenomeno. Per tale ragio
ne è stata realizzata la rettificazione, visibilis
sima nella earte più alta sotto l'architrave
(figg. 5, 6). E stato cioè ritenuto che il colle
gamento murario fra le semicolonne fosse ret
tilineo, contrariamente a quanto emerge nei
settori originari.
b) Le basi delle 60 colonne presentano singo
larità degne di essere segnalate. Sono costitui
te da una conformazione che ricorda la base
attica per numero e tipologia di modanature
(fig. 7). Differiscono da tale tipologia per ave
re la scozia semicircolare, quindi con gli estre
mi sulle stesse verticali, e il toro sottostante
quasi sulla stessa verticale del soprastante. I li
stelli orizzontali che spaziano i tori e la scozia
sono quattro e hanno tutti gli estremi collocati
sulla medesima verticale. Da segnalare anche
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che non esiste l'imoscapo, mentre è presente 
un listello distanziatore tra il toro più basso e 
il basamento. I due tori apparentemente ugua
li (difficilmente con un'analisi visuale si riesce 
a valutarne le differenze) hanno spessori di
versi: 14 cm il superiore e 15 cm l'inferiore. I 
diametri quindi differiscono di circa 1 cm ri
spetto alla verticale passante per il superiore. 
Limpercettibile differenza, quindi, non può 
essere valutata al primo impatto; solo osserva
ziòni ravvicinate da parte di occhi esperti e mi
surazioni sistematiche possono portare a un 
imprevedibile stato di fatto. 
c) Lattenzione rivolta alle colonne, sia di ca
rattere visivo che metrico, ha fatto emergere 
una leggerissima rastremazione ' ( cl' altronde
non sorprendente, essendo un carattere del-
1' ordine architettonico), valutabile anche ad
occhio nudo solo dopo aver fatto alcune con
siderazioni e le citate misurazioni (fig. 8). Le
colonne sono costituite da 11 rocchi che le
fanno apparire come un esatto cilindro, oltre 
alla base e al capitello. Il diametro del rocchio
più basso, sopra la base, presenta una dimen
sione di 81 cm, quello più in alto un diame
tro di 73 cm. Quindi la rastremazione si ma
nifesta in una diminuzione del diametro del
rocchio superiore di 8 cm. Pur non potendo
effettuare la misurazione diretta dei rocchi in
alto per la notevole altezza (oltre 6 metri), at
traverso le misurazioni dei rocchi sparsi sul
piano di campagna, si sono potute notare le 
differenze di diametro ed effettuare le consi
derazioni opportune. Ciò che sorprende è una 
presunta incompatibilità tra la base del capi
tello e l'ultimo rocchio. Poiché il diametro
sotto il collarino del capitello risulta, misura
to a terra, 81 cm come la base del primo roc
chio, esso sporge di 4 cm tutto all'intorno
dell'undicesimo rocchio.
cl) I capitelli delle colonne a lato delle false
porte, probabilmente per sottolinearne signi
ficati simbolici, si presentano diversi dai re
stanti. Essi mostrano una più elaborata solu
zione dello spazio tra le volute con composi
zioni plastiche di aspetto vegetale (caulicoli e
rosette). Particolarità significativa nei 52 ri
manenti è l'uso del capitello ionico, come va
riante di quello greco del IV secolo, dove le vo
lute sono unite da un canale al di sotto del
quale è presente un anello di rosette. Il canale

IO/ Capitello comune con il canale di collegamento 
delle volute incurvato fortemente verso il basso. 
Si noti la sporgenza di 4 cm del capitello sull'ultimo rocchio. 
11/ Sezione della porta crociata. Notare la conformazione 
circolare più ampia della colonna. 

di collegamento delle volute invece di essere 
orizzontale s'incurva fortemente verso il basso 
nella parte centrale, creando una specie di av
vallamento, come si rinviene su alcuni capitel
li greci anteriori alle guerre coi Medi (fig. 10). 
e) Un'altra osservazione riguardante le porte,
è il non allineamento orizzontale dell' archi
trave con le commettiture del decimo e un
dicesimo rocchio (fig. 9). Infatti l'altezza in
terna della porta, misurata sulla grossa pietra
che fa da gradone tra le basi delle colonne, ri
sulta 5, 19 metri mentre la linea orizzontale
sopra la commettitura definisce un'altezza di
5, 15 metri. Quindi l'architrave, costruttiva
mente indipendente rispetto ai filari orizzon
tali, è posto più in alto di 4 cm.
Da segnalare anche che la cornice sopra l' ar
chitrave della porta è eseguita con particola
re cura dei dettagli. Quindi solo su tutta la zo
na alta sopra le false porte compare una ela
borazione più raffinata.
f) Per ciò che riguarda ancora le quattro por-

te crociate, orientate sui quattro punti cardi
nali, emerge un posizionamento più arretra
to rispetto alla posizione degli interspazi tra le 
altre semicolonne (fig. 11). Come conse
guenza, le semicolonne laterali alle porte, non 
strutturalmente portanti, assumono una 
conformazione circolare più ampia, giungen
do a circa tre quarti di circonferenza. 
g) Circa l'impostazione del plateau quadrato
di base, si constata come lo strato più basso ha 
le grosse pietre squadrate collocate in direzio
ne dei punti cardinali (fig. 12). Il secondo
strato è invece collocato a 45 gradi fino al-
1' angolo sud ovest, dove poi cambia direzione.
Ci sfuggono le precise intenzionalità costrut
tive, ma assistiamo sicuramente a un equili
brato comportamento ritmato dai fermenti
degli esiti culturali del tempo e del luogo.
Una serie di più semplici osservazioni sull'ac
costamento delle pietre del basamento, ci por
ta alla constatazione dell'uso di pietre rettan
golari ma di dimensioni le più svariate. In
spiegabilmente si constata che non seguono
l'ordine logico degli accostamenti agendo al-
1' interno di allineamenti già previsti, ma, am
pliandosi o riducendosi, interferiscono con le 
superfici angolari. Si creano cioè intersezioni
tra le pietre, esternate con incastri che si li
mitano alle sedi angolari, che non possono
certo essere giustificate da motivi di stabilità
statica: infatti non compaiono mai graffe a 
coda di rondine. Ciò presuppone un aggravio
di lavoro di cantiere che sembra non trovare
giustificazione logica (fig. 12).
Come si può arguire dalla figura, attraverso i
cerchi posti negli angoli, il fenomeno è piut
tosto esteso.
h) Lo stesso identico risultato compositivo si
rinviene nel caveau des lions, specie nella par
te pavimentale; si rinvengono tali soluzioni
anche nella facciata nord (fig. 13). Non è pre
sente inspiegabilmente alcuna anomalia nel
la facciata sud. Prima di giungere al caveau des
lions, attraverso uno stretto e basso cunicolo,
si può constatare che le due facciate laterali
sono concepite in modo esattamente specu
lare e con le pietre prive di incastri.
Anche nella pavimentazione del caveau du
fond, cioè nella camera centrale e annesso pic
colo ambulacro, si rinvengono ancora vistosi
incastri.

Assistiamo, come si è tentato di fa: e�ergere,

a svariate soluzioni anomale, specie d1_ det�a
glio, che apparentemente sembrano nvesnre
poca importanza. . ,. . . 
Come abbiamo visto domma l 1mpe�cett1b1-
lità degli interventi. La risc�pe�ta a"".ien� so
lamente attraverso puntuali m1suraz1om, fa
cendoci supporre un sofisticato uso della _ma
tematica, della geometria e della percez�one
visiva al servizio di simbolismi che non c1 ap
partengono più e che non sapp�am� recepire 

e decodificare. Anche alcune m1stenos_e solu
zioni contribuiscono a farci ritenere d1 e�sere 

di fronte a un esteso ventaglio di segretl co-
struttivi. . 
È fuor di dubbio che la nostra attuale �ensi-
bilità per il costruito pass�to. (ancorche _ pre
sente) non ci permetta d1 v1ver_e espenenze 

dirette sulla materia che è potenz1al
1:1

ente do
tata di virtuali presenze di indubb�o valore.
Forse l'uso di tecnologie computenzzat�, a�
fiancate da ulteriori ricerche e osservaz10m'. 
potrà sulla falsariga tracciata fornire adeguatl 

sviluppi alla conoscenza del monumento. 

□ Ermanno Polla - Dipartimento di Rappresenta

zione e Rilievo, Università degli Studi di Roma «la

Sapienza» 

1. Mounir Bouchenachi, Le Mausolee Royal de Maure

taine, Algeri, 1991, p. 9.

2. Ibidem, P· 24. Il re avrebbe sposato C_leop�tra Sele

ne, figlia della celebre Cleopatra e del tnunv1ro Anto-

nio. 

3. Ibidem, p. 9. La controprova della co_nvi_n_zione c�e

fosse una superficie piana si ha quando il cilindro vie

ne valutato come sfaccettato.

12/ Plateau di base: strat, 
13/ Pianta del caveau d,
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di collegamento delle volute invece di essere 
orizzontale s'incurva fortemente verso il basso 
nella parte cent;ale, creando una specie di av
vallamento, come si rinviene su alcuni capitel
li greci anteriori alle guerre coi Medi (fig. 10). 
e) Un'altra osservazione riguardante le porte,
è il non allineamento orizzontale dell'archi
trave con le commettiture del decimo e un
dicesimo rocchio (fig. 9). Infatti l'altezza in
terna della porta, misurata sulla grossa pietra 
che fa da gradone tra le basi delle colonne, ri
sulta 5, 19 metri mentre la linea orizzontale 
sopra la commettitura definisce un'altezza di 
5,15 metri. Quindi l'architrave, costruttiva
mente indipendente rispetto ai filari orizzon
tali, è posto più in alto di 4 cm. 
Da segnalare anche che la cornice sopra l' ar
chitrave della porta è eseguita con particola
re cura dei dettagli. Quindi solo su tutta la zo
na alta sopra le false porte compare una ela
borazione più raffinata. 
f) Per ciò che riguarda ancora le quattro por-

te crociate, orientate sui quattro punti cardi
nali, emerge un posizionamento più arretra
to rispetto alla posizione degli interspazi tra le 
altre semicolonne (fig. 11). Come conse
guenza, le semicolonne laterali alle porte, non 
strutturalmente portanti, assumono una 
conformazione circolare più ampia, giungen
do a circa tre quarti di circonferenza. 
g) Circa l'impostazione del plateau quadrato
di base, si constata come lo strato più basso ha
le grosse pietre squadrate collocate in direzio
ne dei punti cardinali (fig. 12). Il secondo
strato è invece collocato a 45 gradi fino al-
1' angolo sud ovest, dove poi cambia direzione.
Ci sfuggono le precise intenzionalità costrut
tive, ma assistiamo sicuramente a un equili
brato comportamento ritmato dai fermenti
degli esiti culturali del tempo e del luogo.
Una serie di più semplici osservazioni sull' ac
costamento delle pietre del basamento, ci por
ta alla constatazione dell'uso di pietre rettan
golari ma di dimensioni le più svariate. In
spiegabilmente si constata che non seguono
l'ordine logico degli accostamenti agendo al-
1' interno di allineamenti già previsti, ma, am
pliandosi o riducendosi, interferiscono con le
superfici angolari. Si creano cioè intersezioni
tra le pietre, esternate con incastri che si li
mitano alle sedi angolari, che non possono
certo essere giustificate da motivi di stabilità
statica: infatti non compaiono mai graffe a
coda di rondine. Ciò presuppone un aggravio
di lavoro di cantiere che sembra non trovare
giustificazione logica (fig. 12).
Come si può arguire dalla figura, attraverso i
cerchi posti negli angoli, il fenomeno è piut
tosto esteso.
h) Lo stesso identico risultato compositivo si
rinviene nel caveau des lions, specie nella par
te pavimentale; si rinvengono tali soluzioni
anche nella facciata nord (fig. 13). Non è pre
sente inspiegabilmente alcuna anomalia nel
la facciata sud. Prima di giungere al caveau des
lions, attraverso uno stretto e basso cunicolo,
si può constatare che le due facciate laterali
sono concepite in modo esattamente specu
lare e con le pietre prive di incastri.
Anche nella pavimentazione del caveau du
fond, cioè nella camera centrale e annesso pic
colo ambulacro, si rinvengono ancora vistosi
incastri.

Assistiamo, come si è tentato di far emergere, 
a svariate soluzioni anomale, specie di detta
glio, che apparentemente sembrano rivestire 
poca importanza. ,. . . Come abbiamo visto domina l 1mpercetub1-
lità degli interventi. La riscoperta avviene so
lamente attraverso puntuali misurazioni, fa
cendoci supporre un sofisticato uso della _ma
tematica, della geometria e della percez10ne 
visiva al servizio di simbolismi che non ci ap
partengono più e che non sapp�am� recepire 
e decodificare. Anche alcune m1stenose solu
zioni contribuiscono a farci ritenere di essere 
di fronte a un esteso ventaglio di segreti co
struttivi. 
È fuor di dubbio che la nostra attuale sensi
bilità per il costruito passato (ancorché pre
sente) non ci permetta di vivere esperienze 
dirette sulla materia che è potenzialmente do
tata di virtuali presenze di indubbio valore. 
Forse l'uso di tecnologie computerizzate, af
fiancate da ulteriori ricerche e osservazioni, 
potrà sulla falsariga tracciata fornire adeguati 
sviluppi alla conoscenza del monumento. 

□ Ermanno Polla - Dipartimento di Rappresenta
zione e Rilievo, Università degli Studi di Roma «la
Sapienza»

1. Mounir Bouchenachi, Le Mausolee Royal de Maure
taine, Algeri, 1991, p. 9.

2. Ibidem, p. 24. Il re avrebbe sposato Cleopatra Sele
ne, figlia della celebre Cleopatra e del triunviro Anto
nio. 

3. Ibidem, p. 9. La controprova della co_nvi_mione c�e
fosse una superficie piana si ha quando il c1lmdro vie
ne valutato come sfaccettato. 
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121 Plateau di base: strato più basso. Parte dell'angolo nord-est. 
13/ Pianta del caveau des lions. 

o,s 



42 

Quelques brèves 
considérations sur 
le Mausolée royal 
de Mauritanie 

D'une grande pureté stéréométrique, le 
mausolée se compose essentiellement 
d'un énorme cylindre bas, surmonté 
d'un eone de 33 marches ayant une 
hauteur de 58 centimètres. Piacé sur 
une base carrée de 64 mètres de coté, 
ses 60,9 mètres de diamètre et ses 32, 4 
mètres de hauteur le rendent imposant. 
Le trajet à l'intérieur du mausolée n 'est 
pas direct: il Jaut suivre un long 
parcours circulaire pour aboutir à la 
chambre sépulcrale située un peu plus 
à l'ouest du centre exact du cylindre. 
L 'entrée est constituée par une courte 
galerie qui ne peut etre parcourue qu 'en 
penchant le buste en avant. On parvient 
ainsi à une pièce rectangulaire de 5,33' 
m sur 2,52 m, d'une hauteur de 3,2 m 
et couverte par une voute en berceau, 
puis, à travers une galerie plus brève et 
après avoir monté sept marches, à la 
partie initiale du déambulatoire. 
Sur la paroi nord du caveau des lions 
se trouve le seul élément figuratifprésent 
dans tout le monument: un bas-relief 
représentant un lion et une lionne. 
La galerie intérieure, elle aussi en 
berceau, s 'étend parallèlement au cercle 
extérieur et se termine par un coude d'où 
!'on parvient, à travers une section plus 
restreinte, à la chambre sépulcrale 
proprement dite. 
Le déambulatoire a surement été réalisé 
à ciel ouvert pendant que le monument 
se développait en hauteur. 
Dans chaque tronçon de la galerie, il y 
avait un barrage constitué par une 
plaque en marbre encastrée dans des 
cavités des parois. 
La surface verticale extérieure du 
cylindre, ornée de 60 demi-colonnes, 
présente quatre-fausses portes d'une 
hauteur de 6, 12 mètres, orientées 
suivant !es points cardinaux. 
Sur la suiface de chaque porte, de forme 
trapézoidale, une division en quatre 
parties évoque incontestablement la 

forme d'une croix. Ce symbole a Jait 
supposer qu'il s'agissait du tombeau 
d'une chrétienne défonte, d'où le nom 
de Tombeau de la Chrétienne, mais on 
n 'a rien trouvé qui pouvait évoquer 
l'époque chrétienne. 

Aujourd'hui, parmi !es nombreuses 
hypothèses et théories, une tendance 
identifie le mausolée comme étant le 
tombeau du roi de Mauritanie juba Il 
Ces affirmations ne sont pas tout à fait 
satisfaisantes et la datation est encore 
très controversée. 
La recherche a été limitée aux aspects 
purement architecturaux encore pré
sents, sur la base d'observations appro
fondies, de déductions liées à la pratique 
architecturale et de relevés directs qui 
ont fait ressortir de nombreuses ano
malies et des particularités intéressantes 
du monument. En résumé: 
a) L 'espace sur la façade compris entre

deux colonnes du tambour n 'est pas
une suiface piane.

b)Les bases des 60 colonnes présentent
plusieurs particularités.

e) Les colonnes présentent une très légère
contracture (ce qui n 'est d'ailleurs
pas étonnant puisqu'il s'agit d'une
caractéristique de l'ordre archi
tectural).

d)Les chapiteaux des colonnes enca
drant !es fausses portes sont differents
des autres, sans doute pour souligner
leur signification symbolique.

e) L'architrave des fausses portes n 'est
pas alignée horizontalement sur !es
emboftements du dixième et du
onzième tronçon. Le chambranle au
dessus de l'architrave de la porte est
réalisé avec un grand soin des détails.

j) Les quatre portes croisées, orientées
suivant !es quatre points cardinaux,
sont placées plus en arrière par rap
port aux espaces compris entre !es
autres demi-colonnes.

g) Quant à la composition du plateau
carré de base, on constate que la
couche la plus basse comprend de
grosses pierres écarries placées dans la
direction des points cardinaux. La
deuxième couche est par contre placée
à 45 degrés jusqu à l'angle sud-ouest,
où elle change de direction.

h)Des particularités concernant la
composition peuvent etre également
relevées dans le caveau des lions et sur
la façade nord.

Considerations on the royal 
mausoleum of Mauritania 

The mausoleum, implemented with ste
reometrie purity, consists basically of 
an enormous low cylinder underlying 
a eone formed by 33 steps, each 58 cm 
high, placed on a square base with sides 
64 m long. This imposing structure has 
a diameter of 60.9 m and is 32.4 m 
high. 
Inside the mausoleum is a circular 
approach to the sepulchral chamber 
placed slightly west of the centre of the 
cylindrical solid. 
Access is by stooping forward through 
short low tunnel which opens out into 
a rectangular chamber measuring 5.33 
x 2.52 m and 3.2 m high with a barre! 
vault, then through another short 
tunnel and up seven steps is the am
bulatory. 
On the northern wall of the caveau des 
lions is the only figurative element in 
this monument: a bas-relief of a lion 
and lioness. 
The internal tunnel, also with a barre! 
vault, runs para/le! to the outer circle 
of the mausoleum up to a certain point 
at which it forms an elbow leading to 
the burial chamber. 
The deambulatory was no doubt built 
in the open, progressively, as the 
monument was being built in height. 
At each tunnel section a barrier is 
formed by a marble slab encased in 
cavities cut into the walls. 
The outer vertical suiface of the cylinder 
has 60 half columns, with four blank 
doors 6.12 m high, placed at the 
cardinal points. On the surface, each of 
the trapezoid doors is divided into four, 
visibly in a cross shape. This led to the 
assumption that it was a Christian 
tomb, hence the name ofTombeau de 
la Chrétienne, but no traces have been 
found of the Christian period. 
Today, some experts consider the mau
soleum to be the tomb ofjuba II, king 
of Mauritania, which does not seem to 
be an entirely plausible hypothesis as its 
datation is subject to much controversy. 
The analysis was limited to the purely 
architectural extant elements, making 
deductions based on the architectural 
practices of the time and on direct sur-

veys which revealed a number of ano
malies and interesting particularities, 
summed up as follows: 
a) The space between the half columns

on the foce is not jlat.
b) The bases of the 60 columns are not

al! the same.
e) The columns are slightly tapered (this

is not an unusual architectural fea
ture).

d) The capitals at the sides of the blank
doors are different ftom the others,
probably to underline symbolic
meanings.

e) The lintels of the blank doors are not
horizontal to the joints of the tenth
and eleventh tambours. The details
of the .frame over the lintels are exe
cuted with extra care.

j) The four cross-marked doors, oriented
N, S, E and W, are in a recessed posi
tion with respect to the areas between
the half columns.

g) The lower layer of the square plinth
has large squared stone blocks placed
according to the cardinal points,
while the second layer is placed at an
angle of 4 5 degrees as far as the south
west corner where it changes direc
tion.

h)Compositional details are also en
countered in the caveau des lions and
on the northern foce.

teoria;tecnica

Nella seconda metà del 1990, ter�in_ata _la 

ulitura della volta d�lla Cappella S1s,tina l?
V:
P . o ebbi' l' occas10ne d1 curare l allestl

aucan , 
d' mento di una mostr� su� lavoro l restauro,

che si tenne nel Bracc10 d1 Carlo Magno._ Nel

l'esposizione confluì an�he 9-uello che 10 h?
chiamato il «progetto d1datt�co» della mam

festazione imperniato in par:icolare s�ll� pro

gettazione e reali�zazione d1 tre plasuc�: _del

l'intera cappella, in scala 1 :20; della po1�10_ne

della volta corrispondente al t:ono dell� S1b1lla

Libica, al vero; della ricostruzione �paz1ale del-
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Aujourd'hui, parmi !es nombreuses 
hypothèses et théories, une tendance 
identifie le mausolée comme étant le 
tombeau du roi de Mauritanie juba 11. 
Ces affirmations ne sont pas tout à fait 
satisfaisantes et la datation est encore 
très controversée. 
La recherche a été limitée aux aspects 
purement architecturaux encore pré
sents, sur la base d'observations appro
fondies, de déductions liées à la pratique 
architecturale et de relevés directs qui 
ont fait ressortir de nombreuses ano
malies et des particularités intéressantes 
du monument. En résumé: 
a) L 'espace sur la façade compris entre

deux colonnes du tambour n 'est pas
une surface piane.

b)Les bases des 60 colonnes présentent
plusieurs particularités.

e) Les colonnes présentent une très légère
contracture (ce qui n 'est d'ailleurs
pas étonnant puisqu'il s'agit d'une
caractéristique de l'ordre archi
tectural).

d)Les chapiteaux des colonnes enca
drant !es fausses portes sont diffirents
des autres, sans doute pour souligner
leur signification symbolique.

e) L'architrave des fausses portes n 'est
pas alignée horizontalement sur !es
emboitements du dixième et du
onzième tronçon. Le chambranle au
dessus de l'architrave de la porte est
réalisé avec un grand soin des détails.

j) Les quatre portes croisées, orientées
suivant !es quatre points cardinaux,
sont placées plus en arrière par rap
port aux espaces compris entre !es
autres demi-colonnes.

g) Quant à la composition du plateau
carré de base, on constate que la
couche la plus basse comprend de
grosses pierres écarries placées dans la
direction des points cardinaux. La
deuxième couche est par contre placée
à 45 degrés jusqu a l'angle sud-ouest,
où elle change de direction.

h)Des particularités concernant la
composition peuvent étre également
relevées dans le caveau des lions et sur
la façade nord.

Considerations on the royal 
mausoleum of Maurit(lnia 

The mausoleum, implemented with ste
reometrie purity, consists basically of 
an enormous low cylinder underlying 
a eone formed by 33 steps, each 58 cm 
high, placed on a square base with sides 
64 m long. This imposing structure has 
a diameter of 60.9 m and is 32.4 m 
high. 
lnside the mausoleum is a circular 
approach to the sepulchral chamber 
placed slightly west of the centre of the 
cylindrical solid. 
Access is by stooping forward through 
short low tunnel which opens out into 
a rectangular chamber measuring 5.33 
x 2.52 m and3 .2 m high with a barre! 
vault, then through another short 
tunnel and up seven steps is the am
bulatory. 
On the northern wall ofthe caveau des 
lions is the only figurative element in 
this monument: a bas-relief of a lion 
and lioness. 
The internal tunnel, also with a barre! 
vault, runs parallel to the outer circle 
ofthe mausoleum up to a certain point 
at which it forms an elbow leading to 
the burial chamber. 
The deambulatory was no doubt built 
in the open, progressively, as the 
monument was being built in height. 
At each tunnel section a barrier is 
formed by a marble slab encased in 
cavities cut into the walls. 
The outer vertical surface of the cylinder 
has 60 half columns, with four blank 
doors 6.12 m high, placed at the 
cardinal points. On the surface, each of 
the trapezoid doors is divided into four, 
visibly in a cross shape. This led to the 
assumption that it was a Christian 
tomb, hence the name ofTombeau de 
la Chrétienne, but no traces have been 
found of the Christian period. 
Today, some experts consider the mau
soleum to be the tomb of juba 11, king 
o/Mauritania, which does not seem to 
be an entirely plausible hypothesis as its 
datation is subject to much controversy. 
The analysis was limited to the purely 
architectural extant elements, making 
deductions based on the architectural 
practices of the time and on direct sur-

veys which revealed a number of ano
malies and interesting particularities, 
summed up as follows: 
a) The space between the half columns

on the foce is not flat.
b) The bases of the 60 columns are not

al! the same.
e) The columns are slightly tapered (this

is not an unusual architectural fea
ture).

d) The capitals at the sides of the blank
doors are different from the others,
probably to underline symbolic
meanings.

e) The lintels of the blank doors are not
horizontal to the joints of the tenth
and eleventh tambours. The details
of the frame over the lintels are exe
cuted with extra care.

j) The four cross-marked doors, oriented
N, S, E and w; are in a recessed posi
tion with respect to the areas between
the half columns.

g) The lower layer of the square plinth
has large squared stone blocks placed
according to the cardinal points,
while the second layer is placed at an
angle of 4 5 degrees as far as the south
west corner where it changes direc
tion.

h)Compositional details are also en
countered in the caveau des lions and
on the northern foce.

teoria;tecnica 

Nella seconda metà del 1990, terminata la 
pulitura della volta della Cappella Sistina in 
Vaticano, ebbi l'occasione di curare l' allesti
mento di una mostra sul lavoro di restauro, 
che si tenne nel Braccio di Carlo Magno. Nel-
1' esposizione confluì anche quello che io ho 
chiamato il «progetto didattico» della mani
festazione imperniato in particolare sulla pro
gettazione e realizzazione di tre plastici: del
l'intera cappella, in scala 1 :20; della porzione 
della volta corrispondente al trono della Sibilla 
Libica, al vero; della ricostruzione spaziale del-
1' architettura immaginata da Michelangelo 
sulla volta, in scala 1 :201

• 
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e architettura immaginata da Michelangelo 
sulla volta della Cappella Sistina in Vaticano 

originali esposti e dei documenti di restauro, 
che formavano il corpo centrale della mostra, 
non lasciò sufficiente spazio alla pubblicizza
zione degli studi e delle considerazioni preli
minari alla realizzazione dei plastici. Oggi l'ul
timazione della pulitura del Giudizio Univer

sale fornisce una buona occasione di ripro
porli all'attenzione; tanto più che i plastici, per 
la cui realizzazione avevano formato la base in
dispensabile, hanno dato l'opportunità a mol
te decine di migliaia di visitatori della mostra 
(riproposta a Venezia, in Canada e altrove) di 
pi;endere contatto con la realtà fisica dello spa
zio e delle superfici su cui Michelangelo ave
va lavorato. Anche ora infatti continuo a rite-

nere che la conoscenza di questa realtà, e di 
tutte le difficoltà e gli ostacoli che essa com
portava, serva ad accorciare le distanze tra noi 
e la straordinaria personalità dell'artista; che 
sia altresì un modo per coglierne la dimensio
ne umana, di individuo che fronteggia e ri
solve un problema arduo con i soli strumenti 
della sua creatività e delle sue mani. 
Un primo aspetto degli studi, condotti all'i
nizio del 1990, è stato quello della determi
nazione delle caratteristiche della curvatura 
della volta progettata da Giovannino de' Dol
ci e ultimata dal figlio Cristoforo, che fu pa
gato per questo lavoro nel febbraio del 1486 
al tempo di Sisto IV2

. 
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I/ Pagina precedente. Sovrapposizione di un fascio di sezioni 
trasversali della volta effettuate in corrispondenza di un tratto 
rappresentato nella grafica computerizzata che è stata 

utilizzata durante i lavori di ripulitura degli affreschi 
michelangioleschi. 

Determinare le caratteristiche geometrichedella curvatura è stato possibile grazie al rilevamento fotogrammetrico redatto dalla Direzione dei Musei, Monumenti e Gallerie Pon
tificie, che ha formato base essenziale per ladocumentazione dei lavori di pulitura e restauro. La serie delle sezioni trasversali della volta mostra l'irregolarità della sua superficie, che si
adatta anche a quella della pianta, spanciata 

nella zona centrale sul lato meridionale (l' asse della cappella è orientato in direzione est
ovest). La sovrapposizione delle sezioni dà infatti luogo ad un fascio irregolare (fig. 1), dalquale è però possibile estrapolare le caratteristiche della policentricità della volta (fig. 2). Una attenta osservazione mostra che il tratto

centrale della volta è curvato con un raggio dicirca 10,67 metri e perciò ha il centro prossimo alla quota della cornice praticabile - po
sta a livello delle finestre aperte sui lati lunghi -sovrastante gli affreschi dei quattrocentisti. Lacornice della finestra è, infatti, a 9,32 metri da 

2/ Rielaborazione grafica della figura 2 con determinazione
dei raggi di curvatura della volta policentrica. I punti 
di contatto fra la zona centrale della volta e le due curve 
adiacenti evidenziano un picco non raccordato che coincide 
con la cornice marmorea dipinta da Michelangelo 
per determinare la fascia centrale degli affreschi, 
corrispondente alle scene della Genesi e sovrastante il ciclo 

dei veggenti. 

terra e il cervello della volta ha l'intradosso a19,35 metri. Le due porzioni laterali della volta sono composte, ciascuna, da due parti con due centri di
curvatura diversi: con raggio di 5,88 metri circa il primo e di 3,96 metri il secondo (fig. 2).Tuttavia, anche se tali centri non sono geometricamente raccordati le curve a cui dànnoluogo non mostrano particolari discontinuità. Diverso è il caso del raccordo tra la curvatura del tratto centrale e quella dei tratti adiacenticon raggio di 5,88 metri. Qui, infatti, c'è una 

netta discontinuità evidenziata da un picco. Michelangelo iniziò gli affreschi della volta 

nel 1508, circa ventidue anni dopo la fine deilavori da parte di Cristoforo de' Dolci, e coprì con essi la preesistente decorazione in forma di cielo stellato, documentata nel disegno 

acquarellato di Matteo d'Amelia custodito agliUffizi. In quella occasione l'artista procedette in prima istanza a tracciare la cornice marmorea 

che contiene le scene della Genesi e che ha in

.------ comici orch. ------, 
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Piedi sibille 

pianta un andamento rettangolare. I lati lunghi di questa cornice, da cui partono gli ar
coni che separano le varie scene, coincidonoesattamente con gli assi della discontinuitàche si è rilevata, come abbiamo detto, nella sezione della volta (fig, 8). Il fatto non è irrilevante perché comporta due importanti conseguenze: in primo luogo l'identificazione daparte di Michelangelo di questa caratteristica geometrica della volta, che non risulta fosse documentata da disegni; in secondo luogo lasua interpretazione di una realtà architettonica mediante un'altra realtà architettonica,questa volta dipinta, che in qualche modo rimedia alla omogeneizzazione realizzata dalla decorazione con il cielo stellato, A questo punto, ogni commento sulla integrazione, in Michelangelo, tra la formazione 

e la sensibilità dell'architetto e quelle del pit
tore appare del tutto pleonastico; ciò non tan
to in grazia di astratte considerazioni quanto piuttosto in base alla constatazione di precise coincidenze. Purtroppo, nel convegno organizzato per l'ultimazione dei lavori di pulitu
ra della volta non fu possibile presentare i da
ti appena esposti perché essi si andarono sviluppando e concretizzando nell'ultima fase di
realizzazione della mostra e dei plastici, inquel clima di convulso lavoro che caratterizza sempre tali periodi. Veniamo ora alla documentazione degli studi relativi alla architettura immaginata da Michelangelo sulla volta della Sistina come struttura e come supporto fisico delle figure che simuovono su di essa, Il problema da cui mossi era cercare di restituire tridimensionalmente quelle architetture analizzandone il legame con la reale tridimensionalità dello spazio della Sistina. Si trat
tava di un tema che mi affascinava da tempo 

e su cui, a parte considerazioni generali, nonera reperibile altro studio specifico oltre quello pubblicato da Carlo Ludovico Ragghianticon il titolo Lettera artistica nel volume La
Cappella Sistina in Vaticano curato dal Lecaldano3. In questo studio era stato affrontato in 

termini originali e inconsueti per uno storicodell'arte il tema in questione, ma mi sembravano incomplete le considerazioni e inesatte
alcune ipotesi formulate. Ritenni opportuno adottare come base di par-

. I d !la Cappella Sistina 3/ 4/ Pianta e seztone trasversa e e . . 
con indicazione delle quote principali. S, nota al ce

d
ntto 1 . . della parete men 10na e d ll Cappella una «spanciatura» . . . . , . 

al�a :ui base si verificarono dei cedimenn statlCl g1a 111 epoca 

michelangiolesca. 

1--------·13.6S0--------�1�
36 13,0000--------,

4, 31 6,080 

13.ffl 

1 
� -$ 0.

00 

,.1193 

26,490 

i--------13.680>---------,� 36 

1-----------40-------j 

tenza il corretto rilievo dell'interno della Cap
pella Sistina. l · ' Per quanto attiene alla sezio1:e d_ella v� ca_ s; e., detto poc'anzi, Le restanti m1suraz1olll u-gia • d quelle effettuate
rono rielaborate a parure a d Il l dicembre 1986 da Masaru �aeno e anUe . . "t' d1· Arti e Musica di Tok10 e che so-mvers1 a d"bT Il no da considerare come le più a�ten I l I a o-

d. "61·11· La pianta e la sezione trasversa-
ra 1spolll · 4 le risultanti sono illust:a�e-ali� fìg�r� 3 �i .a Un attento studio dei nhev1 �er_m�se . ? .

l d·1mensioni dei van och p1ttonc1 prezzare e l e di arrivare, di conseguenza,_ ad a cune co;-
siderazioni molto importanti. Esse sono . e
sumibili dal plastico in scala 1 :20 che_ nc_o
struisce la sezione reale della Cap�ella e il_ pro
s etto arziale della architettura �mID:ag�n�ta
!a Michelangelo (fìgg. 5 ,6) · Negli s_cht(� pr;)paratori alla realizzazione del plas:1c? ig .. 
sono messi in evidenza i rappo�tl d1mens10-
nali fra le tre fasce pittorich�: dei quattrocen-
tisti dei papi e dei vegge1:t1, . . 
Al di sopra della fascia dei finti ara�z1,_ e sepa-
rato da una cornice dipinta, c_or:e il odo de-
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2/ Rielaborazione grafica della figura 2 con determinazione 
dei raggi di curvatura della volta policentrica. I punti 
di contatto fra la zona centrale della volta e le due curve 
adiacenti evidenziano un picco non raccordato che coincide 
con la cornice marmorea dipinta da Michelangelo 
per determinare la fascia centrale degli affreschi, 
corrispondente alle scene della Genesi e sovrastante il ciclo
dei veggenti. 

terra e il cervello della volta ha l'intradosso a 

19,35 metri. 
Le due porzioni laterali della volta sono com
poste, ciascuna, da due parti con due centri di 
curvatura diversi: con raggio di 5,88 metri cir
ca il primo e di 3,96 metri il secondo (fìg. 2). 
Tuttavia, anche se tali centri non sono geo
metricamente raccordati le curve a cui dànno 

luogo non mostrano particolari discontinuità. 
Diverso è il caso del raccordo tra la curvatura 

del tratto centrale e quella dei tratti adiacenti 
con raggio di 5,88 metri. Qui, infatti, c'è una 

netta discontinuità evidenziata da un picco . 
Michelangelo iniziò gli affreschi della volta 

nel 1508, circa ventidue aryni dopo la fine dei 
lavori da parte di Cristoforo de' Dolci, e co
prì con essi la preesistente decorazione in for
ma di cielo stellato, documentata nel disegno 

acquarellato di Matteo d'Amelia custodito agli 
Uffizi. 
In quella occasione l'artista procedette in pri
ma istanza a tracciare la cornice marmorea 
che contiene le scene della Genesi e che ha in 
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pianta un andamento rettangolare. I lati lun
ghi di questa cornice, da cui partono gli ar
coni che separano le varie scene, coincidono 

esattamente con gli assi della discontinuità 
che si è rilevata, come abbiamo detto, nella se
zione della volta (fìg. 8). Il fatto non è irrile
vante perché comporta due importanti con
seguenze : in primo luogo l'identificazione da 

parte di Michelangelo di questa caratteristica 

geometrica della volta, che non risulta fosse 

documentata da disegni; in secondo luogo la 

sua interpretazione di una realtà architettoni
ca mediante un'altra realtà architettonica, 
questa volta dipinta, che in qualche modo ri
media alla omogeneizzazione realizzata dalla 

decorazione con il cielo stellato. 
A questo punto, ogni commento sulla inte
grazione, in Michelangelo, tra la formazione 

e la sensibilità dell'architetto e quelle del pit
tore appare del tutto pleonastico; ciò non tan
to in grazia di astratte considerazioni quanto 

piuttosto in base alla constatazione di precise 

coincidenze. Purtroppo, nel convegno orga
nizzato per l'ultimazione dei lavori di pulitu
ra della volta non fu possibile presentare i da
ti appena esposti perché essi si andarono svi
luppando e concretizzando nell'ultima fase di 
realizzazione della mostra e dei plastici, in 
quel clima di convulso lavoro che caratteriz
za sempre tali periodi. 
Veniamo ora alla documentazione degli stu
di relativi alla architettura immaginata da Mi
chelangelo sulla volta della Sistina come strut
tura e come supporto fisico delle figure che si 
muovono su di essa. 
Il problema da cui mossi era cercare di resti
tuire tridimensionalmente quelle architetture 

analizzandone il legame con la reale tridi
mensionalità dello spazio della Sistina. Si trat
tava di un tema che mi affascinava da tempo 

e su cui, a parte considerazioni generali, non 
era reperibile altro studio specifico oltre quel
lo pubblicato da Carlo Ludovico Ragghianti 
con il titolo Lettera artistica nel volume La
Cappella Sistina in Vaticano curato dal Lecal
dano

3. In questo studio era stato affrontato in 
termini originali e inconsueti per uno storico 

dell'arte il rema in questione, ma mi sembra
vano incomplete le considerazioni e inesatte 
alcune ipotesi formulare. 
Ritenni opportuno adottare come base di par-
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Per quanto attiene alla sez101:e d_ella v?lra _ s1 e 

già detto poc'anzi. Le restanti misurazioni fu

rono rielaborate a partire da quelle effettuate 

nel dicembre 1986 da Masaru Maeno della 

Università di Arti e Musica di Tokio e che so

no da considerare come le più attendibili allo

ra disponibili. La pianta e la sezione trasversa

le risultanti sono illustrate alle figure 3 e 4. 

Un attento studio dei rilievi permise di ap

prezzare le dimensioni dei vari cicli pittorici

e di arrivare, di conseguenza, ad àlcune con

siderazioni molto importanti. Esse sono _ de

sumibili dal plastico in scala 1 :20 che_ rico

struisce la sezione reale della Cappella e 11 pro
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da Michelangelo (fìgg. 5,6). Negli s_ch1zz1 pre

paratori alla realizzazion: del plas:ic? (fìg. _7)

sono messi in evidenza 1 rapporti d1mens10-

nali fra le tre fasce pittoriche: dei quattrocen-

tisti, dei papi e dei veggenti. . 
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nello schizzo, tra le lettere B e C). Pr_o�e
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5/6/ Foto del plastico in scala I :20 dell'architettura 
immaginata da Michelangelo sulla volta della Cappella. 
Sulla superficie di plexiglas trasparente, che rappresenta 
la sezione reale della Cappella, sono tratteggiate le figure 
dipinte; mentre in continuità con la parete verticale reale 
sono ricostruite le architetture immaginate da Michelangelo. 
I vari gruppi di figure dipinte si disporrebbero su tali 
architetture e all'interno degli spazi che determinano. 

ne praticabile, c'è la fascia con le figure dei 
papi alternate alle finestre (compresa fra le 
lettere D ed E). La fascia sovrastante com
prende le lunette e la base dei pennacchi su 
cui sono rappresentati i troni dei veggenti (fra 
le lettere E ed F). Con questa fascia termina, 
facendo riferimento alla sezione tracciata in 
corrispondenza delle finestre, la parete verti
cale della cappella; con i pennacchi, invece, ci 
si trova già in corrispondenza del primo trat
to di curvatura della volta: il più accentuato. 
La fascia affrescata con i troni dei veggenti 
(compresa fra F e G) è delimitata in alto dal
la cornice marmorea dipinta, di cui abbiamo 
parlato prima; la volta in questo tratto è pro
gressiyamente meno curva e assimilabile, alla 
distanza di diciassette metri, ad un piano. 
Le tre fasce pittoriche misurate dai segmenti 
BC, DE ed FG (quest'ultimo misurato sulla 
corda assai tesa della volta) sono tutte della 
medesima lunghezza: circa 3,80 metri. 
Questa considerazione si riconnette diretta
mente al problema dell'illusionismo prospet
tico della volta della Sistina, visto in rappor
to con quanto veniva fatto in merito al tem
po di Michelangelo e con quanto verrà in se
guito fatto. 
La scelta di Michelangelo è chiara, nel senso 
che le architetture su cui siedono i veggenti, 
gli ignudi bronzei e gli ignudi vicini alle sce
ne della Genesi, come pure gli spazi delle lu
nette e delle vele in cui si collocano gli ante
nati di Cristo, hanno una impostazione pro
spettica con punti di fuga non corrisponden
ti alle reali posizioni degli osservatori che per
corrono la Cappella. Se così fosse stato lo 
scorcio sarebbe stato fortissimo e avrebbe na
scosto le figure alla vista dei visitatori. Cia
scuno dei gruppi, al contrario, ha punti di 
fuga centrali e frontali. 
Possiamo ora connettere le osservazioni fatte 
sull'altezza dei cicli pittorici sopra con quelle 
appena esposte e affermare che: 
a) Con la fascia dei troni dei veggenti Mi

chelangelo ha inteso creare una continuità
dimensionale esplicita con i cicli pittorici
quattrocenteschi posti sulle pareti vertica
li. I..:osservatore percepisce una proporzio
ne fra di essi. In qualche modo, inoltre, gli
effetti ottici creati dalla progressiva lonta
nanza e dalla disposizione dei cicli su su-
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5/6/ Foro del plastico in scala 1:20 dell'architettura 
immaginata da Michelangelo sulla volta della Cappella. 
Sulla superficie di plexiglas trasparente, che rappresenta 
la sezione reale della Cappella, sono tratteggiate le figure 
dipinte; mentre in continuità con la parete verticale reale 
sono ricostruite le architetture immaginate da Michelangelo. 
I vari gruppi di figure dipinte si disporrebbero su tali 
architetture e all'interno degli spazi che determinano. 

ne praticabile, c'è la fascia con le figure dei 
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facendo riferimento alla sezione tracciata in 
corrispondenza delle finestre, la parete verti
cale della cappella; con i pennacchi, invece, ci 
si trova già in corrispondenza del primo trat
to di curvatura della volta: il più accentuato. 
La fascia affrescata con i troni dei veggenti 
(compresa fra F e G) è delimitata in alto dal
la cornice marmorea dipinta, di cui abbiamo 
parlato prima; la volta in questo tratto è pro
gress\vamente meno curva e assimilabile, alla 
distanza di diciassette metri, ad un piano. 
Le tre fasce pittoriche misurate dai segmenti 
BC, DE ed FG (quest'ultimo misurato sulla 
corda assai tesa della volta) sono tutte della 
medesima lunghezza: circa 3,80 metri. 
Questa considerazione si riconnette diretta
mente al problema dell'illusionismo prospet
tico della volta della Sistina, visto in rappor
to con quanto veniva fatto in merito al tem
po di Michelangelo e con quanto verrà in se
guito fatto. 
La scelta di Michelangelo è chiara, nel senso 
che le architetture su cui siedono i veggenti, 
gli ignudi bronzei e gli ignudi vicini alle sce
ne della Genesi, come pure gli spazi delle lu
nette e delle vele in cui si collocano gli ante
nati di Cristo, hanno una impostazione pro
spettica con punti di fuga non corrisponden
ti alle reali posizioni degli osservatori che per
corrono la Cappella. Se così fosse stato lo 
scorcio sarebbe stato fortissimo e avrebbe na
scosto le figure alla vista dei visitatori. Cia
scuno dei gruppi, al contrario, ha punti di 
fuga centrali e frontali. 
Possiamo ora connettere le osservazioni fatte 
sull'altezza dei cicli pittorici sopra con quelle 
appena esposte e affermare che: 
a) Con la fascia dei troni dei veggenti Mi

chelangelo ha inteso creare una continuità
dimensionale esplicita con i cicli pittorici
quattrocenteschi posti sulle pareti vertica
li. I..:osservatore percepisce una proporzio
ne fra di essi. In qualche modo, inoltre, gli
effetti ottici creati dalla progressiva lonta
nanza e dalla disposizione dei cicli su su-
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71 Schizzi preparatori del plastico della fìgura 6. A sinistra la 
sezione reale della Cappella su cui sono indicate con delle 
lettere i limiti dei cicli pittorici quattrocenteschi e 
michelangioleschi. Il prospetto a destra riporta invece la 
ricostruzione dell'architettura immaginata da Michelangelo 
con le stesse lettere. Da questi disegni sono partito per 
elaborare sia la ricostruzione plastica sia le considerazioni 
sulle scelte adottate dall'artista per proporzionare le 
dimensioni del ciclo della volta in relazione a quelle dei cicli 
quattrocenteschi realizzati sulle pareti verticali. 

I 

__ lv.� 

perfici verticali (i primi due) e quasi oriz
zontale (il terzo) si correggono reciproca
mente. Infatti, l'altezza del ciclo dei papi 
- posto fra circa 9 e 13 metri - appare ot
ticamente accorciata a causa della sua po
sizione, mentre l'eguale altezza del ciclo
dei veggenti è accorciata prospetticamen
te per la sua lontananza dall'occhio del-
1' osservatore ( circa 18 metri).

6) Michelangelo per il ciclo dei veggenti ha
rinunciato, come dicevamo, all'effetto di
illusionismo prospettico riferito all' osser
vatore posto a terra. Le figure, però, si di
spongono su architetture che immagina
riamente proseguono quelle reali della
cappella, impostandosi su lesene verticali
che ne individuano le campate, nel modo
che più avanti vedremo.
In definitiva perciò è come se queste ar
chitetture si rovesciassero dal piano verti
cale immaginario, su cui sarebbero viste
con prospettive frontali dall'osservatore
posto alla loro altezza, sulla superficie rea
le della volta. In seguito a tale rovescia
mento restano così visibili all'osservatore
posto a terra con le prospettive frontali
con cui sono affrescate.
Questa operazione è stata rappresentata
sul plastico che fu espos�o alla mostra e
che oggi si trova ai Musei Vaticani
(figg. 5, 6): sulla lastra di plexiglas traspa
rente curvata, che rappresenta la sezione
reale della volta, è stata riportata la por
zione degli affreschi corrispondente al Sa

crificio di Noè. Il plastico della parete del-

la Cappella, invece, prosegue in alto con la 
rappresentazione tridimensionale della re
stituzione delle architetture immaginate 
da Michelangelo; su di essa sono indivi
duati gli spazi in cui trovano posto i vari 
gruppi di figure. 

c) Gli arconi che scandiscono le scene della
Genesi, posti nel tratto centrale della vol
ta non partecipano al gioco del rovescia
mento delle architetture dei troni dei veg
genti dal piano verticale a quello della vol
ta; sono invece immaginati come real
mente giacenti sulla sua superficie. Lim
posta di questi archi al di sopra dei dadi su
cui siedono gli ignudi è sistematicamente
nascosta dai corpi di questi ultimi. Tra gli
arconi si inquadrano spazi di cielo entro
cui sono rappresentate le varie scene.
Ci troviamo dunque di fronte ad una se
rie di scelte che non sono tutte omogenee
fra di loro. La loro congruenza è data dal
la complessa tematica del ciclo della volta
che costituisce il contenuto essenziale; le
figure che in esso agiscono risolvono anche
i nodi delle architetture immaginate e rea
li. Si ottiene in definitiva un bilanciamen
to magistrale tra due esigenza fondamen
tali: la creazione di spazi architettonici e la
valorizzazione dei contenuti tematici di
questo complesso racconto; bilanciamen
to che effettivamente è eccezionale nel
quadro storico dei cicli pittorici parietali
precedenti e anche successivi a Michelan
gelo.
Il comportamento dell'artista credo costi
tuisca un riferimento essenziale da cui par
te l'illusionismo prospettico del manieri
smo e dell'epoca barocca.

d) La fascia neutra, che nel disegno in fig. 7
è compresa tra i punti E e F, è quella in cui
si gioca il nodo dell'appoggio statico tra le
architetture immaginate e quelle reali.
Questo aspetto è volutamente privo di de
finizione realistica.
I putti reggitarga posti sotto i troni dei veg
genti nascondono l'attacco fra le lesene del
la cappella e i pennacchi sovrastanti. Sulle
cornici dipinte che delimitano gli spazi del
le vele va invece ad appoggiarsi il «peso»
delle lesene composite, anch'esse dipinte,
che delimitano lo spazio dei troni dei veg-

8/ Pagina seguente. Fotografia dell'intera volta della Cappella 
Sistina al termine dei lavori di pulitura con lo scorcio delle 
pareti verticali. 

genti. Un appoggio in falso, credibile però, 
visto che le cornici per forma hanno il po
tere statico di trasmettere questi enormi 
pesi verso le lesene stesse della cappella. I 
bucrani dipinti che connettono il culmine 
delle cornici delle vele con la mezzeria del
la cornice orizzontale dipinta, posta fra le 
coppie di troni, non hanno invece il ruolo 
statico che Carlo Ludovico Ragghianti ave
va ipotizzato. Non per niente, infatti, nei 
disegni dei contemporanei di Michelange
lo esposti nella mostra questo nodo appa
re come il più problematico4• 

Con questi argomenti ho cercato di esporre 
una parte del lavoro, complesso ed affasci
nante, che portò in particolare alla progetta
zione del plastico realizzato dagli architetti 
Leonori e Lenti. Ho intenzionalmente evita
to di addentrarmi in considerazioni relative al 
ciclo pittorico michelangiolesco che, mentre 
il lavoro procedeva, mi venivano espresse dal-
1' amico dott. Fabrizio Mancinelli, direttore 
dei lavori di pulitura degli affreschi, ora im
maturamente scomparso. Con lui venivo con
frontando le mie ipotesi ed i miei studi tro
vando in ciò preziosa occasione di riflessione 
e approfondimento. 

□ Massimo Alfieri - Dipartimento di Progettazio
ne e Scienza dell'Architettura, Terza Università de
gli Studi di Roma

Le fotografie della volta della Cappella Sistina e del plastico 
ricostruttivo dell'architettura immaginata da Michelange
lo sono state messe a disposizione per gentile concessione del
la Direzione Generale dei Musei, Monumenti e Gallerie 
Pontificie. 

1. Vedi Michelangelo e la Sistina, Catalogo della mostra,
Roma, 1990; in particolare Massimo Alfieri, Il plastico
della Cappella Sistina, p. 33; Il plastico ricostruttivo del
l'architettura immaginata della volta della Cappella Sisti
na, p. 33; Il plastico al vero della porzione di volta con la
Sibilla Libica, p. 67.

2. Vedi J ohn Shearman, La storia della Cappella Sistina,
in Michelangelo e la Sistina, cit., p. 24.

3. La Cappella Sistina in Vaticano, Milano, 1965, pp.
279-289.

4. Vedi Massimo Alfieri, Il plastico ricostruttivo dell'ar
chitettura immaginata della volta della Cappella Sistina,
cir. 
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la Cappella, invece, prosegue in alto con la 
rappresentazione tridimensionale della re
stituzione delle architetture immaginate 
da Michelangelo; su di essa sono indivi
duati gli spazi in cui trovano posto i vari 
gruppi di figure. 

c) Gli arconi che scandiscono le scene della
Genesi, posti nel tratto centrale della vol
ta non partecipano al gioco del rovescia
mento delle architetture dei troni dei veg
genti dal piano verticale a quello della vol
ta; sono invece immaginati come real
mente giacenti sulla sua superficie. Lim
posta di questi archi al di sopra dei dadi su
cui siedono gli ignudi è sistematicamente
nascosta dai corpi di questi ultimi. Tra gli
arconi si inquadrano spazi di cielo entro
cui sono rappresentate le varie scene.
Ci troviamo dunque di fronte ad una se
rie di scelte che non sono tutte omogenee
fra di loro. La loro congruenza è data dal
la complessa tematica del ciclo della volta
che costituisce il contenuto essenziale; le
figure che in esso agiscono risolvono anche
i nodi delle architetture immaginate e rea
li. Si ottiene in definitiva un bilanciamen
to magistrale tra due esigenza fondamen
tali: la creazione di spazi architettonici e la
valorizzazione dei contenuti tematici di
questo complesso racconto; bilanciamen
to che effettivamente è eccezionale nel
quadro storico dei cicli pittorici parietali
precedenti e anche successivi a Michelan
gelo.
Il comportamento dell'artista credo costi
tuisca un riferimento essenziale da cui par
te l'illusionismo prospettico del manieri
smo e dell'epoca barocca.

d) La fascia neutra, che nel disegno in fig. 7
è compresa tra i punti E e F, è quella in cui
si gioca il nodo dell'appoggio statico tra le
architetture immaginate e quelle reali.
Questo aspetto è volutamente privo di de
finizione realistica.
I putti reggitarga posti sotto i troni dei veg
genti nascondono l'attacco fra le lesene del
la cappella e i pennacchi sovrastanti. Sulle
cornici dipinte che delimitano gli spazi del
le vele va invece ad appoggiarsi il «peso»
delle lesene composite, anch'esse dipinte,
che delimitano lo spazio dei troni dei veg-

8/ Pagina seguente. Fotografia dell'incera volta della Cappella 
Sistina al termine dei lavori di pulitura con lo scorcio delle 
pareti verticali. 
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bucrani dipinti che connettono il culmine 
delle cornici delle vele con la mezzeria del
la cornice orizzontale dipinta, posta fra le 
coppie di troni, non hanno invece il ruolo 
statico che Carlo Ludovico Ragghianti ave
va ipotizzato. Non per niente, infatti, nei 
disegni dei contemporanei di Michelange
lo esposti nella mostra questo nodo appa
re come il più problematico4
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zione del plastico realizzato dagli architetti 
Leonori e Lenti. Ho intenzionalmente evita
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maturamente scomparso. Con lui venivo con
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ricostruttivo dell'architettura immaginata da Michelange
lo sono state messe a disposizione per gentile concessione del
la Direzione Generale dei Musei, Monumenti e Gallerie 
Pontificie. 

1. Vedi Michelangelo e la Sistina, Catalogo della mostra,
Roma, 1990; in particolare Massimo Alfieri, Il plastico
della Cappella Sistina, p. 33; Il plastico ricostruttivo del
l'architettura immaginata della volta della Cappella Sisti
na, p. 33; Il plastico al vero della porzione di volta con la
Sibilla Libica, p. 67.

2. Vedi John Shearman, La storia della Cappella Sistina,
in Michelangelo e la Sistina, cic., p. 24.

3. La Cappella Sistina in Vaticano, Milano, 1965, pp.
279-289.

4. Vedi Massimo Alfieri, Il plastico ricostruttivo dell'ar
chitettura immaginata della volta della Cappella Sistina,
cic.



L'architecture imaginée 
par Michel-Ange sur 
la voute de la Chapelle 
Sixtine au Vatican 

Dans fa deuxième moitié de 1990, j 'ai 
soign,é fa réalisation de f'exposition sur 
!es travaux de nettoyage de fa Chapeffe
Sixtine. En cette occasion, trois ma
quettes furent réafisées: effes contri
buèrent de manière sign,ificative au
succès de f'exposition qui s 'est ensuite
déplacée à Venise et en Amérique du
Nord. Une de ces maquettes reconsti
tuait f'architecture imaginée et peinte
par Michel-Ange sur la voute de la
Chapelle Sixtine. Nous reportons ci
après les réjlexions et !es études qui ont
précédé la réalisation de fa maquette et 
qui, à no tre sens, présentent un certain
intéret.
Le point de départ a été fa détermi
nation de fa courbure de fa voute,
achevée en 1486 par Cristoforo de'
Dolci d'après le projet du père Giovan
nino. Il s'agit d'une voute polycentrique
dont les parties ne sont pas pa,faitement
raccordées en raison de f'empfacement
des centres de courbure (fig. 2). Pour
déterininer ces centres, nous avons com
mencé par superposer un faisceau de

. coupes transversales à taide d'un
ordinateur qui avait saisi le relevé
photogrammétrique (fig. 1). Cette pre
mière opération a mis en évidence que
le raccordement entre la partie centrale
de fa voute et !es parties adjacentes pose
de gros probfèmes et qu 'il forme une
arete. Une étude paralfèle du projet .
pictural (fig. 8) montre que cette arete
coincide avec f'encadrement archi
tectural peint délimitant la partie
centrale qui comprend les scènes de la
Genèse. Il ressort donc que Michel-Ange
a voulu, avec ses architectures imagi
nées, interpréter en quefque sorte l'archi
tecture de fa voute réalisée 22 ans au
paravant.
Ilfallait ensuite restituer tridimension
nellement l'architecture peinte, à savoir
f'espace où Michel-Ange avait imaginé
de placer les diverses figures disposées sur
la voi1te. Le fait que la hauteur du cycle
des Voyants disposés entre les lunettes est
égale à celle des cycles sous-jacents des
peintres du XVème siècle età celle des
Papes, situés entre les fenetres (fig.7),
indique sa'ns doute que Michel-Ange
désirait' trouver un raccordement avec
les fresques déjà réalisées.

La deuxième réflexion concerne les 
Voyants représentés par des perspectives 

frontales et centra/es entre les archi
tectures peintes qui prolongent en ima
gination celles des parois verticales de 
fa Chapeffe. Une représentation avec des 
points de faite correspondant à la 
position des visiteurs de la Chapelle 
aurait entrainé des échappées si mar
quées qu 'elles auraient empeché de voir 
les figures. Michel-Ange a donc Jait 
basculer les figures du pian vertical 
imaginaire sur fa suiface de la vottte de 
façon à ce que les visiteurs puissent les 
voir dans des perspectives centra/es et 
frontales. 
La maquette, à l'échelle 1:20 (fig. 5, 6), 
se compose de deux parties. Une plaque 
recourbée en plexiglas transparent, sur 
laquelle ont été reportées les figures 
peintes, représente la section réelle de la 
voute. Par contre, la maquette de la 
paroi de la Chapelle est prolongée vers 
le haut par la représentation tridimen
sionnelle des architectures imaginées 
par Michel-Ange; sur cette dernière, se 
trouvent les espaces où sont placés les 
dijférents groupes de figures. Les grands 
arcs transversaux situés dans la partie 
centrale de la voute ne sont pas compris 
dans f'opération de basculement des 
architectures du pian vertical à ce lui de 
la voute; ils sont par contre imaginés 
comme étant réellement couchés sur sa 
suiface. Enfin, certaines figures sont 
placées de façon à rendre moins évidents 
les points critiques de raccordement 
entre les dijférentes parties de l'archi
tecture peinte et attsSi entre cette der
nière et l'architecture réelle de la Cha
peffe: il s 'agit des nus et des putti porte
écusson. 
Toutes ces considérations permettent de 
comprendre comment Michel-Ange a 
abordé le problème de l'illusionnisme en 
perspective dans le cycle de peintures de 
la voute de la Chapelle Sixtine. Ceci 
montre clairerhent fa grande complexité 
qui caractérise son ceuvre, basée sur une 
interaction étroite entre des niveaux 
dijférents: philosophique-théologique, 
esthétique-figuratif et concernant plus 
spécifiquement la technique d'exé
cution. 

Imagined architecture by 
Michelangelo on the ceiling 
of the Sistine Chapel 
in the Vatican 

The author devoted the second half of 
1990 to the preparation of the exhi
bition on the restoration of the Sistine 
Chapel. The three models that were 
made and displayed contributed greatly 
to the success of the exhibition which 
later trave/led to Venice and North 
America. One of the models was a re
construction of the architecture ima
gined and painted by Michelangelo on 
the vaulted ceiling of the Sistine Chapel. 
The article reports the considerations 
and studies that preceded the imple
mentation of the model. 
The first step was to establish the 
curvature of the ceiling completed in 
1486 by Cristoforo de' Dolci based on 
a project by Father Giovannino: a 
polycentric vault with imperfectly 
matched lines due to the location of the 
centres of curvature (fig. 2). A compu
terized photogrammetric survey was 
used far this task. It consisted in su
perimposing a series of transversal 
sections (fig. 1). This operation showed 
that the link between the centrai fine 
of the ceiling and the adjacent lines 
was particularly problematica! in that 
it formed a raised fine. At the same time, 
an examination of the overall painting 
(fig. 8) showed that this fine coincides 
with the painted architectural frame 
which limits the centrai part depicting 
the scenes of Genesis. With his imagined 
architecture Michelangelo apparently 
sought in some way to interpret the 
architectural reality of the ceiling which 
had been implemented 22 years earlier. 
The next task was to make a three
dimensional rendering of the painted 
architecture, i.e., the space in which 
Michelangelo imagined he was arran
ging the various figures on the ceiling. 
The fa.et that the cyc/e of the Prophets 
between the lunettes is the same height 
as both the underlying cycles of the 
fourteenth century artists and that of the 
popes, placed between the windows 
(fig. 7), leads us to be lieve that Michel
angelo s intention was to rnake a link 
with the pre-existing frescoes. 
Another consideration is that the Pro
phets are represented in a franta! and 
centrai perspective in the painted 
architecture which imaginatively ex-

tends the vertical walls of the Chapel. 
A representation with vanishing points 
corresponding to the position of visitors 
to the Chapel would have required such 
partial views as to make it impossible 
to see the figures. Michelangelo therefore 
inverted the figures of the Prophets jì-om 
the imaginary vertical piane on the 
suiface of the ceiling. 
The 1/20 scale model (figs. 5, 6) com
prises two parts. A transparent curved 
plexiglas sheet on which the figures are 
transposed, represents the real section of · 
the ceiling. The model of the Chapel 
wall continues upward with the three
dimensional representation of Michel
angelo s imaginary architecture, identi
f;ing the areas in which the various 
groups of figures are placed The large 
transversal arches pfaced in the centrai 
part of the ceiling play no role in 
inverting the architectural parts frorn 
the vertical piane to that of the ceiling, 
imagined here as actually 61ing on the 
ceiling suiface. Some figures are placed 
so as to give less emphasis to the criticai 
converging points of the di/ferent parts 
of the painted architecture and of the 
fatter with the real architecture of the 
Chapel: the "ignudi" (naked figures) 
and cherubs holding scrolls. 
This study shows how Michelangelo 
dealt with the problem of perspective 
illusion in the painted cycle of the Sistine 
Chapel, and how extrernely complex 
the work was, particularly since it 
presupposes close interaction at the 
philosophical-theological and aesthetic
figurative fevels, and more specifically 
involved a highly sophistic imple
mentation technique. 

teoria;tecnica 

Chi non ricorda Il giardino dei Pinzi Contini, di 
Vittorio De Sica, o Il deserto dei Tartari, di Va
lerio Zurlini? Giancarlo Bartolini Salimbeni è 
lo scenografo di quei film e, di necessità, il sen
sibile interprete di quei racconti. Nella sua lun
ga carriera cominciata negli anni quaranta, ha 
curato le scene e i costumi di oltre cento pro
duzioni cinematografiche e televisive, nonché 
di molti allestimenti teatrali. Scenografo e pit
tore è passato attraverso varie esperienze ap
prodando ai risultati che presentiamo. 
Qualcuno ha detto che un uomo, per essere 
felice, deve avere un buon motivo per vivere 
e un buon motivo per morire. Che Guevara 
ha certamente trovato l'uno e l'altro. Il te
nente Giovanni Drogo, no; nel suo ultimo 
istante comprende che a lui è mancato il se
condo motivo e che la sua vita si è tutta con
sumata nell'illusione di una gloria effimera. 
Nel romanzo di Buzzati il deserto e l'architet
tura della fortezza Bastiani rappresentano per
fettamente le confuse aspirazioni e le delusio
ni di Giovanni e dei suoi compagni e la me
tafora che le immagini raccontano è così for
temente legata alle emozioni déi personaggi da 
sembrare quasi la proiezione di un inconscio 
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collettivo: non, dunque, un fondale che assi
ste passivamente alla vicenda, bensì un el�
mento partecipe, come il castello nella stona 
di un incantesimo. 
Ma come è possibile che l'immagine, evocata 
dalle parole, si riveli lo specchio dei turba
menti di un'anima? Lo scrittore ottiene que
sto risultato sfruttando sapientemente l'am
biguità e le risonanze del �esto scritto, �a mol
teplicità di significati che il verbo acquista nel 
contesto, a sua volta spazio illuminato dal co
lore delle parole e silenzio rotto dal loro suo
no. Così, ad esempio, egli instaura una fatale 
associazione tra i movimenti di truppe che a 
fatica disvela l'orizzonte e l'oscuro istinto di 
misurarsi nella battaglia delle armi, prima, e in 
quella della vita, poi; perciò le brume che ve
lano quelle lontananze sono le st�sse che cela
no i recessi più remoti della coscienza. 
Che dire, ora, del!' artista, chiamato a raffigu
rare una simile fantasia nello spazio a tre di
mensioni? Potrà egli ottenere i medesimi ef
fetti, sfruttando le risorse di un linguaggio af
fatto diverso? Apparentemente la risposta è ne
gativa, perché le forme dello, spaz�o � �re di
mensioni non ammettono l ambigu1ta: esse 
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La deuxième réflexion concerne !es 
Voyants représentés par des perspectives 

ji·onta!es et centra/es entre !es archi-
tectures peintes qui prolongent en ima-
gination cel!es des parois verticales de 
la Chapelle. Une représentation avec des 
points de fuite correspondant à la 
posit�on des visiteurs de la Chapelle 
aurait entrazné des échappées si mar-
quées qu 'elles auraient empeché de voir 
!es figures. Michel-Ange a donc fait
basculer !es figures du pian vertical
imaginaire sur la suiface de la vottte de
façon à ce que !es visiteurs puissent !es
voir dans des perspectives centra/es et
Ji'ontales.
La maquette, à l'échelle 1:20 (fig. 5, 6),
se compose de deux parties. Une plaque
recourbée en plexiglas transparent, sur
la1uelle ont été reportées !es figures 
pemtes, représente la sectiort réelle de la 
voute. Par contre, la maquette de la 
parai de la Chapelle est prolongée vers 
le haut par la représentation tridimen-
sionnelle des architectures imaginées 
par Michel-Ange; sur cette dernière, se 
trouvent !es espaces où sont placés !es 
différents groupes de figures. Les grands 
arcs transversaux situés dans la partie 
centrale de la voute ne sont pas compris 
dans l'opération de basculement des 
architectures du pian vertical à ce lui de 
la voute; ils sont par contre imaginés 
camme étant réellement couchés sur sa 
suiface. Enfin, certaines figures sont 
placées de façon à rendre moins évidents 
!es points critiques de raccordement
entre !es dijférentes parties de I 'archi-
tecture peinte et aussi entre cette der-
nière et l'architecture réelle de la Cha-
�elle: il s'agit des nus et des putti porte-
ecusson. 
Toutes ces considérations permettent de 
comprendre comment Michel-Ange a 

Imagined architecture by 
Michelangelo on the ceiling 
of the Sistine Chapel 
in the Vàtican 

The author devoted the second half of 
1990 to the preparation of the exhi-
bition on the restoration of the Sistine 
Chape!. The three mode!s that were 
made and displayed contributed greatly 
to the success of the exhibition which 
fater trave/led to Venice and North 
America. One of the models was a re-
construction of the architecture ima-
gined and painted by Michelangelo on 
the vaulted ceiling ofthe Sistine Chape!. 
The article reports the considerations 
and studies that preceded the imple-
mentation of the model. 
The first step was to establish the 
curvature of the ceiling completed in 
1486 by Cristoforo de' Dolci based on 
a project by Father Giovannino: a 
polycentric vau!t with imperfect/,y 
matched lines due to the location of the 
cen�·es o/curvature (fig. 2). A compu-
tenzed photogrammetric survey was 
used far this task. It consisted in su-
perimposing a series of transversal 
sections (fig. 1). This operation showed 
that the link between the centrai fine 
of the ceiling and the adjacent lines 
was particularly problematica! in that 
it formed a raised fine. At the same time, 
an examination of the o vera!! painting 
(fig. 8) showed that this fine coincides 
with the painted architectural ji-ame 
which limits the centrai part depicting 
the scenes of Genesis. With his imagined 
architecture Michelangelo apparently 
sought in some way to interpret the 
architectural rea!itJ, of the ceiling which 
had been implemented 22 years earlier. 
The next task was to make a three-
dimensionai rendering of the painted 
architecture, i.e., the space in which 
Michelangelo imagined he was arran-
ging the various figures on the ceiling. 
The fact that the cyc/e of the Prophets 

abordé le problème de l'illusionnisme en . between the lunettes is the same height
perspective dans le cycle de peintures de as both the underlying cycles of the 
la voute de la Chapelle Sixtine. Ceci fourteenth centuiy artists and that of the 
montre clairement la grande complexité popes, p!aced between the windows 
qui caractérise son reuvre, basée sur une (fig. 7), leads us to believe that Miche!-
interaction étroite entre des niveaux angelo 's intention was to make a link 
dijférents: philosophique-théologique, with the pre-existingji-escoes. 
esthétique-figuratif et concernant plus Another consideration is that the Pro-
spécifiquement la technique d'exé- phets are represented in a ji-onta! and 
cution. centrai perspective in the painted 

architecture which imaginatively ex-

tends the vertica! wa!ls of the Chapel. 
A representation with vanishing points 
corresponding to the position of visitors 
to the Chape! would have required such 
partial views as to make it impossib!e 
to see the figures. Michelangelo therefore 
inverted the figures of the Prophets ftom 
the imaginaiy vertical piane on the 
su,face of the ceiling. 
The 1/20 scale model (figs. 5, 6) com-
prises two parts. A transparent curved 
plexiglas sheet on which the figures are 
transposed, represents the real section of 
the ceiling. The model of the Chapel 
wal! continues upward with the three-
dimensionai representation of Miche!-
angelo '.r imaginary architecture, identi-
fying the areas in which the various 
groups of figures are placed. The large 
transversal arches p!aced in the centrai 
part of the ceiling play no role in 
inverting the architectural parts ji-om 
�he v�rtical piane to that of the ceiling, 
nnagmed here as actually 61ing on the 
ceiling suiface. Some figures are placed 
so as to give less emphasis to the critica! 
converging points of the dijferent parts 
of the painted architecture and of the 
latter with the real architecture of the 
Chapel: the "ignudi" (naked figures) 
and cherubs holding scrolls. 
This study shows how Michelangelo 
dea!t with the problem of perspective 
illusion in the painted cycle ofthe Sistine 
Chapel and how extremely complex 
the work was, particularly since it 
presupposes close interaction at the 
philosophica!-theological and aesthetic-
figurative levels, and more specifically 
involved a highly sophistic imple-
mentation technique. 

teoria;tecnica 

Chi non ricorda Il gi.ardino dei Pinzi Contini, di 
Vittorio De Sica, o Il deserto dei Tartari, di Va
lerio Zurlini? Giancarlo Bartolini Salimbeni è 
lo scenografo di quei film e, di necessità, il sen
sibile interprete di quei racconti. Nella sua lun
ga carriera cominciata negli anni quaranta, ha 
curato le scene e i costumi di oltre cento pro
duzioni cinematografiche e televisive, nonché 
di molti allestimenti teatrali. Scenografo e pit
tore è passato attraverso varie esperienze ap
prodando ai risultati che presentiamo. 
Qualcuno ha detto che un uomo, per essere 
felice, deve avere un buon motivo per vivere 
e un buon motivo per morire. Che Guevara 
ha certamente trovato l'uno e l'altro. Il te
nente Giovanni Drogo, no; nel suo ultimo 
istante comprende che a lui è mancato il se
condo motivo e che la sua vita si è tutta con
sumata nell'illusione di una gloria effimera. 
Nel romanzo di Buzzati il deserto e l'architet
tura della fortezza Bastiani rappresentano per
fettamente le confuse aspirazioni e le delusio
ni di Giovanni e dei suoi compagni e la me
tafora che le immagini raccontano è così for
temente legata alle emozioni dei personaggi da 
sembrare quasi la proiezione di un inconscio 
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collettivo: non, dunque, un fondale che assi
ste passivamente alla vicenda, bensì un ele
mento partecipe, come il castello nella storia 
di un incantesimo. 
Ma come è possibile che l'immagine, evocata 
dalle parole, si riveli lo specchio dei turba
menti di un'anima? Lo scrittore ottiene que
sto risultato sfruttando sapientemente l' am
biguità e le risonanze del testo scritto, la mol
teplicità di significati che il verbo acquista nel 
contesto, a sua volta spazio illuminato dal co
lore delle parole e silenzio rotto dal loro suo
no. Così, ad esempio, egli instaura una fatale 
associazione tra i movimenti di truppe che a 
fatica disvela l'orizzonte e l'oscuro istinto di 
misurarsi nella battaglia delle armi, prima, e in 
quella della vita, poi; perciò le brume che ve
lano quelle lontananze sono le stesse che cela
no i recessi più remoti della coscienza. 
Che dire, ora, dell'artista, chiamato a raffigu
rare una simile fantasia nello spazio a tre di
mensioni? Potrà egli ottenere i medesimi ef
fetti, sfruttando le risorse di un linguaggio af
fatto diverso? Apparentemente la risposta è ne
gativa, perché le forme dello spazio a tre di
mensioni non ammettono l'ambiguità: esse 

sono certe, istituite con la forza della loro 
geometria, e dunque possono esprimere sol
tanto equilibri ed armonie astratte. Ma abbia
mo detto apparentemente. infatti quel che sem
bra certo nell'architettura quotidianamente 
vissuta, è evidentemente falso nell'architettu
ra delle scene e, più in generale, nell'architet
tura rappresentata. Ce ne dà ampia dimostra
zione Giancarlo Bartolini Salimbeni. 
Voglio dire che, laddove interviene come sce
nografo, Bartolini non si limita ad una con
vincente e documentata ricostruzione am
bientale, ma carica la scena delle medesime 
ambiguità e risonanze che consentono al testo 
scritto di suscitare emozioni. Ciò è sorpren
dente, perché la scena cinematografica, se pur 
destinata ad una fruizione prevalentemente vi
siva e circoscritta a pochi punti di vista e se
quenze prestabilite, è pur sempre una costru
zione solida e tridimensionale e perciò un'ar
chitettura; e l'architettura, come spiegava Al
berti, è un'arte di equilibri formali astratti, più 
simile alla musica che alla letteratura; la musi
ca, per solito, non descrive, non vuole narra
re, ma solo affermarsi, e così l'architettura. 
Mi rendo anche conto, nel dire quel che pre-
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1/ 2/ 3/ Pagina precedente. Autoritratti: matita, 1933; matita 
e acquerello, 1942; olio, 1943. 

cede, che la mia affermazione può sembrare 
arbitraria: la fedeltà della scena alla tensione 
poetica del testo è, infatti, materia esclusiva di 
un giudizio critico. Vi è tuttavia una prova di 
quel che dico: Bartolini, infatti, è anche ca
pace di un processo inverso, fatto, questo, che 
attribuisce all'ipotesi che abbiamo avanzata 
un valore sperimentale. Qual è dunque, que
sto processo inverso? È quello che muove dal-
1' architettura reale, storica a pieno titolo, ver
so la letteratura. 
Da un lato, dunque, quando fa lo scenografo, 
Bartolini traduce il testo letterario in archi
tettura; dall'altro, quando d1 pinge l' architet
tura, egli è capace di aggregare alle forme le 
suggestioni di un testo poetico. 
Parafrasando Calvino, nella Lezione Ameri
cana che dedica alla «Visibiltà», possiamo di
re che Bartolini esperimenta due tipi di pro-

4/ Studio preliminare per il corrile della fortezza nel film Il 
deserto dei Tartari, penna e acquerello, 1975. 

cessi immaginativi: quello che parte dalla pa
rola e arriva alla forma e quello che parte dal
la forma per evocare la parola. Nei suoi dipinti 
il testo poetico è presente, incorporato per il 
tramite di una cultura classica e squisitamen
te teatrale. Non solo, in modo evidente, nel
le architetture fantastiche, come nella tela de
dicata a Didone, ma anche in quelle ritratte 
dal vero e trasfigurate. Piazze e strade di Ro
ma e Firenze diventano così il palcoscenico 
che attende musica e recitativi, versi e prosa e, 
con i suoni, le emozioni di una finzione che 
rappresenta la vita. 
Non è un caso, dunque, che i paesaggi urba
ni dipinti da questo singolare «architetto», sia
no privi, sistematicamente, di un primo pia
no; o, meglio, che il primo piano sia tutto 
preso da un grande spazio vuoto: è, questo ap
punto, lo spazio della scena del mondo e dei 

suoi drammi. Dove sono, allora, gli esseri 
umani? Fuori del quadro, evidentemente: i 
personaggi di questa singolare rappresenta
zione siamo noi che osserviamo. Ecco allora 
che queste mute architetture acquistano il fa
scino ambiguo che abbiamo annunciato: da 
un lato invitano a entrare e accennano un ab
braccio, dall'altro respingono ostentando so
litudini rarefatte. 
E ancora non è un caso se i cieli che illumi
nano queste solitudini sono cieli nordici e ve
lati, vuoti di nuvole e di stelle: anche il sole è 
fuori della scena e osserva con distacco, a pe
na concede un'ombra tenue. 

□ Riccardo Migliari - Dipartimento di Rappresen
tazione e Rilievo, Università degli Studi di Roma «la
Sapienza»
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cessi immaginativi: quello che parte dalla pa
rola e arriva alla forma e quello che parte dal
la forma per evocare la parola. Nei suoi dipinti 
il testo poetico è presente, incorporato per il 
tramite di una cultura classica e squisitamen
te teatrale. Non solo, in modo evidente, nel
le architetture fantastiche, come nella tela de
dicata a Didone, ma anche in quelle ritratte 
dal vero e trasfigurate. Piazze e strade di Ro
ma e Firenze diventano così il palcoscenico 
che attende musica e recitativi, versi e prosa e, 
con i suoni, le emozioni di una finzione che 
rappresenta la vita. 
Non è un caso, dunque, che i paesaggi urba
ni dipinti da questo singolare «architetto», sia
no privi, sistematicamente, di un primo pia
no; o, meglio, che il primo piano sia tutto 
preso da un grande spazio vuoto: è, questo ap
punto, lo spazio della scena del mondo e dei 

suoi drammi. Dove sono, allora, gli esseri 
umani? Fuori del quadro, evidentemente: i 
personaggi di questa singolare rappresenta
zione siamo noi che osserviamo. Ecco allora 
che queste mute architetture acquistano il fa
scino ambiguo che abbiamo annunciato: da 
un lato invitano a entrare e accennano un ab
braccio, dall'altro respingono ostentando so
litudini rarefatte. 
E ancora non è un caso se i cieli che illumi
nano queste solitudini sono cieli nordici e ve
lati, vuoti di nuvole e di stelle: anche il sole è 
fuori della scena e osserva con distacco, a pe
na concede un'ombra tenue. 

□ Riccardo Migliari - Dipartimento di Rappresen
tazione e Rilievo, Università degli Studi di Roma «la
Sapienza»
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Giancarlo Bartolini 
Salimbeni, architecte 
de l'imaginaire 

Qui ne se souvient pas du «]ardin des 
Finzi Contini» de Vittorio De Sica ou 
du «Désert des Tartares» de Valerio 
Zurlini? Giancarlo Bartolini Salimbeni 
est le scénographe de ces films et donc 
inévitablement l'interprète sensible de 
ces récits. Au cours de sa langue carrière 
amorcée dans !es années 40, il a soigné 
!es décors et !es costumes de plus de cent
productions cinématographiques et
télévisées, ainsi que de nombreuses pièces
de thé!itre. Architecte et peintre pour le
plaisir de peindre, il est passé par
diverses expériences avant d'aboutir aux
résultats que nous présentons ici. En
tant que scénographe, Bartolini ne se
borne pas à une reconstitution
convaincante et documentée du con
texte, mais il trans.fare sur la scène les
memes ambiguités et !es memes réso
nances gr!ice auxquelles le texte écrit
suscite des émotions. C'est étonnant car
la scène cinématographique, destinée à

etre appréciée surtout visuellement et 
limitée à quelques points de vue età des 
séquences préétablies, est pourtant une 
construction solide et tridimensionnelle, 
donc une architecture. Cette dernière, 
comme l'expliquait Alberti, est un art 
d'équilibres formels abstraits, plus 
proche de la musique que de la litté
rature; la musique, en général, ne décrit 
pas, ne veut pas raconter, mais simple
ment s'affirmer, comme l'architecture. 
En tant que peintre, Bartolini est pret 
à réaliser adroitement l'opération 
inverse, le passage d'une réalité simple 
et sans mystère, quotidienne et concrète, 
à la poésie dont l'essence métaphysique 
est plus profonde. De meme qu 'il était 
parvenu à transjòrmer un texte 
littéraire en architecture, il se montre 
maintenant capable de transformer 
l'architecture en un texte littéraire, et 
dans ces deux passages il a recours au 
dessin. 

Giancarlo Bartolini 
Salimbeni, architect 
of the imaginary 

Giancarlo Bartolini Salimbeni is an 
architect and artist whose variegated 
experience is viewed in this ai-ticle. He 
is the outstanding sensitive set designer 
of memorable films such as Vittorio de 
Sica s Garden of the Finzi Contini, 
Valerio Zurlini s Desert of the Tartars. 
In his long career which started in the 
1940s, he designed the set and costumes 
of more than a hundred film and 
television productions, and numerous 
stage productions. As a set designer, 
Bartolini s task is not limited to provi
ding a convincing and well documented 
reconstruction of the periods treated; 
indeed, he fills his stage with the same 
ambiguities and resonances that make 
the written text arouse emotion. This 
is astonishing when we consider that a 
film scene, which is mainly visual and 
limited to a Jew pre-established points 
of view and sequences, is at the same 
time a solid three-dimensional con-

struction and therefore a form of archi
tecture; and architecture, as Alberti 
would have explained, is an art of ab
stract formai equilibriums, closer to 
music than to literature; music nor
mally does not describe, nor does it 
pretend to narrate; it merely asserts 
itself, and this applies to architecture, 
too. As an artist, Bartolini can adroitly 
perjòrm the reverse operation, passing 
Jrom a simple non mysterious, quoti
dian and concrete reality to the most 
profound and almost metaphysical 
poetiy. In the same way that he makes 
a literary text become architecture, he 
also transforms architecture into a lite-
raiy text, in both cases through his 
drawings. 
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Il Danteum in mostra al Foro Romano 

Nell'ultimo decennio l'architettura, al pari del-
1' arte, sempre più spesso ha preferito il piace
re di essere ammirata alla produzione di mo
tivi di contemplazione e rappresentazione. 
È come se il suo ruolo si fosse capovolto: in
vece di far vedere e percepire spazi essa finisce 
inevitabilmente per mostrare se stessa, con
centrando sulla propria apparenza i motivi di 
una realtà che si trasforma, di sovente, in spet
tacolo dell'esistenza. 
Inutile negare nell'edonismo di certa recente 
produzione architettonica il piacere dell'esse
re riconosciuta, l'ambizione ad essere mostra
ta: a ben vedere, attraverso la manifestazione 
di sé, il fenomeno dell'apparenza si costruisce 
un terreno reale dove la messa in scena preva
le sull'attività e dove la pratica lascia il posto 
alla costruzione di immagini la cui ragione 
d'essere è quella di dimostrare, per assurdo, 
l'esistenza stessa dell'architettura. 
«Forma» e, al tempo stesso, «sostanza», l' ar
chitettura, in questa logica, si trova ad essere 
indagata nella sua apparenza più che nella sua 
essenza, letta attraverso valori che hanno si
gnificato per il modo con cui si presentano e 
per il tipo di rapporto comunicativo che so
no in grado di stabilire con l'uomo attraverso 
la percezione sensoriale. 
È il tema dell'assenza che rimanda a una pre
senza; è il senso dell'allestimento assunto co
me «testo», inteso come luogo linguistico in 
cui l'architettura e l'arte, trasferite nel campo 
della comunicazione visiva, occupano un ruo
lo reale nella vita sociale attraverso il sistema 
ostensivo-osservativo della mostra. 
Termine ambiguo, dall'enigmatica prove
nienza etimologica, imparentata con il latino 
monstrum, la parola mostra racchiude in sé
una singolare, labirintica varietà di atti espo
sitivi difficilmente riconducibile ad un co
mune denominatore. Per chiarezza e brevità 
diremo che, ai fini dell'esperienza condotta, 
mostrare è, innanzitutto, rappresentare qual
cosa visivamente; un fenomeno in grado di 
rendere percepibile, evidente, visibile, l' og
getto in esame; un meccanismo espositivo che 
consente di far vedere ad altri ciò che altri
menti non saremmo in grado di far loro ve
dere. 
Mostrare, ancora, è comunicare messaggi: il
fine, allora, non è la visione diretta dei mate-

riali in sé significanti, quanto la comunica
zione e la valorizzazione delle idee in essi con
tenute, privilegiando, quali strumenti della 
conoscenza, l'occhio e lo sguardo attraverso 
un atto deliberato il cui risultato finale è un' e
spenenza. 
Tra le molteplici esperienze possibili, un par
ticolare rilievo ha assunto per noi il tema del
le mostre di architettura, con tutte le diffi
coltà e le contraddizioni che una simile scelta 
comporta, nella consapevolezza che nessuna 
rappresentazione d'architettura verrà mai ese
guita con l'intenzione di tradurre la totalità 
del reale. Mostrare l'architettura è, senza dub
bio, un atto singolare: la vocazione naturale 
delle architetture, in realtà, è di manifestarsi 
attraverso la propria essenza, di mostrarsi in 
quanto sono. 
Ciononostante da molto tempo è in uso la 
tendenza a conoscere l'architettura più per 
immagini mediate che per fruizione diretta. 
Lo stesso consumo di fotografie e disegni di 
architettura, favorito dalla diffusione sempre 
più capillare delle riviste di settore, pone pro
blemi che inve.stono il campo della comuni
cazione e i modi di traduzione dell'architet
tura. 
Sensibili differenze qualitative e quantitative 
esistono tra l'oggetto architettonico e la sua 
rappresentazione; di fatto la macchina allesti
tiva come illusione di riproduzione della realtà 
mette in evidenza la questione centrale con 
cui ogni progetto di mostra sull'architettura 
finisce per confrontarsi necessariamente: l'as
senza dell'oggetto da esporre, con l' inevitabi
le, conseguente spostamento di attenzione dai 
materiali mostrati alle idee da dimostrare. 
Comunicare e mostrare l' architeftura è un' e
sigenza «storicamente» moderna legata alla at
tuale cultura mass-mediologica del villaggio 
globale, nonché alla necessità di elaborare im
magini attraverso processi di conoscenza e se
lezione. Nella selezione nessun pezzo della 
mostra è puramente se stesso, piuttosto si au
torappresenta come parte integrante di una 
logica collettiva che esprime, nell'insieme, il 
portato dell'intera mostra. 
Interpretata più che percepita, la realtà non 
comunica più sé stessa direttamente; a parla
re è soltanto la sua immagine. 
In questo gioco di rimandi anche l'architet-
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tura finisce per avvalersi della metafora e del 
gesto: la nobilitazione e l'estrinsecazione tri
dimensionale del simbolo appaiono attività 
necessarie e consecutive come l'allusione, la 
mimesi, l'illusione, la reinvenzione. È un pro
cesso di mediazione: il risultato è la creazione 
di messaggi visivi. 
Ciò è proprio del mostrare, atto soggettivo di 
chi sceglie cosa e come «mettere in mostra», 
e del rappresentare: la realtà rappresentata 
non coincide con la realtà oggettiva; la foto
grafia, il disegno e, in genere, gli strumenti e 
le tecniche della comunicazione interpretano 
la realtà attraverso un processo di elaborazio
ne personale dell'autore in virtù delle infor
mazioni che devono essere trasmesse. 
L'immagine trasforma, a volte deforma, la 
realtà; così anche nel mostrare l'architettura 
una sorta di torsione ci avvicina e allontana 
dall'immanenza del manufatto, in un atto 

creativo, che ci conduce tanto ad interpreta
zioni che a deviazioni. 
Questo in generale. Nello specifico le possi
bilità e i modi di mostrare l'architettura, in re
lazione ali' obiettivo di stimolare capacità cri
tiche di comunicazione per immagini, sono 
stati affrontati nell'ambito del corso di «Stru
menti e Tecniche di Comunicazione Visiva» 
presso la Facoltà di Architettura di Roma. 
In particolare, alcune delle esperienze con
dotte sono state riferite - per la parte appli
cativa - ad una singolare accezione del con
cetto di mostrare L'architettura: quella relativa 
ali' «architettura assente». 
Certi delle potenzialità espressive del tema, al
la ricerca di una metodologia di indagine, ab
biamo rintracciato in tre categorie principali 
le ragioni dell'assenza architettonica, defi
nendo altrettanti campi di sperimentazione 
classificati, per logica inventariale, come «di
mens10n1». 
Nella «dimensione del simbolico» l'assenza è 
intesa come «decontestualizzazione»: al centro 
dell'interesse c'è l'oggetto architettonico nel
la sua forza espressiva. Dell'architettura si 
considera il valore iconico e la capacità di mo
strarsi o essere mostrata in ruoli inediti o di
versi da quelli originari. La perdita di alcuni 
parametri (utilitas, firmitas, venustas) proiet
ta queste architetture nella sfera del simboli
co esaltandone la capacità evocativa di ogget-

. · · .· o· · d. rogetto 
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ti in mostra e, al contempo, luogo di mostre.
Nella «dimensione urbana» l'assenza vien_e
vissuta come «perdita». La scena 1:1etropoh
tana diviene luogo del mostrare: m mo_str�
sono i fantasmi dell'architettura, le occas10m
mancate. . . , 
Nella «dimensione dell'immagmano» 1 �ssei:--
za diviene «astrazione», fuga nel ter?_tono
ideale, esaltazione della compo _nente :'1S1ona
ria del mostrare. In bilico fra didascalismo ed
ermetismo, fra vero e virtuale, il mondo de�
le immagini contamina il mondo del re�le: vi
sioni oniriche animano l'universo_ arch1t_etto
nico; l'interpretazione e la distors10ne diven-
tano modi di mostrare. . . . , 
Fra le diverse interpretazioni poss1b1h, nell_ e
sigenza di presentare in questa sede una sm�
tesi esplicativa del lavo�o svolto, si è_ sce��o d1
illustrare, a campione d1 un repe�tono fm va
sto, le proposte di mostre relative all mten
zione di far rivivere, sia pure per un breve las
so di tempo, un'architettura mai realizzata nel
luogo in cui sarebbe dovuta sorgere. 

diParadossale estremizzazione del conce:to .
assenza, la mostra, opera di inganno m cui
l'irreale e il rappresentato stanno al posto del-

6/ 71 L. Aite, A. Fagiolo, 
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Aerografo su cartoncino. 



,eddu (a.a. 1990-91). 
1magine 

mcino. 

2/ P. Cesareo, P. Piseddu (a.a. 1990-91). 
Archeologia del moderno: la macchina allestitiva nello spazio 
della Basilica di Massenzio. 
Inchiostro di china e aerografo su cartoncino. 
3/ P. Cesareo , P. Piseddu (a.a. 1990-91). 
Archeologia del moderno: il percorso espositivo. 
Inchiostro di china e aerografo su carroncino. 

tura finisce per avvalersi della metafora e del 
gesto : la nobilitazione e l'estrinsecazione tri
dimensionale del simbolo appaiono attività 
necessarie e consecutive come l'allusione, la 
mimesi, l'illusione, la reinvenzione. È un pro
cesso di mediazione : il risultato è la creazione 

di messaggi visivi. 
Ciò è proprio del mostrare, atto soggettivo di 
chi sceglie cosa e come «mettere in mostra», 
e del rappresentare : la realtà rappresentata 
non coincide con la realtà oggettiva; la foto
grafia, il disegno e, in genere, gli strumenti e 
le tecniche della comunicazione interpretano 

la realtà attraverso un processo di elaborazio
ne personale dell'autore in virtù delle infor
mazioni che devono essere trasmesse. 
l:immagine trasforma, a volte deforma, la 
realtà; così anche nel mostrare l'architettura 
una sorta di torsione ci avvicina e allontana 
dall'immanenza del manufatto, in un atto 

creativo, che ci conduce tanto ad interpreta
zioni che a deviazioni. 
Questo in generale. Nello specifico le possi
bilità e i modi di mostrare l'architettura, in re
lazione all'obiettivo di stimolare capacità cri
tiche di comunicazione per immagini, sono 

stati affrontati nell'ambito del corso di «Stru
menti e Tecniche di Comunicazione Visiva» 
presso la Facoltà di Architettura di Roma. 
In particolare, alcune delle esperienze con
dotte sono state riferite - per la parte appli
cativa - ad una singolare accezione del con
cetto di mostrare l'architettura: quella relativa 
all' «architettura assente». 
Certi delle potenzialità espressive del tema, al
la ricerca di una metodologia di indagine, ab
biamo rintracciato in tre categorie principali 
le ragioni dell'assenza architettonica, defi
nendo altrettanti campi di sperimentazione 
classificati, per logica inventariale, come «di
mens10ni». 
Nella «dimensione del simbolico» l'assenza è 
intesa come «decontestualizzazione»: al centro 

dell'interesse c'è l'oggetto architettonico nel
la sua forza espressiva. Dell'architettura si 
considera il valore iconico e la capacità di mo
strarsi o essere mostrata in ruoli inediti o di
versi da quelli originari. La perdita di alcuni 
parametri (utilitas, firmitas, venustas) proiet
ta queste architetture nella sfera del simboli
co esaltandone la capacità evocativa di ogget-
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Itinerari d'arte e architettura in tre cantiche: la sala 
dell'Inferno. 
Collage su lastra di metallo ossidato. 

l'originale, diviene, nei luoghi stessi del pro
getto, la misura con cui colmare la distanza 

tra architetture in mostra e sedi dell'evento 

espositivo. 
I..:operazione, nella retorica della metonimia, 
arricchisce di significati l'architettura mostra
ta, permettendone una comprensione più ap
profondita anche in virtù delle suggestioni 
create dalle relazioni con il luogo. Sotto que
sto aspetto la mostra consente diverse chiavi 
di analisi, coinvolgendo nel meccanismo del
!' esposizione le componenti stesse dell' allesti
mento architettonico, lette in funzione dello 

spazio scelto per accogliere l'evento. 
Una varietà di atti espositivi, dunque, tra cui 
spiccano per interesse e originalità quelli de
dicati, in particolare, al suggestivo progetto 
per i _l �anteum di Giuseppe Terragni, signi
ficat1v1 anche per la riuscita interazione, negli 
elaborati presentati, tra immaginazione, mo
di e tecniche di rappresentazione. 
A tale proposito riteniamo doveroso un rico
°:oscimento alla parte più tecnica dell' espe
nenza condotta, sottolineando l'impegno di
mostrato dagli studenti, al di là delle necessa
rie premesse teoriche, nella sperimentazione 
dei diversi mezzi di comunicazione visiva 

(dalla fotografia, alla grafica, alla computer 

grafica) pur mantenendo come elemento uni
ficatore il disegno. 
E il disegno, direttamente o indirettamente, 
I� �resenza costante in tutti i mezzi espressi
v_1; 11 filo rosso che lega fra loro le diverse espe
nenze, che svela la relazione tra rappresenta
zione e architettura. 
Una relazione sottile, fondata sulla scelta di 
segni e caratteristiche precise, separate da ul
teriori informazioni, in funzione di una pre
cisa volontà espositiva maturata attraverso 

precedenti processi di conoscenza, selezione e 
interpretazione dell'architettura da mostrare. 
Alla base c'è l'esigenza, come architetti, di 
riappropriarsi della capacità di comunicare 
per immagini, in un momento in cui una rin
novata sensibilità per l'iconologia ha restitui
to al disegno la propria natura di «testo», ri
valutando le illustrazioni di architettura, let
te e ridisegnate per apprendere, pensare e pro
gettare. 
O_ggetto dell'esposizione, nei disegni in que
stione, è, come già accennato, l'edificio del 

9/ M. Olevano, C. Penane, C. Stolfì (a.a. 1991-92). 
Itinerari d'arte e architettura in tre cantiche: la sala 
delle cento colonne. 

Danteum, omaggio al «massimo Poeta degli 

italiani», ideato da Terragni e Lingeri nel
1938. La costruzione, concepita come una 
sorta di tempio-museo, sarebbe dovuta sor
gere a Roma lung� la Via �ell'Imp�ro e div�
nire, in tempo ut1le per I Espos!Zlone Um
versale del '42, il simbolo della rinnovata 

unità con la Chiesa. 
Opera astratta e, al tempo stesso

'. 
simb�lica, 

il progetto si presenta, nella propn� funz10ne,
alla stregua di un architettu�a-m�m�est�, p�n
sata come monumento naz10nalist1co, 1sp1ra-
ta ai contenuti allegorici della Divina Com-

media. 
Particolarmente stimolante sotto il profilo 

della comunicazione dell'architettura, l' enig
matico progetto di Terragni ben si è a�attat�, 
in sede didattica, a divenire campo d1 spen
mentazione per le esercitazioni degli studen
ti nonché motivo di riflessione sul tema del-

' 

l'architettura assente. 
Singolare a tale proposito la scelta. comune,
nella fase applicativa, di collocare 11 «nuovo 

Danteum» all'interno della Basilica di Mas
senzio o, più in generale, all'interno del Foro 

Romano. 
Due, probabilmente, i fattori che �anno de� 
terminato una simile intenzione: 1 profondi 
legami di carattere dimensi_o _nale _e compos_i
tivo tra il Danteum e la Basilica d1 Massenz10 
- esplicitamente sottolineati nel_la relazio�e 
di progetto dallo stesso Terragm ed ampia� 
mente documentati nella nota monografia d1 
T homas L. Schumacher Terragni e il Dan
teum - e la complessa, fitta rete di rapporti 

che potenzialmente l'opera può instaurare 

Collage su lastra di alluminio. 

con gli antichi fori. . . In questa logica si inseriscono gli esempi pre
sentati in queste brevi note. La mos�ra Ar

cheologia del moderno (figg. 1-3), ambientata 
nella Basilica di Massenzio, presenta un mec
canismo espositivo estremamente articolar� 
a cui corrispondono intenzionalme_n�e, a( d� 
là della dimensione spaziale, diversi livelli d1 
suggestioni visive. I..:intento è 9-uello di ri
comporre, come in uno specch10, non sol� 
l'immagine frammentata di un progetto mai 
realizzato ma anche la sua essenza più profon
da, quella meno documentata, frutto di una 
riflessione più generale non solo sulla produ
zione architettonica di Terragni, ma anche sul 

10/ Pagina successiva. M. 01 
(a.a. 1991-92). Itinerari d'art 
il percorso, dall'impianto esp 
all'allegoria del viaggio di Da 
Collage a rilievo su cartone. 



lfì (a.a. 1991-92). 
antiche: la sala 

l'originale, diviene, nei luoghi stessi del pro
getto, la misura con cui colmare la distanza 
tra architetture in mostra e sedi dell'evento 
espositivo. 
Loperazione, nella retorica della metonimia, 
arricchisce di significati l'architettura mostra
ta, permettendone una comprensione più ap
profondita anche in virtù delle suggestioni 
create dalle relazioni con il luogo. Sotto que
sto aspetto la mostra consente diverse chiavi 
di analisi, coinvolgendo nel meccanismo del-
1' esposizione le componenti stesse dell' allesti
mento architettonico, lette in funzione dello 
spazio scelto per accogliere l'evento. 
Una varietà di atti espositivi, dunque, tra cui 
spiccano per interesse e originalità quelli de
dicati, in particolare, al suggestivo progetto 
per il Danteum di Giuseppe Terragni, signi
ficativi anche per la riuscita interazione, negli 
elaborati presentati, tra immaginazione, mo
di e tecniche di rappresentazione. 
A tale proposito riteniamo doveroso un rico
noscimento alla parte più tecnica dell' espe
rienza condotta, sottolineando l'impegno di
mostrato dagli studenti, al di là delle necessa
rie premesse teoriche, nella sperimentazione 

dei diversi mezzi di comunicazione visiva 
(dalla fotografia, alla grafica, alla computer 
grafica) pur mantenendo come elemento uni
ficatore il disegno. 
È il disegno, direttamente o indirettamente, 
la presenza costante in tutti i mezzi espressi
vi; il filo rosso che lega fra loro le diverse espe
rienze, che svela la relazione tra rappresenta
zione e architettura. 
Una relazione sottile, fondata sulla scelta di 
segni e caratteristiche precise, separate da ul
teriori informazioni, in funzione di una pre
cisa volontà espositiva maturata attraverso 
precedenti processi di conoscenza, selezione e 
interpretazione dell'architettura da mostrare. 
Alla base c'è l'esigenza, come architetti, di 
riappropriarsi della capacità di comunicare 
per immagini, in un momento in cui una rin
novata sensibilità per l'iconologia ha restitui
to al disegno la propria natura di «testo», ri
valutando le illustrazioni di architettura, let
te e ridisegnate per apprendere, pensare e pro
gettare. 
Oggetto dell'esposizione, nei disegni in que
stione, è, come già accennato, l'edificio del 

Danteum, omaggio al «massimo Poeta degli 
italiani», ideato da Terragni e Lingeri nel 
1938. La costruzione, concepita come una 
sorta di tempio-museo, sarebbe dovuta sor
gere a Roma lung� la Via �ell'Imp�ro e div�
nire, in tempo utile per I Espos1z1�ne Um
versale del '42, il simbolo della rmnovata 
unità con la Chiesa. 
Opera astratta e, al tempo stesso

'. 
simb�lica, 

il progetto si presenta,_ nella propn� funz10ne,
alla stregua di un arch1tettura-m�m[est�, p_en
sata come monumento nazionalistico, ispira
ta ai contenuti allegorici della Divina Com
media. 
Particolarmente stimolante sotto il profilo 
della comunicazione dell'architettura, l' enig
matico progetto di Terragni ben si è a�attat�, 
in sede didattica, a divenire campo d1 speri
mentazione per le esercitazioni degli studen
ti, nonché motivo di riflessione sul tema del
!' architettura assente. 
Singolare a tale proposito la scelta. comune,
nella fase applicativa, di collocare 11 «nuovo 
Danteum» all'interno della Basilica di Mas
senzio o, più in generale, all'interno del Foro 
Romano. 
Due, probabilmente, i fattori che ?anno de� 
terminato una simile intenzione : 1 profondi 
legami di carattere dimensi_o_nale _ e compos_itivo tra il Danteum e la Basilica d1 Massenzio 
- esplicitamente sottolineati nel_la relazio�e 

di progetto dallo stesso Terragm ed ampia�
mente documentati nella nota monografia d1 
Thomas L. Schumacher Terragni e il Dan
teum - e la complessa, fitta rete di rapporti 
che potenzialmente l'opera può instaurare 

con gli antichi fori. . . In questa logica si inseriscono gli esempi pre
sentati in queste brevi note. La mos�ra Ar

cheologia del moderno (figg. 1-3), ambientata 
nella Basilica di Massenzio, presenta un mec
canismo espositivo estremamente articolar� a cui corrispondono intenzionalmente, al d1 
là della dimensione spaziale, diversi livelli di 
suggestioni visive. Lintento è quello di ri
comporre, come in uno specchio, non sol� 
l'immagine frammentata di un progetto mai 
realizzato ma anche la sua essenza più profon
da, quella meno documentata, frutto di una 
riflessione più generale non solo sulla produ
zione architettonica di Terragni, ma anche sul 

9/ M. Olevano, C. Perrone, C. Scalfì (a.a. 1991-92). 
Itinerari d'arte e architettura in tre cantiche: la sala 
delle cento colonne. 
Collage su lastra di alluminio. 
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1 O/ Pagina successiva. M. O levano, C. Perrone, C. Scalfì 
(a.a. 1991-92). Itine,ari d'arte e architettura in tre cantiche: 
il percorso, dall'impianto espositivo lungo il Foro Romano 
ali' allegoria del viaggio di Dante. 
Collage a rilievo su cartone. 
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rapporto fra letteratura e architettura e in 
senso più ampio, fra linguaggi diversi. 
Ad un primo livello di lettura, dall'esterno, la 
mostra_ se�bra avvalersi di suggestioni visivo
formal1, mlfate a comunicare, sfidando tem
po e luogo, la presenza fisica di un edificio at
traverso il suo fantasma ricostruito. La strut
tura dell'allestimento, fortemente evocativa, è 
pensata, nonostante il contesto, come forma 
autonoma, capace di suscitare, oltre l'imma
gine architettonica, le diverse emozioni che 
spesso accompagnano la visione di un rude
�·e, dai muri affioranti alle colonne superstiti, 
m un� sor�a di corrispondenza tra i segni 
astratti dell effimero e le tracce ben più soli
de dell'antico. Procedendo nella lettura ad 
un secon_do livello, la mostra rivela la pro�ria 
?�t�ra_ d1 percorso , vero e proprio cammino
1�1z1at1co c�e guida l_o spettatore, attraverso 
l mterpretaz10ne degli spazi del Danteum, al
la s�operta dei s�gnificati. simbolici che lega
no il progetto d1 Terragm alle celebri allego
rie dantesche. 
Principali �ortatori di questi messaggi sono 
alcum cubi che, posizionati lungo l'intero 
percorso, con lievi variazioni di forma e ma
teriali, si offrono come elemento unificante di 
un racconto fatto sia di immagini che di cita
zioni letterarie. 
Diversa l'ambientazione del Danteum nella 
mostra intitolar�. La poetica dello spazio (figg.
6, 7), pensata all mterno del Foro di Augusto: 
l'evento espositivo si presenta nella sua du
plice forma di r�altà e astrazione; da una par
te la presenza dei ruderi, dall'altra l'assenza del 
Danteum. 
L� doppia lettura, fondata sull'ambiguità del 
bmom10 essenza-apparenza, ci invita a sco
prire l'opera di Terragni, interpretata come 
frammento moderno inserito fra resti anti
ch_i. A�parentemente l'intento è quello della 
m1m�s1; �olo una vo!ta all'.interno, nella logi
ca splfaliforme dell allestimento, assistiamo 
�� ca�biamen�o dei codici, in un viaggio al-
1 mfin1to che c1 conduce verso dimensioni ed 
esperienze inaspettate: citando Terragni «si 
d?�rà avere un'atmosfera che suggestioni il 
visitatore, sembri gravare fisicamente sulla sua 
mortale persona e lo commuova così come il 
viaggio commosse Dante». 
Particolarmente interessante, nella redazione 

11/ Analisi proporzionali elaborate da Tomas L. Schumacher 
sul p�ogetto del Danceum di Terragni in relazione alla 
Basilica d, Massenzio. 
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d�gli elaborati che illustrano la mostra, l'uso 
d1 una doppia veste grafica che, amplificando 
nella sua diversità la distanza tra il fuori/realtà 
e il dentro/sogno, sottolinea il senso della «so
gl_ia» e il rito del passaggio. 
Più le�ata_ �l'ide� di viaggio e, in qualche mo
do, pm v1S1onana la mostra Itinerari d'arte e
m:chitettura

, 
in tre cantiche (figg. 8-10), am

bientata all interno del Foro Romano. 
La scomposi�io�e �el J?anteum nei suoi quat
tro ambienti pnnc1pal1 (la Selva, l'Inferno, il 
Purgatorio, il Paradiso) e la successiva artico
lazion� all'interno di un percorso itinerante 
sono l idea base della mostra, incentrata non 
tanto sull_a lettura del progetto di Terragni
nella sua mterezza, quanto sulla dimensione 
metafisica e astratta che esso assume intrec
ciando significative relazioni con la struttura 
n�rrativa dell'opera letteraria cui si riferisce. 
D1 fatt� la J:?ivina Commedia rappresenta una 
d�lle pm arncolate passeggiate architettoniche 
d1 tutta la letteratura e le tre cantiche con la 
selva, si presenta�o davvero come non�luoghi 
nel senso metafisico del termine. 
Non-luogo, ancora, può considerarsi l'area 
del progetto, sintesi simbolica di relazioni vi
sive interpretate attraverso le corrispondenze 
tra la profezia di Dante sull'Inferno e la carta 
dell'Impero, tra il dialogo con l'antico e il Fo
ro Romano, tra la medievalità e la torre dei 
Conti. 
Relazioni importanti, che la mostra sottolinea 
�rganizzando il percorso lungo l'area dell' an
nco Foro, prescindendo volutamente dal lot
to del progetto originario, considerato come 
u?'area priva di rapporti privilegiati con l'idea 
d1 Terragni e il poema di Dante. 
Lungo la via, attraverso le tre cantiche la mo
stra diviene un'interessante contami�azione 
di arte e architettura: installazioni contem
poranee, _ispirate ai personaggi della Divina
C�mmedza, popolano il percorso di eventi, 
am�an�, tra g!i antichi ruderi, i suggestivi 
amb1ent1 appositamente progettati. 
T�tto, 1:el perc?r�o, ev�ca il senso del viaggio: 
gli st_ess1 _matenal1 usati per interpretare i vari 
�m?1ent_1 -. e adoperati allo stesso tempo per
1 d1s�gm d1 progetto - esprimono, nelle ri
spettive �aratt�ristic�e �siche, il passaggio da 
una cantica all altra, 1splfandosi alle atmosfe
re dell'ascesi dantesca. 

12/ L. Cartella, D. D'Orazio (a.a. 1991-92). 
Contatto virtuale di architetture: immagine da video 
della riscostruzione dello spazio «reale» della mostra. 

In questa logica allestitiva, alla ricerca di con
tinue analogie tra la mostra e la Commedia, il 
disorientamento della «Selva dalle cento co
lonne» viene sapientemente amplificato dal 
riflesso distorto e deformante del metallo, 
mentre l'opacità del ferro ossidato, al contra
rio, viene utilizzata per simulare il buio del
l'Inferno, spazio senza riflessi, figlio di una 
difficile geometria fondata sull'assenza di alli
neamenti e di ordine apparente. 
Il viaggio, come nel!' opera dantesca, prose
gue verso la luce, attraversando il doppio ri
flesso del pavimento trasparente del Purgato
rio, sospeso sull'acqua della Casa delle Vesta
li; oltrepassata l'ultima tappa, la scoperta del
la luce e l'evanescenza della struttura diventa
no sempre più evidenti e trovano la propria ra
gione d'essere dissolvendosi negli elementi na
turali e nelle preesistenze archeologiche del 
luogo. 
Completamente differente dallo spirito delle 
proposte già presentate, il quarto dei lavori 
dedicati al progetto del Danteum: la mostra 
intitolata Contatto virtuale di architetture

j 

(fig. 12), ispirata all'ossessione, tutta contem
poranea, dell'immaterialità. 
Nei futuribili scenari del secolo prossimo ven
turo, l'impatto delle tecnologie emergenti 
(informatica, robotica, ecc.) produrrebbe, se
condo gli autori della mostra, un progressivo 
assottigliarsi della materialità del mondo ed 
una conseguente dematerializzazione della 
realtà nel suo complesso. 
Già oggi, di fatto, la sofisticazione delle tec
niche di simulazione del reale ha modificato 
sostanzialmente il rapporto tra realtà e rap
presentazione, introducendo con il cosiddet
to regno virtuale, rappresentazioni illusorie in 
cui l'operatore-osservatore, alla stregua di un 
attore, si muove come nella realtà. 
Al riparo da ogni «fisicità», secondo le più
moderne tendenze, la finzione, più vera del 
reale, diventa lo spunto per un progetto di 
mostra che, non prevedendo né installazioni 
fisse né ambientazioni reali potrebbe offrire, 
nella sua immaterialità, possibilità del tutto 
nuove ed inesplorate al problema del «mette
re in mostra» l'architettura. 
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11/ Analisi proporzionali elaborate da Tomas L. Schumacher 
sul progetto del Danreum di Terragni in relazione alla 
Basilica di Massenzio. 

degli elaborati che illustrano la mostra, l'uso 
di una doppia veste grafica che, amplificando 
nella sua diversità la distanza tra il fuori/ realtà 
e il dentro/sogno, sottolinea il senso della «so
glia» e il rito del passaggio. 
Più legata all'idea di viaggio e, in qualche mo
do, più visionaria la mostra Itinerari d'arte e 
architettura in tre cantiche (figg. 8-10), am
bientata all'interno del Foro Romano. 
La scomposizione del Danteum nei suoi quat
tro ambienti principali (la Selva, l'Inferno, il 
Purgatorio, il Paradiso) e la successiva artico
lazione all'interno di un percorso itinerante 
sono l'idea base della mostra, incentrata non 
tanto sull_a lettura del progetto di Terragni
nella sua mterezza, quanto sulla dimensione 
metafisica e astratta che esso assume intrec
ciando significative relazioni con la struttura 
narrativa dell'opera letteraria cui si riferisce. 
Di fatto la Divina Commedia rappresenta una 
delle più articolate passeggiate architettoniche 
di tutta la letteratura e le tre cantiche, con la 
selva, si presentano davvero come non-luoghi 
nel senso metafisico del termine. 
Non-luogo, ancora, può considerarsi l'area 
del progetto, sintesi simbolica di relazioni vi
sive interpretate attraverso le corrispondenze 
tra la profezia di Dante sull'Inferno e la carta 
dell'Impero, tra il dialogo con l'antico e il Fo
ro Romano, tra la medievalità e la torre dei 
Conti. 
Relazioni importanti, che la mostra sottolinea 
organizzando il percorso lungo l'area dell'an
tico Foro, prescindendo volutamente dal lot
to del progetto originario, considerato come 
un'area priva di rapporti privilegiati con l'idea 
di Terragni e il poema di Dante. 
Lungo la via, attraverso le tre cantiche, la mo
stra diviene un'interessante contaminazione 
di arte e architettura: installazioni contem
poranee, ispirate ai personaggi della Divina 
Commedia, popolano il percorso di eventi, 
animano, tra gli antichi ruderi, i suggestivi 
ambienti appositamente progettati. 
T�tto, �el perc?r�o, evoca il senso del viaggio: 
gli stessi matenali usati per interpretare i vari 
�m?ient_i -. e adoperati allo stesso tempo per
1 d1segm d1 progetto - esprimono, nelle ri
spettive �aratteristiche fisiche, il passaggio da 
una cantica all'altra, ispirandosi alle atmosfe
re dell'ascesi dantesca. 

12/ L. Cartella, D. D'Orazio (a.a. 1991-92). 
Contatto virtuale di architetture: immagine da video 
della riscostruzione dello spazio «reale» della mostra. 

In questa logica allestitiva, alla ricerca di con
tinue analogie tra la mostra e la Commedia, il 
disorientamento della «Selva dalle cento co
lonne» viene sapientemente amplificato dal 
riflesso distorto e deformante del metallo, 
mentre l'opacità del ferro ossidato, al contra
rio, viene utilizzata per simulare il buio del
l'Inferno, spazio senza riflessi, figlio di una 
difficile geometria fondata sull'assenza di alli
neamenti e di ordine apparente. 
Il viaggio, come nell'opera dantesca, prose
gue verso la luce, attraversando il doppio ri
flesso del pavimento trasparente del Purgato
rio, sospeso sull'acqua della Casa delle Vesta
li; oltrepassata l'ultima tappa, la scoperta del
la luce e l'evanescenza della struttura diventa
no sempre più evidenti e trovano la propria ra
gione d'essere dissolvendosi negli elementi na
turali e nelle preesistenze archeologiche del 
luogo. 
Completamente differente dallo spirito delle 
proposte già presentate, il quarto dei lavori 
dedicati al progetto del Danteum: la mostra 
intitolata Contatto virtuale di architetture 

/ 

(fig. 12), ispirata all'ossessione, tutta contem
poranea, dell'immaterialità. 
Nei futuribili scenari del secolo prossimo ven
turo, l'impatto delle tecnologie emergenti 
(informatica, robotica, ecc.) produrrebbe, se
condo gli autori della mostra, un progressivo 
assottigliarsi della materialità del mondo ed 
una conseguente dematerializzazione della 
realtà nel suo complesso. 
Già oggi, di fatto, la sofisticazione delle tec
niche di simulazione del reale ha modificato 
sostanzialmente il rapporto tra realtà e rap
presentazione, introducendo con il cosiddet
to regno virtuale, rappresentazioni illusorie in 
cui l'operatore-osservatore, alla stregua di un 
attore, si muove come nella realtà. 
Al riparo da ogni «fisicità», secondo le più 
moderne tendenze, la finzione, più vera del 
reale, diventa lo spunto per un progetto di 
mostra che, non prevedendo né installazioni 
fisse né ambientazioni reali potrebbe offrire, 
nella sua immaterialità, possibilità del tutto 
nuove ed inesplorate al problema del «mette
re in mostra» l'architettura. 
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□ Piero Albisinni - Dipartimento di Scienze, Sto
ria dell'Architettura e Restauro, Università degli Stu
di «Gabriele D'Annunzio» di Chieti

□ Alessandro Valenti -Architetto, svolge attività di
ricerca a Roma

I materiali grafici presentati sono stati elaborati prevalen
temente nell'ambito del Corso di «Strumenti e Tecniche di 
Comunicazione Visiva» presso la Facoltà di Architettura 
dell'Università degli Studi di Roma «la Sapienza», tenuto 
per supplenza nell'anno accademico 1991192 da Piero Al
bisinni con la collaborazione di Alessandro Valenti e Gioi� 
gio Stockel. 
L'esperienza si pone in una linea di continuità con quelle 
condotte, negli anni accademici precedenti, nell'ambito 
dello stesso corso tenuto da Giorgio Bucciarelli con la col
laborazione di Piero Albisinni e Laura De Carlo. 



70 

Jmaginer l'architecture 
le Danteum exposé au 

Forum romain 

Communiquer et montrer l'architecture 
est une exigence moderne liée à la 
culture des mass media et à l'exigence 
d'élaborer des images à travers des 
processus de connaissance et de sélection. 
Interprétée plus que perçue, la réalité 
ne se communique plus elle-meme 
directement; seule son image parie. 
La réalité représentée ne coi'ncide pas 
avec la réalité objective; la photo
graphie, le dessin et, en lfénéral, !es
instruments et !es techmques de la 
communication visuelle interprètent la 
réalité à travers un processus d'éla
boration personnelle de l'auteur en 
fon,ction des informations qui doivent 
etre transmises. 
Les possibilités et !es manières de 
montrer !'architecture, en vue de 
stimuler !es capacités critiques de 
communiquer par !es images, ont été 
abordées dans le cadre du stage sur !es 
«Instruments et !es Techniques de la 
Communication Visuelle» tenu à la 
Faculté d'Architecture de Rome «La 
Sapienza». 
En particulier, certaines expériences qui 
ont été réalisées se rapportaient- sur le 
pian de l'application -à une acception 
singulière du concept de montrer 
l'architecture: celle qui est relative à 
f'«architecture absente». 
D'un point de vue méthodologique, on 
a subdivisé en trois catégories principales 
/es raisons de l'absence d'architecture, 
en définissant un nombre égal de 
domaines d'expérimentation classés en 
tant que «dimensions». 
Dans la «dimension du symbolique», 
!'absence est interprétée comme une 
«mise hors contexte»: l'objet archi-

tectural, avec sa farce expressive, se 
trouve au centre de l'intéret. 
Dans la «dimension urbaine», l'absence 
est vécue en tant que «perte». La scène 
urbaine devient le lieu où !'on montre: 
les fantasmes de l'architecture, !es 
occasions manquées. 
Dans la «dimension de l'imaginaire», 
l'absence devient «abstraction», exal
tation de la composante visionnaire du 
fait de montrer. 
Parmi !es differentes interprétations 
possibles, afin de présenter dans cet 
article une synthèse expliquant le travail 
réalisé, nous avons choisi d'illustrer, en 
tant qu 'échantillon d'un répertoire plus 
vaste, !es projets d'expositions visant à 

faire revivre, ne serait-ce que pour un 
bref laps de temps, une architecture 
jamais réalisée dans le lieu où elle aurait 
di"t surgir. 
Les travaux consacrés au projet suggestif 
du Danteum de Giuseppe Terragni se 
distinguent pour leur intéret et leur 
originalité: ils sont significatifi en vertu 
de l'interaction réussie, dans !es rendus 
présentés, entre l'imagination, les modes 
et !es techniques de représentation. 
Différents moyens de communication 
visuelle y sont expérimentés (de la 
photographie à la graphique et à la 
graphique informatisée), tout en gar
dant le dessin comme élément unifi
cateur. 
C'est le dessin, directement ou indi
rectement, qui est la présence constante 
dans tous !es moyens d'expression: le fil 
conducteur qui relie entre elles !es di
verses expériences, qui révèle le rapport 
entre la représentation et l'architecture. 

lmagine architec.,ture: the 
Danteum on display at the 
RomanForum 

To communicate and display archi
tecture is a modern requirement that 
goes hand in hand with mass-media 
culture and the need to elaborate images 
through a process of study and selection. 
Reality is interpreted rather than 
perceived; it is not conveyed directly: it 
only speaks through its image. 
Graphically represented reality does not 
coincide with objective reality: photo
graphs, drawings, and the instruments 
and techniques of visual communi
cation, in generai, interpret reality 
through a process of elaboration on the 
part of the author based on the 
information to be conveyed. 
The Faculty of Architecture of La 
Sapienza University of Rome held a 
course on the instruments and 
techniques of visual communication, 
dealing with the possibility and means 
of displaying architecture, to stimulate 
a critica! ability to communicate 
through images. 
Some of the experiments were referred 
to a special meaning of the concept of 
displaying · ''absent architecture ". 
Three main categories of reasons far 
architectural absence were found, corre
sponding to three fields or "dimensions" 
of experimentation. 
In the ''symbolic dimension " absence is 
understood as a decontextualization: 
the focus is on the architectural object 
in its expressive impact. 
In the "urban dimension ''. absence is 
experienced as a loss. The metropolitan 
scene is where the showing takes piace, 
with the phantoms of architecture, those 
lost opportunities, on display. 
In the "imaginary dimension " absence 

becomes an abstraction, an exaltation 
of the visiona1y component of ''sho
wing". 
Since the article presents an explanatory 
synthesis of the work done, among the 
possible interpretations, the author chose 
to illustrate - as a sample of a vaster 
reperto ire - exhibitions that propose to 
bring back to lift, albeit briefly, an 
architectural work that was never 
executed in the piace where it was 
originally to have been implemented. 
Among these are the origina! and 
extremely interesting works dedicated to 
the suggestive project of Giuseppe 
Terragni 's Danteum; they were also 
significant in that the project drawings 
managed to produce a fruitful inter
action between the imagination and 
methods and techniques of represen
tation. 
These works experiment various means 
of visual communication (photography, 
drawing, computer graphics, far in
stance), drawing being the unifying 
element. Indeed, drawing is, directly or 
indirectly, the one constant presence in 
ali means of expression; it is the tie that 
links experiences and reveals the rela
tionship between representation and 
architecture. 

ricerca/didattica 

Il disegno dal vero, eseguito rap_idaI?ente, co
me impressione visiva, mem�na di una p�r
ticolare configurazione ambientale, contin
gente o no, base per future _elabor�zi��i- gra
fiche, rappresenta uno �egli �spetti pm,_inte
ressanti dell'operare dell architetto, dell inge
gnere e di quanti, in vario modo, hanno a 

che fare con il territorio, l'ambiente urbano e 
l'architettura. I disegni dal vero costituiscono, 
in un certo senso, l'equivalente delle prime os
servazioni fissate su un taccuino d'appunti, 
dallo scrittore, di cui Goethe esemplarmente 
sintetizza il valore dicendo: «Trovo già fin d' a
desso, in questi foglietti, parecchie cose che 

potrei precisar meglio, o ampliare o ritoccare: 
ma resti pur tutto così, come documento del
la prima impressione, la �uale anche �uan�? 
non sia sempre la vera, nman per noi la pm 
preziosa» 1

• Analogamente può dirsi dei grafi
ci dal vero che costituiscono, direttamente o 
indirettamente, un fattore importante nell' o
perare quotidiano del progettista. 
Il disegno dal vero, di conseguenza e a mag
gior ragione, appare fo

?-
d�ment�le nella for� 

mazione degli studenti di Architettura e di 
Ingegneria . Esso li abitua alla pratica del �i
segno a mano libera, e questo solo fatto gm� 
stificherebbe la necessità di conoscerlo; ma li 
addestra anche alla rappresentazione grafica di 
soggetti architettonici e a11;-bientali _ in r�la�
zio ne tra loro, all' osservaz10ne e sintesi di
quanto percepito, all'immed_iata sel�zione del
le caratteristiche in grado di definire un par
ticolare architettonico, un contesto urbano o 
paesaggistico che sia (figg. 1-3)2. 
La sua carica formativa aumenta di molto se 

esso viene acquisito, come dovrebbe essere, 
contemporaneamente all'insegna11;-ento �el 
disegno di progetto e della geometna descrit
tiva; in tal caso, infatti, lo studente è portato 
naturalmente ad operare con cognizione di 
causa con fondamenti scientifici e secondo 
l' otti�a propria del progettista. Chiarezza di 
lettura analisi della realtà, forma e struttura 

' 

. . .

dei vari elementi rappresentati, convenz10m 
grafiche, estrinsecazione dei dettagli e altr_o
ancora, sono tutti aspetti che tendono a di
venire patrimonio individuale dello studente 

prevalendo sulla ricerca dell'apparenza natu
rale e sugli effetti illusori derivant� �a essa: In 
questo modo egli si abitua ad utilizzare im-

Diego Maestri 

Il disegno dal vero 

plicitamente le regole generali del disegno, e 

della prospettiva in particolare, ad effet�ua�e 

un processo di selezione che consente di evi� 
denziare ciò che interessa, a comprendere i
rapporti spaziali intercorrenti tra soggetto pi:i
mario e contesto e ad individuare un proprio 
codice figurativo per rappresentare quanto l_o 
circonda. Il disegno dal vero estemp�rane� e, 
infatti, fortemente individuale, mamfestazi�
ne schietta della personalità, in quanto di
pendente da fattori sogge�tiv! ��me la prepa
razione teorica generale, 1 abilita manuale, la 

conoscenza dc 
zione, ecc. 
Queste note, 
di Architettur 
te proprio ad; 
ro di tipo rap 
tizza in poc� 
una osservazH 
figurazione ar 
disegno di tip 
re con imme 
raffigurata. 
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tectural, avec sa farce expressive, se 
trouve au centre de l'intérét. 
Dans la «dimension urbaine», l'absence 
est vécue en tant que «perte». La scène 
urbaine devient le lieu où !'on montre: 
!es fantasmes de l'architecture, !es
occasions manquées.
Dans la «dimension de l'imaginaire»,
l'absence devient «abstraction», exal
tation de la composante visionnaire du
fait de montrer.
Parmi !es différentes interprétations
possibles, afin de présenter dans cet
article une synthèse expliquant le travail
réalisé, nous avons choisi d'illustrer, en
tant qu 'échantillon d'un répertoire plus
vaste, !es projets d'expositions visant à
faire revivre, ne serait-ce que pour un
bref laps de temps, une architecture
jamais réalisée dans le lieu où elle aurait
du surgir.
Les travaux consacrés au projet suggestif
du Danteum de Giuseppe Terragni se
distinguent pour leur intérét et leur
originalité: ils sont significatifi en vertu
de l'interaction réussie, dans !es rendus
présentés, entre l'imagination, !es rnodes
et !es techniques de représentation.
Dijférents moyens de communication
visuelle y sont expérimentés (de la
photographie à la graphique et à la
graphique informatisée), tout en gar
dant le dessin comme élément unifi
cateur.
C'est le dessin, directement ou indi
rectement, qui est la présence constante
dans tous !es moyens d'expression: le fil
conducteur qui relie entre elles !es di
verses expériences, qui révèle le rapport
entre la représentation et l'architecture.

lmagine architeç_ture: the 
Danteum on display at the 
RomanForum 

To communicate and display archi
tecture is a modern requirement that 
goes hand in hand with mass-media 
culture and the need to elaborate images 
through a process ofstudy and selection. 
Reality is interpreted rather than 
perceived; it is not conveyed directly: it 
only speaks through its image. 
Graphically represented reality does not 
coincide with objective reality: photo
graphs, drawings, and the instruments 
and techniques of visual communi
cation, in generai, interpret reality 
through a process of elaboration on the 
part of the author based on the 
information to be conveyed. 
T'he Faculty of Architecture of La 
Sapienza University of Rome held a 
course on the instruments and 
techniques of visual communication, 
dealing with the possibility and means 
of displaying architecture, to stimulate 
a criticai ability to communicate 
through images. 
Some of the experiments were referred 
to a special meaning of the concept of 
displaying ''absent architecture ".
Three main categories of reasons far 
architectural absence were found, corre
sponding to three fields or ''dimensions" 
of experimentation. 
In the ''symbolic dimension " absence is 
understood as a decontextualization: 
the focus is on the architectural object 
in its expressive impact. 
In the "urban dimension ''. absence is 
experienced as a loss. The metropolitan 
scene is where the showing takes piace, 
with the phantoms of architecture, those 
lost opportunities, on display. 
In the "imaginary dimension " absence 

becomes an abstraction, an exaltation 
of the visiona1y component of ''sho
wing". 
Since the article presents an explanatory 
synthesis of the work done, among the 
possible interpretations, the author chose 
to illustrate - as a sample of a vaster 
reperto ire - exhibitions that propose to 
bring back to lift, albeit briefly, an 
architectural work that was never 
executed in the piace where it was 
originally to have been implemented. 
Among these are the originai and 
extremely interesting works dedicated to 
the suggestive project of Giuseppe 
Terragni 's Danteum; they were a/so 
significant in that the project drawings 
managed to produce a fruitful inter
action between the imagination and 
methods and techniques of represen
tation. 
These works experiment various means 
of visual communication (photography, 
drawing, computer graphics, far in
stance), drawing being the unifj,ing 
element. I ndeed, drawing is, directly or 
indirectly, the one constant presence in 
ali means of expression; it is the tie that 
links experiences and reveals the rela
tionship between representation and 
architecture. 
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ma resti pur tutto così, come documento del
la prima impressione, la �uale anche �uan��
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Il disegno dal vero, di conseguenza e a mag
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Ingegneria . Esso li abitua alla pratica del �1-
segno a mano libera, e questo solo fatto gm�
stificherebbe la necessità di conoscerlo; ma li
addestra anche alla rappresentazione grafica di
soggetti architettonici e ambientali
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ticolare architettonico, un contesto urbano o
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La sua carica formativa aumenta di molto se
esso viene acquisito, come dovrebbe essere,
contemporaneamente all'insegnarr_iento �el
disegno di progetto e della geometna descnt
tiva · in tal caso, infatti, lo studente è portato
nat�ralmente ad operare con cognizione di
causa con fondamenti scientifici e secondo
l' otti�a propria del progettista. Chiarezza di
lettura analisi della realtà, forma e struttura 
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rale e sugli effetti illuson denvant: 1a essa: In
questo modo egli si abitua ad uulizzare im-
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Il disegno dal vero 

plicitamente le regole generali del disegno, e
della prospettiva in particolare, ad effet�uai:e
un processo di selezione che consente di evi�
denziare ciò che interessa, a comprendere. i
rapporti spaziali interc?iT�n:i tra soggetto P�:1-
mario e contesto e ad individuare un propno
codice figurativo per rappresentare quanto l_o
circonda. Il disegno dal vero estemp�rane� e,
infatti fortemente individuale, mamfestaz10-
ne schietta della personalità, in quanto di
pendente da fattori sogge�tiv! ��me la prepa
razione teorica generale, 1 abilita manuale, la 
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conoscenza delle tecniche grafiche, la perce
zione, ecc. 
Queste note, rivolte soprattutto agli stud�nti
di Architettura e di Ingegneria, sono dedica
te proprio ad alcuni aspetti del disegno �al ve
ro di tipo rapido, estemporaneo, che stigma
tizza in pochissimi minuti un'impressione,
una osservazione visiva particolare, una con
figurazione ambientale caratteristi�a,_ e �on al
disegno di tipo realistico, ca�ace d1 nch1ama:
re con immediatezza e sentimento la realta

raffigurata.
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Il Pagina precedente. Ovindoli, via Umberto I (1991). 
Appunto di viaggio: inchiostro di Cina su carta pesante 
semiruvida. 

La fedeltà al vero si manifesta, in questo tipodi grafici, non grazie all'abilità manuale, aglieffetti naturalistici ed emotivi, ma in seguitoad una corretta impostazione prospettica, aduna resa grafica senza ambiguità, alla giusta

2/ Paesaggio alpestre presso Grades, (Austria 1989). 
Appunto di viaggio: matita 2B su carta pesante semiruvida. 

pos1Z1one e proporzione tra i vari elementiraffigurati; soprattutto tale disegno deve essere eseguito in risposta a una domanda, chepuò anche essere di tipo emotivo. Un esempiodi tale atteggiamento ce lo offre J.P. Oud

quando dice: «Durante le mie vacanze mi pia
ce disegnare case e paesaggi della natura. Ca
se primitive e ampi paesaggi sono i miei pre
feriti: particolarmente, semplici fattorie. Amo 
le grandi masse e il contrasto con le grandi li-

3/ Comacchio, vecchio Ospedale di San Camillo, particolare 
architetronico (1992). Schizzo dal vero: matita B su carta 
liscia. 

nee dei contorni. All'isola di Wlach'eren 
(Olanda) va in maniera del tutto particolar: 
la mia predilezione! Di anno in an�o essa �1 
ispira semplici disegni, _anche per 11 merav�
glioso colore del paesaggio, specie quando spi
ra il vento di tramontana. Sembra un poco la 
luce della Bretagna ed è facile comprendere 
come Mondrian abbia tanto dipinto a Wal
cheren ... io assorbo soprattutto l'atmosfera del 
luogo e penso che essa agisca in ��esto senso: 
penso e sento la ragione per cui m que) luo
go è stato costruito come è stato �o�tru!to»3

• 

In pratica, ogni disegno deve costituir�, m ul
tima analisi, la risposta ad un perche che lo 
studente si pone per meglio comprend:re un 
aspetto o una parte della �ealt� che lo mco�
da; per arrivare ad una smtes1 gr�c_a sodd1:
sfacente in un tempo più o meno limitato egli 
deve entrare in diretto contatto con l'archi
tettura o il paesaggio da grafic!zzare; deve
prendere coscienza del �istema dei �egm �apa
ci di tradurre i caratten della realta mediante 
un'immagine, di ogni cosa deve esaminare _for
me, proporzioni, posizione, luce, e così via. 

... , _ _  ,. ___________ .,,.,,,,,-·-

4/ Appunto di viaggio ( 
semi ruvida. 
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Questi grafici, e ciò è u� loro as�et�o fonda
mentale, devono pervenire, tramite 1� mo_del
lo grafico, ali' essenza d:lle _cose con il m1�or 
numero di segni e, qumd1, con _la ma�g10� 
semplificazione possibile e la magg10_r canea d1 
significato. Proprio per questo, ogni studente 
è costretto e invogliato, nello stesso tempo, a� 
elaborare un proprio codice di segni, d1 modi 
di grafìcizzare, di fasi operativ:4 

• 

La resa grafica dei vari elementi raffigu:atl co
stituisce patrimonio individuale del d1se�n�
tore; ogni studente, pertant?, deve _ costr�1rs1'. 

nel tempo, un personale insieme d1 segn� e di 
convenzioni, per rappresentar: non _solo l ;111a
teriali da costruzione e i parucolan architet
tonici, ma anche gli elementi naturali, come 
fiumi, alberi, rocce, nuvole, ecc.; deve o�ser
vare come tutte le cose cambino in rela_z1_on: 
alla stagione, alla luminosità, alle cond1Z1on1 

ambientali, alla 
ad altro ancora. 
Come sostiene 
fatti in Natura 
gno, per quante 
trà mai indagar 
ti si esplicano a 
cezione ed il cu 
nario di alcuna 
Ed è appunto 1 
che permette d 
la nostra ricerG 
fenomeni, la ci 
to non può m 
Fatti e fenomer 
dagati, studiati 
mezzo che nor 
disciplina. 
«I fatti ed i fen 



Umberto I (1991). 
:ina su carta pesante 

esta, in questo tipo 
Jilità manuale, agli 
itivi, ma in seguito 
Jne prospettica, ad 
biguità, alla giusta 

2/ Paesaggi
_o 

alpestre presso Grades, (Austria 1989). 
Appunto d, v1agg10: matita 2B su carta pesante semiruvida. 

posizione e proporzione tra i vari elementi
raffìgura_ti; s?pr�ttutto tale disegno deve esse
re eseguito m risposta a una domanda, che
p�ò anche essere di tipo emotivo. Un esempio
d1 tale atteggiamento ce lo offre J.P. Oud

qua�do dice: «Durante le mie vacanze mi pia
ce dr�eg_n_are case e paesaggi della natura. Ca
se p�·1m1t1:e e ampi paesaggi sono i miei pre
fentr: part1eolarmente, semplici fattorie. Amo 
le grandi masse e il contrasto con le grandi li-

1 .· 

:, 

3/ Comacchio, vecchio Ospedale di San Camillo, particolare 
architettonico (1992). Schizzo dal vero: matita B su carta 
liscia. 

nee dei contorni. All'isola di Wlach'eren 
(Olanda) va in maniera del tutto particolare 
la mia predilezione! Di anno in anno essa mi 
ispira semplici disegni, anche per il meravi
glioso colore del paesaggio, specie quando spi
ra il vento di tramontana. Sembra un poco la 
luce della Bretagna ed è facile comprendere 
come Mondrian abbia tanto dipinto a Wal
cheren .. .io assorbo soprattutto l'atmosfera del 
luogo e penso che essa agisca in questo senso: 
penso e sento la ragione per cui in quel luo
go è stato costruito come è stato costruito»3 • 

In pratica, ogni disegno deve costituire, in ul
tima analisi, la risposta ad un perché che lo 
studente si pone per meglio comprendere un 
aspetto o una parte della realtà che lo circon
da; per arrivare ad una sintesi grafica soddi
sfacente in un tempo più o meno limitato egli 
deve entrare in diretto contatto con l'archi
tettura o il paesaggio da graficizzare, deve 
prendere coscienza del sistema dei segni capa
ci di tradurre i caratteri della realtà mediante 
un'immagine, di ogni cosa deve esaminare for
me, proporzioni, posizione, luce, e così via. 
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Questi grafici, e ciò è un loro aspetto fonda
mentale, devono pervenire, tramite il model
lo grafico, all'essenza delle cose con il minor 
numero di segni e, quindi, con la maggior 
semplificazione possibile e la maggior carica di 
significato. Proprio per questo, ogni studente 
è costretto e invogliato, nello stesso tempo, ad 
elaborare un proprio codice di segni, di modi 
di graficizzare, di fasi operative4. 
La resa grafica dei vari elementi raffigurati co
stituisce patrimonio individuale del disegna
tore; ogni studente, pertanto, deve costruirsi, 
nel tempo, un personale insieme di segni e di 
convenzioni, per rappresentare non solo i ma
teriali da costruzione e i particolari architet
tonici, ma anche gli elementi naturali, come 
fiumi, alberi, rocce, nuvole, ecc.; deve osser
vare come tutte le cose cambino in relazione 
alla stagione, alla luminosità, alle condizioni 

4/ Appunto di viaggio (1987): matita 3B su carta pesante 
se1niruvida. 
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ambientali, alla distanza dal punto di vista e 
ad altro ancora. 
Come sostiene Luigi Vagnetti: «Ci sono dei 
fatti in Natura che nessuna scienza del dise
gno, per quanto rigorosa ed approfondita, po
trà mai indagare e studiare, perché questi fat
ti si esplicano a mezzo di fenomeni la cui per
cezione ed il cui studio non sopportano il bi
nario di alcuna teoria scientifica»5 . 

Ed è appunto lo studio del Disegno dal Vqo 
che permette di avanzare la nostra indagine e 
la nostra ricerca su alcuni di quei fatti e di quei 
fenomeni, la cui esistenza un buon Architet
to non può né deve in alcun caso ignorare. 
Fatti e fenomeni che non potrebbero essere in
dagati, studiati e riconosciuti con alcun altro 
mezzo che non sia quello offerto dalla nostra 
disciplina. 
«I fatti ed i fenomeni cui intendo alludere so-
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5/ Monticelli, Ferrara, vecchi casolari agricoli (1993). 
Schizzo dal vero: matita 2B su carta liscia. 

no strettamente connessi con lo studio della 
forma e del volume, che ogni persona esper
ta in materia dovrà riconoscere come fonda
mentale ed indispensabile fattore della pre
parazione coscienziosa dell'Architetto»6

• 

Lo studente deve comprendere, ancora, che i 
segni non sono mai fini a se stessi, che la ma
nualità e la tecnica non devono prevalere sul-
1' osservazione critica e sulla trascrizione dei si
gnificati (figg. 4, 5). I segni, infatti, devono 
esprimere cose, fatti e concetti, così come la 
tecnica va utilizzata al meglio, per esprimere, 
cioè, con semplicità e chiarezza il fine per cui 
è stato eseguito il disegno. 
Nella stesura di grafici da eseguire entro un 
certo lasso di tempo, lo studente, per far pro
pria una metodologia operativa e soprattutto 
fino a quando non ha acquisito una certa pa
dronanza della disciplina, può far riferimen
to a quattro fasi essenziali: 
1. scelta del punto di vista e del relativo co

no visuale, rispetto al soggetto e agli ele
menti di contorno da rappresentare;

2. delimitazione del settore da raffigurare,
tracciamento della linea d'orizzonte e in
dividuazione dei «punti di fuga» fonda
mentali;

3. definizione lineare schematica degli ele
menti predominanti che definiscono la
profondità;

4. rappresentazione dei materiali, dei detta
gli architettonici e paesaggistici.

La prima fase, scelta del punto di vista e del re
lativo cono visuale, dipende da molteplici fat
tori oggettivi e soggettivi. Il disegnatore esper
to sa che a volte basta uno spostamento di 
qualche centimetro per trovare un punto di 
vista ottimale; così come, altre volte, l'impos
sibilità di raggiungere una certa posizione, che 
in base ai dati osservati in sito, si ritiene l'u
nica soddisfacente, fa desistere, a malincuore, 
il disegnatore, dal!' eseguire una certo disegno 
di paesaggio. Gli elementi primari devono es
sere visti da un'angolazione caratterizzante dal 

6/ Dintorni di Radstadt, Germania (1992). Appunto 
di viaggio: inchiostro di Cina su «carta giapponese» leggera. 

punto di vista prospettico, specie se si tratta di 
soggetti architettonici osservati da non gran
de distanza; inoltre, se possibile, è bene fare in 
modo che almeno le fughe prospettiche dei 
maggiori fasci di rette ricadano nell'ambito 
del foglio su cui si disegna. Spesso conviene 
individuare il piano orizzontale di riferimen
to, al fine di valutare meglio l'impostazione 
generale dell'area e le altezze delle parti fon
damentali. 
La seconda fase riguarda la delimitazione del-
1' area da rappresentare, il tracciamento della li-

7/ Tuscania, vista dalla chiesa di Santa Maria Maggiore 
(1989). Appunro di viaggio. 
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nea d'orizzonte, la scelta dei componenti da 
valorizzare, la definizione precisa dei punti e 
delle rette di fuga basilari e la determinazione 
della posizione, nella realtà e nel modello gra
fico, delle parti più significative. La corretta 
collocazione della linea d'orizzonte è molto 
importante sia in relazione ai c?mponenti da 
rappresentare, sia per quanto ngu�rda la col
locazione dell'immagine nell'ambito del fo
glio stesso. In questa fase si _de_vo�o defi?ire 
schematicamente gli elementi d1 pnmo, d1 s�
condo piano e di sfondo, il soggetto predomi
nante, i fattori di contorno, la struttura por
tante e la forma delle varie cose; in poche pa
role si deve stabilire la configurazione genera
le del disegno. Una buona i�postaz�on

_
e pro

spettica non solo è utile a chi esegue 1! disegno 
ma consentirà anche a chi l'osserverà, di col
locarsi idealmente nel corretto punto di vista 
da cui è stata vista ed eseguita la raffigurazio
ne, di cogliere con facilità i rapp�rti tra_le va
rie parti, di valutare la profond1ta e le dimen
sioni degli oggetti con ragionevolezza. 

La terza fase è quella della puntualiz�azion� 
dei principali elementi della s�e?a, d1 quelli
cioè che definiscono la profond1ta, e della ste
sura dei valori tonali di base. La delineazione 
delle parti primarie può essere effettuata o �e
dian te schemi lineari o direttamente utiliz
zando leggere campiture tonali. �inee �i con
torno apparente, linee interne, �mee d1 P:ofi
lo e spigoli, almeno nella fase d1 apprendista
to, possono essere di grande ai�to per l' �secu
zione dei grafici più complessi. Nella lmea a 
spessore variabile l'esperto �isegnatore trova la 
possibilità di calibrare ogrn segn� e anc�e le 
varie parti di uno stesso s�gno, m f�nz10

_
ne 

dell'importanza che esso nvest� �e!l ambito
dell'intera raffigurazione. La rap1d1ta, l_a f��z�
con cui viene tracciata la linea e la vanab1hta 
del suo spessore contribuiscono a renderla vi
tale ed espressiva. 
La quarta e ultima �s� co�cerne la_ rappre
sentazione dei matenah, dei dettagli, la resa 
dei valori tonali, da quelli in piena luce a que�
li più scuri. È, questa, la fase forse più diffìc1-
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La_Prima fase, scelta del punto di vista e del relari:vo con� visuale, dipende da molteplici farton oggett1vi e soggettivi. Il disegnatore esperto sa che a volte basta uno spostamento di q_ualche. centimetro per trovare un punto di v_is�� �m_male;_ così come, altre volte, l'impos
�ibilita di raggmngere una certa posizione, che 
!il base ai dati osservati in sito, si ritiene l'unica soddisfacente, fa desistere, a malincuore il _disegnat?re, d�ll' eseguire una certo disegn� di paesagg10. Gli elementi primari devono essere visti da un'angolazione caratterizzante dal 

6/ Dintorni di Radstadt, Germania (1992). Appunto 
d1 v1agg10: inchiostro di Cina su «carta giapponese» leggera. 

punto di vista prospettico, specie se si tratta di 
sogg_etti arc�itettonici osservati da non gran
de distanza; moltre, se possibile, è bene fare in 
mod� c�e al

1:1
e�o le fughe prospettiche dei 

magg10n fasCI di rette ricadano nell'ambito 
�el _f�glio su_ cu_i si disegna. Spesso conviene 
111d1V1duare il piano orizzontale di riferimen
to, al fine di valutare meglio l'impostazione 
generale dell'area e le altezze delle parti fon
damentali. 
La seconda fase riguarda la delimitazione del-
1' area da rappresentare, il tracciamento della li-

nea d'orizzonte, la scelta dei componenti da 
valorizzare, la definizione precisa dei punti e 
delle rette di fuga basilari e la determinazione 
della posizione, nella realtà e nel modello gra
fico, delle parti più significative. La corretta 
collocazione della linea d'orizzonte è molto 
importante sia in relazione ai componenti da 
rappresentare, sia per quanto riguarda la col
locazione dell'immagine nell'ambito del fo
glio stesso. In questa fase si devono definire 
schematicamente gli elementi di primo, di se
condo piano e di sfondo, il soggetto predomi
nante, i fattori di contorno, la struttura por
tante e la forma delle varie cose; in poche pa
role si deve stabilire la configurazione genera
le del disegno. Una buona impostazione pro
spettica non solo è utile a chi esegue il disegno 
ma consentirà anche a chi l'osserverà, di col
locarsi idealmente nel corretto punto di vista 
da cui è stata vista ed eseguita la raffigurazio
ne, di cogliere con facilità i rapporti tra le va
rie parti, di valutare la profondità e le dimen
sioni degli oggetti con ragionevolezza. 

71 Tuscania, vista dalla chiesa di Santa Maria Maggiore 
(1989). Appunto di viaggio. 

La terza fase è quella della puntualizzazione 
dei principali elementi della scena, di quelli 
cioè che definiscono la profondità, e della ste
sura dei valori tonali di base. La delineazione 
delle parti primarie può essere effettuata o me
dian te schemi lineari o direttamente utiliz
zando leggere campi ture tonali. Linee di con
torno apparente, linee interne, linee di profi
lo e spigoli, almeno nella fase di apprendista
to, possono essere di grande aiuto per l' esecu
zione dei grafici più complessi. Nella linea a 
spessore variabile l'esperto disegnatore trova la 
possibilità di calibrare ogni segno e anche le 
varie parti di uno stesso segno, in funzione 
dell'importanza che esso riveste nell'ambito 
dell'intera raffigurazione. La rapidità, la forza 
con cui viene tracciata la linea e la variabilità 
del suo spessore contribuiscono a renderla vi
tale ed espressiva. 
La quarta e ultima fase concerne la rappre
sentazione dei materiali, dei dettagli, la resa 
dei valori tonali, da quelli in piena luce a quel
li più scuri. È, questa, la fase forse più diffici-
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le, in quanto la precisa individuazione forma
le, la ricerca della giusta luminosità e la resa 
dell'aspetto superficiale dei materiali e delle 
cose può condurre ad una pesantezza grafica 
che mal s'addice a questo tipo di grafici. 
Quando si osserva un disegnatore al lavoro, in 
pratica ciò che si vede non è altro, apparente
mente, che la stesura della prima e della quar
ta fase; spesso, nei grafici eseguiti in pochi mi
nuti, solo dell'ultima, in quanto tutto ciò che 
la precede avviene come processo mentale e 
ciò che si materializza è solo il risultato del-
1' intero processo creativo. 
Con il costante esercizio, lo studente deve ac
quistare quella capacità d'osservazione e d' e
secuzione che consente di tradurre la realtà 
osservata in un'immagine densa di significato 
e in grado di trasmettere, in prosieguo di tem
po, a chi guarda il disegno stesso, il rapporto 
instauratosi tra spazio reale e disegnatore. 
Le operazioni citate, che ogni studente deve 
adattare al proprio modo di sentire e di fare, 
fino alla loro completa assimilazione, natu-
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ralmente divengono col tempo parte stessa 
della capacità di osservazione critica della 
realtà. Esse divengono soggettivo patrimonio 
culturale ed anche quando non compaiono 
espressamente sul foglio di carta fanno sicu
ramente parte del processo di elaborazione 
mentale che è alla base della graficizzazione. 
Mano a mano che lo studente apprende ad os
servare e a disegnare dal vero, queste opera
zioni divengono implicite e si riduce il tempo 
di esecuzione; ciò vale soprattutto per quei 
grafici, di cui qui si dà un'esemplificazione 
(figg. 6, 7), eseguiti come appunti di viaggio, 
per studio, per fissare un'impressione, per me
moria di una particolare situazione architet
tonica o ambientale e altro ancora. In essi la 
prima percezione prevale addirittura su qual
siasi costruzione teorico-geometrica o schema 
di riferimento; alcuni, poi, per la loro stessa 
natura (come quelli redatti ad inchiostro di 
Cina sulla leggerissima «carta giapponese») 
non ammettono né ripensamenti né correzio
ni: il segno tracciato, ogni segno tracciato, è, 
e resta, unico e invariabile. 

8/ Castell'Arquato visto dalla località «La Ciocca» (1983). 
Appunto di viaggio: inchiostro di Cina su carta leggermente 
ruvida. 
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I disegni qui presentati fanno parte di questo 
tipo di grafici; essi non ricercano come carat
tere principale l'artisticità, ma, indipendente
mente dalla tecnica usata - matita normale di 
media durezza, lapis «seppia», matita di grafi
te 6B, inchiostro di Cina - e dai supporti uti
lizzati, che vanno dalla carta giapponese al fo
glio di media ruvidezza, presentano valori di 
vano genere. 
Hanno sicuramente un valore di documen
tazione che li rende utili alla conoscenza di 
un particolare territorio: perché rendono 
graficamente la relazione esistente tra inse
diamento medioevale e campagna circo
stante (fig. 8) o perché estrinsecano, ad 
esempio, i rapporti ambientali tra edifici 
rurali, terre coltivate e boschi di una zona 
collinare del piacentino (fig. 9) o, ancora, 
perché esemplificano gli elementi caratteri
stici di un ambiente particolare (le Valli da 
pesca di Comacchio e di Volano, fig. 1 O). È 
un valore, quello documentario, ricco di 
conseguenze in quanto tende, naturalmen
te, ad aumentare col tempo, man mano che 

il territorio rappresentato subisce delle tra
sformazioni. 
Un altro fatto che contraddistingue questi di
segni è la stretta relazione che intercorre tra 
realtà e modello grafico. In essi la realtà non 
viene, per così dire, manipolata per soddisfare 
alle esigenze artistiche ma è riportata tale e qua
le, perché essa stessa è la protagonista dell'im
magine. Da ciò deriva, tra l'altro, la possibilità 
di identificare con precisione il luogo rappre
sentato, anche a distanza di molto tempo; l'in
dispensabile selezione grafica degli elementi 
fondamentali del paesaggio, infatti, non altera 
i rapporti di posizione e di forma e non cam
bia tipo e quantità degli elementi naturali e 
antropici presenti. Da questi disegni, per quan
to detto sopra, è possibile, trarre delle imma
gini di pianta e di prospetto di quanto raffigu
rato; in sintesi, può dirsi che essi danno una de
finizione architettonico-cartografica di un luo
go, pur nella loro estrema semplicità. Da gra
fici di questo tipo, redatti nei secoli passati si 
possono trarre, ad esempio, interessanti infor
mazioni sulla storia del paesaggio, sull'uso an-

9/ La campagna piacentina presso Travo (1984). Appunto 
di viaggio: inchiostro di Cina su carta liscia. 

tropico del suolo, sull'urbanistica, ecc. 
Un'altra peculiarità è quella della so�tanz�al� 
precisione dei part!colari, t�nt� che_s� tram d1
architetture, che d1 paesaggi. l.:anahs1 del rea
le, pur nella schematicità della raf�&urazione, 
tende a cogliere con una certa pree1s1?n� le ca� 
ratteristiche morfologiche e matenah degli 

IO/ Valli di Volano, Ferrara, la torre di guardia del Po 
di Volano vista dalla strada Acciaiali (1993). 
Schizzo dal vero: matita «seppia» su carta liscia. 
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elementi rappresentati; così co�� _ l'�m�ed_ia
tezza d'esecuzione, senza poss1b1l1ta d aggm
stamenti, tende a graficizzare con attenzione
il rapporto tra architettura e paesaggio.

□ Diego Maestri - Dipartimento di Ingegneria Ci

vile, Università degli Studi di Roma « Tor Vergata»
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I disegni qui presentati fanno parte di questo 
tipo di grafici; essi non ricercano come carat
tere principale l'artisticità, ma, indipendente
mente dalla tecnica usata - matita normale di 
media durezza, lapis «seppia», matita di grafi
te 6B, inchiostro di Cina - e dai supporti uti
lizzati, che vanno dalla carta giapponese al fo
glio di media ruvidezza, presentano valori di 
vano genere. 
Hanno sicuramente un valore di documen
tazione che li rende utili alla conoscenza di 
un particolare territorio: perché rendono 
graficamente la relazione esistente tra inse
diamento medioevale e campagna circo
stante (fig. 8) o perché estrinsecano, ad 
esempio, i rapporti ambientali tra edifici 
rurali, terre coltivate e boschi di una zona 
collinare del piacentino (fig. 9) o, ancora, 
perché esemplificano gli elementi caratteri
stici di un ambiente particolare (le Valli da 
pesca di Comacchio e di Volano, fig. 10). È 
un valore, quello documentario, ricco di 
conseguenze in quanto tende, naturalmen
te, ad aumentare col tempo, man mano che 

il territorio rappresentato subisce delle tra
sformazioni. 
Un altro fatto che contraddistingue questi di
segni è la stretta relazione che intercorre tra 
realtà e modello grafico. In essi la realtà non 
viene, per così dire, manipolata per soddisfare 
alle esigenze artistiche ma è riportata tale e qua
le, perché essa stessa è la protagonista dell'im
magine. Da ciò deriva, tra l'altro, la possibilità 
di identificare con precisione il luogo rappre
sentato, anche a distanza di molto tempo; l'in
dispensabile selezione grafica degli elementi 
fondamentali del paesaggio, infatti, non altera 
i rapporti di posizione e di forma e non cam
bia tipo e quantità degli elementi naturali e 
antropici presenti. Da questi disegni, per quan
to detto sopra, è possibile, trarre delle imma
gini di pianta e di prospetto di quanto raffigu
rato; in sintesi, può dirsi che essi danno una de
finizione architettonico-cartografica di un luo
go, pur nella loro estrema semplicità. Da gra
fici di questo tipo, redatti nei secoli passati si 
possono trarre, ad esempio, interessanti infor
mazioni sulla storia del paesaggio, sull'uso an-

9/ La campagna piacentina presso Trav
_
o (1984). Appunto 

di viaggio: inchiostro di Cina su carta liscia. 

tropico del suolo, sull'urbanistica, ecc. . Un'altra peculiarità è quella della so�tanz1
_
al� 

precisione dei part!colari, t�nt� che
_
s� tratt� d1

architetture, che d1 paesaggi. Lanal1S1 de� rea
le, pur nella schematicità della raf��uraz10ne, 
tende a cogliere con una certa prec1s1?n� le ca: 
ratteristiche morfologiche e matenalt degli 

10/ Valli di Vo lano, Ferrara, la torre di guardia del Po 
di Volano vista dalla scrada Acciaiali (1993). 
Schizzo dal vero: matita «seppia» su carta liscia. 
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elementi rappresentati; così co�� _
l'im�ed_ia

tezza d'esecuzione, senza poss1b1ltta d aggrn

stamenti, tende a graficizzare con attenzione

il rapporto tra architettura e paesaggio.

□ Diego Maestri - Dipartimento di Ingegneria Ci

vile, Università degli Studi di Roma « Tor Vergata»
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1. J. Wolfgang Goethe, Viaggio in Italia (1786-1788),

traduzione di E. Zaniboni, Milano, 1994 (III ed.; I ed. 
BUR, 1991), pp. 96-97.

2. Cfr. L. Vagnetti, I problemi grafici nella Istruzi�iie Su�
periore, in «Atti e Rassegna Tecnica della Soc1eta degli
Ingegneri e degli Architetti in Torino», novembre 1963;
Idem, Tre lezioni di disegno dal vero, Roma, 1963.

3. Cfr. L. Vagnetti, Il linguaggio grafico dell'Architetto og
gi, Genova, 1965, p. 28.

4. «Noi oggi siamo fermamente convin_ti c�e 1� r�ccol
ta di appunti grafici, di annotazioni e d1 sc�1zz1 d1 viag
gio, della quale ho testé detto, altrn non sia se non un
mezzo, invero spontaneo ed 1mmed1ato, per accumula
re esperienze di ordine figurativo, distributivo _e strut
turale, cioè esperienze globalmente arch1tetto111che, da 
incasellare ordinatamente nel grande serbato10 della n
serva memoriale di ciascuno». Cfr. L. Vagnetti, Il lin
guaggio grafico ... , cit., p. 34. 

5. Cfr. L. Vagnetti, L'insegnamento del Disegno dal Ve
ro nelle Facoltà, Roma, 1957.

6. Ibidem. Al termine di queste brevi note vogliamo da

re, in aggiunta ai già citati scritti di Luigi Vagnetti qual

che ulteriore indicazione bibliografica.

A. van Haaften, J. Eblé, Handtekenen 1- Syllabus bij de

aanvangscimus, Delft, 1989. C. Montes Serran?, F. Ifil
guez Almech, Apuntes de arquitectura, V alladohd, 1989 •

F.D.K. Ching, Drawing a creative process, Ne� York,

1990. M. Dacci, Lo spazio e la luce negli acquarelli di An

gelo Marinucci: omaggio a un maestro, in «Diseg�are/ idee

immagini», Roma, 1991, a. III, n. 3. J. M. Baez Me�

quita, Aspectos subjetivos de la repmentaci6n del territo1;zo

en el dibujo y la pintura, in «EGA - Rev1sta de Expres10n

Gd.fìca Arquitect6nica», Valencia, 1993, a. I, n. 1.
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Le dessin d'après nature 

Le dessin d'après nature, réalisé rapi
dement, en tant qu 'expression visuelle, 
mémoire d'une configuration particu
lière de l'environnement, contingente ou 
non, base pour de Jutures élaborations 
graphiques, représente l'un des aspects !es 
plus intéressants du travail de 
l 'architecte, de l'ingénieur et de tous ceux
qui s 'intéressent, de différentes façons, au
territoire, à l'environnement urbain et
à l'architecture. Il s'avère donc età plus 
forte raison fondamenta! dans la
formation des étudiants d'Architecture
et d'Ingénierie: il !es habitue en ejfet au
dessin à main libre, d'où la né(';(/ssité de 
le connaitre, mais il !es entraini? aussi à
la représentation graphique de sujets
architecturaux et environnementaux en
rapport !es uns avec !es autres, à
l'observation età la synthèse de ce qu 'ils
perçoivent, à la sélection immédiate des
données caractéristiques susceptibles de 
défìnir un détail architectural, un
contexte urbain ou paysager quel qu 'il
soit (fig. 1, 3).
Ces notes, destinées surtout aux
étudiants d'Architecture et d'Ingénierie,
traitent certains aspects du dessin d'après
nature du type rapide, improvisé, qui
stigmatise, en quelques instants, une
impression, une observation visuelle
particulière, une configuration caracté
ristique de l'environnement; elles ne se
réfèrent pas par con tre au dessin réaliste
susceptible d'évoquer, avec instantanéité
et sentiment, la réalité prise en consi
dération.

Sur un pian pratique, chaque dessin 
doit représenter, en dernière anal,yse, la 
réponse à une question que l'étudiant 
se pose a.fin de mieux comprendre un 
aspect ou une partie de la réalité qui 
l'entoure. Pour aboutir à une synthèse 
graphique satisfaisante dans des délais 
plus ou moins brefi, il doit établir un 
contact direct avec l'architecture ou le 
paysage qu 'il souhaite représenter gra
phiquement, prendre conscience du 
système de signes susceptibles de traduire 
!es caractéristiques de la réalité au
moyen d'une image, examiner !es
formes, !es proportions, la position, la
lumière, etc. de chaque chose.
Lorsqu 'il s 'agit de faire des graphiques
dans des délais fixés, et surtout jusqu tÌ
ce qu 'il ait acquis une certaine maitrise
de cette discipline, l'étudiant devrait
suivre ces quatre étapes fondamenta/es:
1. choix du point de vue et du eone vi

suel correspondant, par rapport au
sujet et aux éléments de contour qu 'il
doit représenter;

2. délimitation du secteur à représenter,
traçage de la ligne horizontale et
identifìcation des «points de fuite»
fondamentaux;

3. définition linéaire schématique des
éléments prédominants qui définis
sent la profondeur;

4. représentation des matériaux, des
détails architecturaux et paysagers.

Drawing from nature 

Drawingfrom nature, a quick sketch, 
a visitai impression, a memory of a gi
ven environmental configuration, whe
ther circumstantial or not, far use in fu
ture graphic elaborations, is one of the 
most interesting aspects of the work of 
the architect or the engineer, or of any 
person concerned with land use, the ur
ban environment or architecture. It is 
a fondamenta! subject in architectural 
or engineering courses: it familiarizes 
students with free-hand drawing; trains 
them to make graphic representations 
of interrelated architectural and 
environmental objects, observe and 
synthesize what they perceive, and thus 
make an immediate choice of character
istics that will de.fine an architectural 
detail, an urban context, a country 
scene (figs. 1, 3). 
The article is mainl,y addressed to archi
tectural and engineering students, and 
considers an extemporaneous aspect of 
drawingfi'om nature, fixing an impres
sion, a particular visual observation, a 
characteristic as opposed to a realistic 
environmental configuration to recali 
with immediacy and feeling the reality 
considered 
In sum, ali drawings should be the re
sponse to a question posed by the stu
dent to better understand a given aspect 
or part of the reality around him. To 
succeed in an extempore graphic synthe
sis he must enter in direct contact with 
the architecture or landscape to be repre
sented, immediatel,y apprehend the sy-

stem ofsigns that will transiate the fea
tures ofreality into an image, and exa
mine shapes, proportions, position, 
light, etc. of ali he sees. 
In order to master a quick drawing 
technique and discipline, the student 
should follow the fo!lowing basic phases: 
1. choose a point of view and its eone of

vision with respect to the subject and
surrounding objects to be represented;

2. limit the sector to be represented,
draw the horizon fine and identify
the essential vanishing points;

3. make a schematic linear dejìnition of
the principal elements that dejìne
depth;

4. draw the materials, architectural and
landscape details.
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Sur un pian pratique, chaque dessin 
doit représenter, en dernière analyse, la 
réponse à une question que l'étudiant 
se pose afin de mieux comprendre un 
aspect ou une partie de la réalité qui 
l'entoure. Pour aboutir à une synthèse 
graphique satisfaisante dans des délais 
plus ou moins brefi, il doit établir un 
contact direct avec l'architecture ou le 
paysage qu 'il souhaite représenter gra
phiquement, prendre conscience du 
système de signes susceptibles de traduire 
!es caractéristiques de la réalité au
moyen d'une image, examiner !es
formes, !es proportions, la position, la
lumière, etc. de chaque chose.
Lorsqu 'il s 'agit de foire des graphiques
dans des délais fixés, et surtout jusqu a
ce qu 'il ait acquis une certaine maftrise
de cette discipline, l'étudiant devrait
suivre ces quatre étapes fondamenta/es:
I. choix du point de vue et du eone vi

suel correspondant, par rapport au
sujet et aux éléments de con tour qu 'il
doit représenter;

2. délimitation du secteur à représenter,
traçage de la ligne horizontale et
identification des «points de foite»
fondamentaux;

3. définition linéaire schématique des
éléments prédominants qui définis
sent la profondeur;

4. représentation des matériaux, des
détails architecturaux et paysagers.

Drawing from nature 

Drawing from nature, a quick sketch, 
a visua! impression, a memory of a gi
ven environmental configuration, whe
ther circumstantial or not, far use in fa
ture graphic elaborations, is one of the 
most interesting aspects of the work of 
the architect or the engineer, or of any 
person concerned with land use, the ur
ban environment or architecture. It is 
a fondamenta! subject in architectural 
or engineering courses: it fomiliarizes 
students with ftee-hand drawing; trains 
them to make graphic representations 
of interrelated architectural and 
environmenta! objects, observe and 
synthesize what they perceive, and thus 
make an immediate choice of character
istics that will define an architectural 
detail, an urban context, a country 
scene (figs. I, 3). 
The article is mainly addressed to archi
tectural and engineering students, and 
considers an extemporaneous aspect of 
drawingftom nature, fixing an impres
sion, a particular visual observation, a 
characteristic as opposed to a realistic 
environmental configuration to recali 
with immediacy and feeling the reality 
considered. 
In sum, ali drawings should be the re
sponse to a question posed by the stu
dent to better understand a given aspect 
or part of the reality around him. To 
succeed in an extempore graphic synthe
sis he must enter in direct contact with 
the architecture or landscape to be repre
sented, immediately apprehend the sy-

stem ofsigns that will transiate the fea
tures of reality into an image, and exa
mine shapes, proportions, position, 
light, etc. of ali he sees. 
In order to master a quick drawing 
technique and discipline, the student 
should follow the following basic phases: 
I. choose a point of view and its eone of

vision with respect to the subject and
surrounding objects to be represented;

2. limit the sector to be represented,
draw the horizon fine and identify
the essential vanishing points;

3. make a schematic linear definition of
the principal elements that define
depth;

4. draw the materials, architectural and 
landscape details.
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inlf ormazione I disegni di progetto delle Halles centra/es di Parigi

Il più antico mercato conosciuto di Parigi è il 
mercato Palu, già attivo nel VIII secolo, che 
prese più tardi, nel 1568, il i:iome di ft!Iarché
Neuf1. Si trovava sulla banchm� della_ nva d�
stra della Senna, tra il ponte Samt-M1chel e 11 
Petit-Pont, in una zona allora strategica da un 
punto di vista commerciale. La g:ande_ espan: 
sione della città dall'XI secolo m poi porto 

ben presto alla creazione di u� n_uovo �erca
to nella piazza di Greve, che v1 nm_ase s_1i:o al
1108, anno dell'ascesa al trono d1 Lu1g1 VI
detto «il Grosso». 
In seguito venne deciso di srostare il nuovo
mercato su una vasta area chiamata !es cham
peaux o Petits-champs, sulla quale poi venne
ro realizzate le Halles.
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Il processo di sviluppo che investì allora una
così vasta area non fu certo privo di difficoltà,
legate anche ai diversi interessi _e diri�ti riv��
dicati dai numerosi proprietan, tra 1 quali 11
Re, il Vescovo di Parigi ed altri. 
Le Halles furono per lungo tempo un luogo
privo di confini e di una copertura; solo nel
1180, sotto Filippo Augusto, esse furono de-
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li Pagina precedente. Victor Baltard, progetto 
per le Hai/es centra/es di Parigi, 1863: prospettiva a volo 
d'uccello. Questa e le altre tavole di Baltard sono tratte 
dal volume Monographie des Hai/es centra/es de Paris 
pubblicato a Parigi nel 1863. 

limitate da una recinzione e iniziarono a svi
lupparsi seguendo un criterio dettato preva
lentemente da interessi e principi di carattere 
commerciale. 
Non a caso le vie che delimitavano i margini 
delle Halles prendevano il nome dalla desti
nazione commerciale delle zone confinanti, 
quasi un marchio che caratterizzava e con
traddistingueva l'intero complesso. 
Nel 1763 Le Camuse de Mézières progettò le 
Halles au blé (mercato del grano), delimitan-

o 

',.-, 1, .. 1,GII. 

2/ Pagina precedente.Victor Balcard, planimeccia del 
complesso delle antiche Hai/es. Si può notare a sinistra le 
Hai/es au Blé progettate 
da Camuse de Mézières nel 1763. 
3/ Pagina precedente. Victor Balrard, progetto per le Hai/es 
centra/es di Parigi, 1863: planimetria generale. 

do sei isolati secondo gli assi radiali di un 
grande manufatto a pianta circolare (fig. 2). 
Nel 1786 Luigi XVI fece costruire su disegno 
di Legrand e Molinos le Halles aux toiles e le 
Halles aux Draps che si estendevano da via 
della Lingerie a via delle Tonnellerie. 
Nel 1811, infine, Napoleone con un decreto 
decise la realizzazione delle nuove Halles cen
tra/es de Paris che si inserivano in un più va
sto programma urbanistico di risistemazione 
della città. 

I ,1,.,-,.,,., ... _ ·L. ' w-. 
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DÉTAILS D'UNE TRAVÉE. 

4/ Victor Bai card, progetto per le Hai/es centra/es di Parigi, 
1863: dettaglio di una trave con la rappresentazione, 
a diverse scale, di alcuni particolari costruttivi. 

Questo nuovo progetto definitivo delle Hal
les (fig. 3) elaborato da Vietar Baltard2 con la 
collaborazione iniziale di Felis Callet, era co
stituito da due grandi corpi di fabbrica, sei pa
diglioni ad est ed altri sei ad ovest per un to
tale di 40.390 metri quadrati coperti, escluse 
le Halles au blé. 
Gli spazi sotto il livello stradale presentavano 
una copertura mista, che si articolava in vol
te di muratura collegate tramite elementi di 
raccordo (piastre e costoloni di ghisa) ai pila-
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stri di ferro portanti l'intera struttura (fig. 4). 
Il piano delle cantine era adibito a magazz�
no per lo scarico e il deposito delle merci, 
mentre al livello superiore, sotto i padiglioni, 
si svolgevano le attività commerciali di ven
dita3. Il nuovo progetto delle Halles centra/es 
prevedeva anche delle trasformazioni impor
tanti per gli edifici che gravitavano intorno al
l'intero complesso, definendo delle assalirà 
precise nel sistema di percorrenza viario4• Nei 
processi di trasformazione urbana le Halles 
centra/es di Baltard insieme alla sistemazione 
della Karlsplatz a Vienna (secondo il piano 
Reiner5) realizzate entrambe su aree dema
niali con scelte progettuali legate ad esigenze 
di carattere commerciale, ebbero un ruolo so
ciale importante, in quanto non solo centri 
commerciali, ma anche luoghi di incontro in
seriti al centro delle due città Europee. 
Dai disegni di progetto delle Halles centra/es 
di Victor Baltard, emerge, in generale, un at
teggiamento interpretativo di tipo ingegnere
sco che si esplica in una rappresentazione de
gli oggetti considerati nello spazio; un rigido 
segno che racchiude una visione quasi erme
tica dell'insieme. Negli elevati, con le varie 
tonalità del grigio, viene dato risalto ai volu
mi aggettanti. 
Le rappresentazioni volumetriche, oltre a for-
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21 Pagina precedente.Victor Balcard, planimetria del 
complesso delle antiche Halles. Si può notare a sinistra le 
Halles au Blé progettate 
da Camuse de Mézières nel 1763. 
3/ Pagina precedente. Vietar Baltard, progetto per le Halles 
centra/es di Parigi, 1863: planimetria generale. 

do sei isolati secondo gli assi radiali di un 
grande manufatto a pianta circolare (fig. 2). 
Nel 1786 Luigi XVI fece costruire su disegno 
di Legrand e Molinos le Halles aux toiles e le 
Halles aux Draps che si estendevano da via 
della Lingerie a via delle Tonnellerie. 
Nel 1811, infine, Napoleone con un decreto 
decise la realizzazione delle nuove Halles cen
trales de Paris che si inserivano in un più va
sto programma urbanistico di risistemazione 
della città. 
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4/ Vietar Ba!tard, progetto per le Halles centra/es di Parigi, 
1863: dettaglio di una trave con la rappresentazione, 
a diverse scale, di alcuni particolari costruttivi. 

Questo nuovo progetto definitivo delle Hal
les (fig. 3) elaborato da Victor Baltard2 con la 
collaborazione iniziale di Felis Callet, era co
stituito da due grandi corpi di fabbrica, sei pa
diglioni ad est ed altri sei ad ovest per un to
tale di 40.390 metri quadrati coperti, escluse 
le Halles au blé. 
Gli spazi sotto il livello stradale presentavano 
una copertura mista, che si articolava in vol
te di muratura collegate tramite elementi di 
raccordo (piastre e costoloni di ghisa) ai pila-
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stri di ferro portanti l'intera struttura (fig. 4). 
Il piano delle cantine era adibito a magazzi
no per lo scarico e il deposito delle merci, 
mentre al livello superiore, sotto i padiglioni, 
si svolgevano le attività commerciali di ven
dita3. Il nuovo progetto delle Halles centrales 
prevedeva anche delle trasformazioni impor
tanti per gli edifici che gravitavano intorno al
l'intero complesso, definendo delle assalirà 
precise nel sistema di percorrenza viario4 • Nei 
processi di trasformazione urbana le Halles 
centrales di Baltard insieme alla sistemazione 
della Karlsplatz a Vienna (secondo il piano 
Reiner5) realizzate entrambe su aree dema
niali con scelte progettuali legate ad esigenze 
di carattere commerciale, ebbero un ruolo so
ciale importante, in quanto non solo centri 
commerciali, ma anche luoghi di incontro in
seriti al centro delle due città Europee. 
Dai disegni di progetto delle Halles centrales 
di Victor Baltard, emerge, in generale, un at
teggiamento interpretativo di tipo ingegnere
sco che si esplica in una rappresentazione de
gli oggetti considerati nello spazio; un rigido 
segno che racchiude una visione quasi erme
tica dell'insieme. Negli elevati, con le varie 
tonalità del grigio, viene dato risalto ai volu
mi aggettanti. 
Le rappresentazioni volumetriche, oltre a for-
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5/ Vietar Ba!tard, progetto per le Halles centra/es di Parigi, 
1863: dettagli dei solai delle cantine. Sezione degli archi 
in muratura e degli attacchi con i pilastri portanti in ferro. 
6/ Vietar Baltard, progetto per le Halles centra/es di Parigi, 
1863: sezioni affiancate del corpo est, a livello dell'asse 
stradale e a livello dei padiglioni. 
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7 / Giovanni Rondelet, Trattato teorico e pratico dell'arte 
di edificare, Mantova, 1832. Studi sui sistemi conservativi. 
8/ Giovanni Rondelet, Trattato teorico e pratico dell'arte 
di edificare, Mantova, 1832. Studi sui rapporti geomerrico
costruttivi. 

I -- , 

p' 

A 

1f1fiff ( -f--�-:"�""

1------1'--4--+l-!-f--- - �-- . . ,,r..,. 

:;.'" /.:r 
Dli". 

! 
.Fj, ,.,9· /0 

nirci un'immagine del luogo nel suo insieme, 
evidenziano l'aspetto strutturale fornendoci 
delle informazioni sull'andamento delle tessi
ture in ferro dei padiglioni, che si sviluppano 
dai setti perimetrali sino alle coperture. 
Una rappresentazione, quella delle Hai/es, in 
cui il particolare assume un significato im
portante da un punto di vista strutturale poi
ché viene sempre strettamente connesso alle 
sue destinazioni funzionali. Nei dettagli co
struttivi delle varie parti non si trova una net
ta distinzione specifica tra i vari materiali esi
stenti, che vediamo elencati nella descrizione 
allegata alle tavole di progetto. Le differenze 
tra le parti di ferro, di ghisa, di piombo, di ve
tro o di muratura con inserti in marmo di va
rio tipo, sembrerebbero assumere un signifi
cato relativo, o comunque subordinato ad 
un'impronta tendente a far prevalere l'essen
zialità del rappresentato. Un'essenzialità però 
di tipo ottocentesco, nella quale il disegno 
trova la sua estrinsecazione attraverso la ri
cerca di una rappresentazione grafica regola
re e precisa, l'insieme dei criteri formali e geo
metrici sono finalizzati alla determinazione 
di una spazialità tanto grandiosa e sistemati
ca quanto priva di quadri di libertà sia strut
turale che formale. 
Il disegno viene interpretato attraverso l' ana
lisi minuziosa delle diverse campiture, dando 
particolare rilievo ai raccordi tra le linee ed al
le ricercate velature di taglio pittorico per di
stinguere le varie parti (fig. 5). 
Nei raccordi tra gli archi rampanti e i pilastri 
di ferro si trovano evidenziate le chiodature 
che caratterizzano l'intero sistema. 
Nella composizione delle tavole in esame so
no indicati, oltre al nome del progettista, 
quelli dei vari disegnatori che hanno collabo
rato con Baltard, il gruppo editoriale e l'inci
sore della monografia. Nella tavola n. 1 i pa
diglioni si trovano collocati in una caratteri
stica rappresentazione d'insieme (vue perspec
tive a voi d'oiseau), che tende ad evidenziare la 
volumetria delle Halles centra/es caratteriz
zando con un nuovo arredo, con alcuni ele
menti tipici, l'ambiente delle strade e delle 
piazze, nelle loro connotazioni morfologiche 
e figurative6. 
I disegni sono contraddistinti da una chia
rezza rappresentativa nel segno, nella defini-
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7 / Giovanni Rondelet, Trattato teorico e pratico dell'arte 
di edificare, Mantova, 1832. Studi sui sistemi conservativi. 
8/ Giovanni Rondelet, Trattato teorico e pratico dell'arte 
di edificare, Mantova, 1832. Studi sui rapporti geometrico
cosrrurtivi. 
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nirci un'immagine del luogo nel suo insieme, 
evidenziano l'aspetto strutturale fornendoci 
delle informazioni sull'andamento delle tessi
ture in ferro dei padiglioni, che si sviluppano 
dai setti perimetrali sino alle coperture. 
Una rappresentazione, quella delle Halles, in 
cui il particolare assume un significato im
portante da un punto di vista strutturale poi
ché viene sempre strettamente connesso alle 
sue destinazioni funzionali. Nei dettagli co
struttivi delle varie parti non si trova una net
ta distinzione specifica tra i vari materiali esi
stenti, che vediamo elencati nella descrizione 
allegata alle tavole di progetto. Le differenze 
tra le parti di ferro, di ghisa, di piombo, di ve
tro o di muratura con inserti in marmo di va
rio tipo, sembrerebbero assumere un signifi
cato relativo, o comunque subordinato ad 
un'impronta tendente a far prevalere l'essen
zialità del rappresentato. Un'essenzialità però 
di tipo ottocentesco, nella quale il disegno 
trova la sua estrinsecazione attraverso la ri
cerca di una rappresentazione grafica regola
re e precisa, l'insieme dei criteri formali e geo
metrici sono finalizzati alla determinazione 
di una spazialità tanto grandiosa e sistemati
ca quanto priva di quadri di libertà sia strut
turale che formale. 
Il disegno viene interpretato attraverso l' ana
lisi minuziosa delle diverse campiture, dando 
particolare rilievo ai raccordi tra le linee ed al
le ricercate velature di taglio pittorico per di
stinguere le varie parti (fig. 5). 
Nei raccordi tra gli archi rampanti e i pilastri 
di ferro si trovano evidenziate le chiodature 
che caratterizzano l'intero sistema. 
Nella composizione delle tavole in esame so
no indicati, oltre al nome del progettista, 
quelli dei vari disegnatori che hanno collabo
rato con Baltard, il gruppo editoriale e l'inci
sore della monografia. Nella tavola n. 1 i pa
diglioni si trovano collocati in una caratteri
stica rappresentazione d'insieme (vue perspec
tive a voi d'oiseau), che tende ad evidenziare la 
volumetria delle Halles centra/es caratteriz
zando con un nuovo arredo, con alcuni ele
menti tipici, l'ambiente delle strade e delle 
piazze, nelle loro connotazioni morfologiche 
e figurative6. 
I disegni sono contraddistinti da una chia
rezza rappresentativa nel segno, nella defini-
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9/ Viccor Balrard, progetto per le Halles centra/es di Parigi, 
1863: prospetto e sezione affiancate del transetto. 
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10/ Vietar Baltard, progetto per le Halles centra/es di Parigi, 
1863: dettagli delle cantine. 
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zione degli spazi, nell'affiancamento dei di
versi tipi di sezione (fig. 6). È interessante no
tare il fatto che molti disegni vengono pro
posti con scale grafiche tradizionali, mentre in 
altri troviamo dei rapporti grafici ibridi, pro
babilmente imposti dal rispetto del rapporto 
tra le tavole e il disegno, per mantenere quin
di un formato unico in tutto il progetto. 
Limpostazione generale dei disegni di Victor 
Baltard e quindi la presenza nelle sue rappre
sentazioni di alcuni modelli interpretativi tro
vano riscontro nel trattato sull'arte di edifica
re di Giovanni Rondelet7, che evidenzia dei 
metodi di rappresentazione ottocenteschi. 
La spiccata attenzione del Rondelet per il rap
porto tra forma e funzione progettuale è in
dubbia, non a caso troviamo accanto ai suoi di
segni definitivi i particolari e gli schemi geo
metrico-costruttivi, segno questo di una vo
lontà tesa a ricercare una maggiore esplicitez
za grafica (figg. 7, 8), Questa tendenza è pre
sente in parte anche nelle tavole delle Halles di 
Baltard e viene espressa attraverso un'attenta e 
minuziosa descrizione del particolare costrut
tivo nelle varie parti che lo compongono, de
finendolo nella sua collocazione funzionale. 
Gli elementi strutturali di raccordo tra le par
ti, come tra i pilastri e gli archi delle Halles,

vengono rappresentati e definiti nelle loro 
connessioni (figg. 9, 1 O). L aspetto scenogra
fico ed il graficismo in senso puro sono trat
tati da entrambi gli architetti in modo mar
ginale, per lasciare spazio ad una descrizione 
completa delle parti rappresentate, come i 
prospetti assemblati alle sezioni (figg. 9, 11), 
ottenendo un risultato decisamente chiaro. 
Questo desiderio di impostare in un'unica ta
vola disegni con delle vedute e scale di rap
presentazione diverse tra loro trova la sua ra
gione d'essere nello spirito del disegno di can
tiere al quale si ispira Baltard, che ci fornisce 
in alcune tavole un gran numero di informa
zioni sul progetto delle Halles. Baltard de
scrive, infatti, nel disegno di progetto un 
aspetto costruttivo/funzionale, in cui il det
taglio è presentato come parte integrante ed 
insostituibile del processo descrittivo. 

□ Luca Mazzacurati - Dipartimento di Rappresen
tazione e Rilievo, Università degli Studi di Roma «la
Sapienza»

11 / Giovanni Rondelet, Trattato teorico e pratico dell'arte 
di edificare, Mantova, 1832. Assemblaggio di due sezioni. 
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zione degli spazi, nell'affiancamento dei di
versi tipi di sezione (fig. 6). È interessante no
tare il fatto che molti disegni vengono pro
posti con scale grafiche tradizionali, mentre in 
altri troviamo dei rapporti grafici ibridi, pro
babilmente imposti dal rispetto del rapporto 
tra le tavole e il disegno, per mantenere quin
di un formato unico in tutto il progetto. 
I.:impostazione generale dei disegni di Victor 
Baltard e quindi la presenza nelle sue rappre
sentazioni di alcuni modelli interpretativi tro
vano riscontro nel trattato sull'arte di edifica
re di Giovanni Rondelet7, che evidenzia dei 
metodi di rappresentazione ottocenteschi. 
La spiccata attenzione del Rondelet per il rap
porto tra forma e funzione progettuale è in
dubbia, non a caso troviamo accanto ai suoi di
segni definitivi i particolari e gli schemi geo
metrico-costruttivi, segno questo di una vo
lontà tesa a ricercare una maggiore esplicitez
za grafica (figg. 7, 8). Questa tendenza è pre
sente in parte anche nelle tavole delle Hai/es di 
Baltard e viene espressa attraverso un'attenta e 
minuziosa descrizione del particolare costrut
tivo nelle varie parti che lo compongono, de
finendolo nella sua collocazione funzionale. 
Gli elementi strutturali di raccordo tra le par
ti, come tra i pilastri e gli archi delle Hai/es,

vengono rappresentati e definiti nelle loro 
connessioni (figg. 9, 10). I.:aspetto scenogra
fico ed il graficismo in senso puro sono trat
tati da entrambi gli architetti in modo mar
ginale, per lasciare spazio ad una descrizione 
completa delle parti rappresentate, come i 
prospetti assemblati alle sezioni (figg. 9, 11), 
ottenendo un risultato decisamente chiaro. 
Questo desiderio di impostare in un'unica ta
vola disegni con delle vedute e scale di rap
presentazione diverse tra loro trova la sua ra
gione d'essere nello spirito del disegno di can
tiere al quale si ispira Baltard, che ci fornisce 
in alcune tavole un gran numero di informa
zioni sul progetto delle Halles. Baltard de
scrive, infatti, nel disegno di progetto un 
aspetto costruttivo/funzionale, in cui il det
taglio è presentato come parte integrante ed 
insostituibile del processo descrittivo . 

□ Luca Mazzacurati - Dipartimento di Rappresen
tazione e Rilievo, Università degli Studi di Roma «la
Sapienza»

1 ]/ Giovanni Rondeler, Trattato teorico e pratico dell'arte 
di edificare, Mantova, 1832. Assemblaggio di due sezioni. 
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l. Vietar Baltard, Felis Callet, Monografie des Halles 
Centra/es de Paris, Parigi, 1863.

2. Victor Baltard, Projets inédits pott1' !es Halles Centra
/es, Parigi, 1978.

3. Emilio Tempia, Le Hai/es di Parigi, in «Urbanistica»,
11. 40.

4. Bertrand Lemoine, Les Hai/es de Paris, Parigi, Le
querre, 1980.

5. Carlo Aymonino, Gianni Fabbri, Angelo Villa, Le 
città capitali de/XIX Secolo. Parigi e Vienna, Roma, Of
ficina, 1975.

6. Françoise Boudon, André Chastel, Helene Couzy,
Françoise Manon, Sistème de l'architecture urbane. Le 
quartier des Hai/es a Paris, Parigi, Cenere National de la
Recherche Scientifìque, 1977.

7. Giovanni Rondelet, Trattato teorico e pratico dell'ar
te di edificare, Mantova, 1832.
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Les dessins du projet des 
Hai/es centra/es de Paris 

Le marché le plus ancien qui soit connu 
à Paris est le marché Palu, actif dès le 
VJIIème siècle; puis, à cause de la 
grande expansion de la ville à partir du 
Xlème siècle, un nouveau marché jùt 
construit sur la piace de Grève, où il 
resta jusqu 'en 1108. Par la suite, le 
nouveau marché fut déplacé sur un 
vaste terrain appelé !es champeaux ou 
Petits-Champs, où furent ensuite 
réalisées !es Halles. 
Les Halles furent longtemps un lieu 
sans bornes et sans couverture; ce n 'est 
qu 'en 1180 que, sous Philippe Auguste, 
elles furent délimitées par une enceinte 
et, qu 'elles commencèrent à se déve
lopper. En 1763, Le Camuse de Mé
zières conçut !es Halles au blé; en 1786, 
Louis XVI fit construire, d'après le 
dessin de Legrand et Molinos, !es Halles 
aux toiles et !es Halles aux draps; enfin, 
en 1811, Napoléon décréta la réali
sation des nouvelles Halles centra/es de 
Paris qui faisaient partie d'un pro
gramme urbanistique plus vaste de 
réaménagement de la ville. 
Ce nouveau projet définitif des Halles, 
élaboré par Victor Baltard avec la 
collaboration initiale de Felis Callet, 
était constitué par deux grands corps de 
b!ìtiment, six pavillons à l'est et six 
autres à l'ouest, soit au tota! 40.390 
mètres carrés couverts, exception faite 
des Halles au blé. 
Les espaces situés au-dessous du niveau 
de la route présentaient une couverture 
mixte, avec des voutes de maçonnerie 
reliées par des éléments de raccordement 
(plaques et arétes en fonte) aux piliers 
en far portant toute la structure. Le 
niveau des caves était aménagé comme 
magasin pour le déchargement et 
l'entreposage des marchandises, alors 
qu 'au niveau supérieur, sous !es pavil
lons, se déroulaient !es activités commer
cia/es de vente. 
Les dessins du projet des Halles centra/es 
de Victor Baltard révèlent, en général, 
une attitude interprétative typique d'un 
ingénieur, caractérisée par une représen
tation des objets considérés dans l'espace. 
Les représentations volumétriques Jour
nissent une image du lieu dans son 

ensemble, mais mettent aitssi en évi
dence l'aspect structurel en fournissant 
des informations sur l'évolution des 
textures en far des pavillons qui se 
développent des cloisons extérieures 
jusqu 'aux couvertures. 
Une représentation que celles des Halles 
où le détail revét une signification 
importante d'un point de vue structurel, 
car il est toujours étroitement lié à ses 
applications fonctionnelles, et où pré
vaut l'essentialité de ce qui est repré
senté. 
Une essentialité typique du XIXème 
siècle, où le dessin se manifeste à travers 
la recherche d'une représentation gra
phique régulière et précise. Le dessin est 
interprété gr!ìce à l'analyse minutieuse 
des dijférentes peintures de fond, en 
accordant une importance particulière 
aux raccords entre !es lignes et aux glacis 
recherchés, qui s'inspirent de la pein
ture, pour distinguer !es dijférentes 
parties. 
L 'approche générale adoptée par Victor 
Baltard dans ses dessins, caractérisés par 
la clarté de la représentation au niveau 
du signe, de la définition des espaces et 
de la juxtaposition des différents types 
de section, est exposée dans le traité sur 
l'art de b!ìtir de Giovanni Ronde/et qui 
se base sur des méthodes de représen
tation du XIXème siècle. La grande 
attention que Ronde/et préte au rapport 
entre la forme et la fonction du projet 
est évidente; cette tendance est également 
présente, en partie, dans !es peintures de 
Baltard, où elle s 'exprime par une 
description attentive et minutieuse du 
détail de construction. L 'aspect scéno
graphique et la recherche graphique au 
vrai sens du terme sont traités par !es 
deux architectes d'une manière 
marginale pour laisser la piace à une 
description complète des parties repré
sentées, telle que !es perspectives assem
blées aux sections. Ce désir d'organiser 
dans un seu! tableau des dessins avec des 
vues et des échelles de représentation 
dijférentes !es unes des autres se rattache 
à l'esprit du dessin de chantier dont 
s'inspire Baltard. 

Project drawings 
of the centrai market 
(Les Hai/es) of Paris 

The market of Palu, which jlourished 
in the eighth century, was the oldest 
known market in Paris. The booming 
expansion of cities from the eleventh 
century on led to the creation of a new 
market in Greve square where it 
remained unti! 1108, !ater moving to 
the vast area of Les Champeaux or 
Petits-champs, where the centra! market 
of Les Halles was built. 
Les Halles remained far a long time 
with neither roof nor boundaries; it 
was not unti! 1180, under Philip Au
gustus, that a fance was built round the 
market and it began to develop. In 
1763, Le Camuse de Mézières designed 
the Halles au Blé (the wheat market); 
in 1786 Louis XVI had the Halles aux 
Toiles (textile market) and the Halles 
aux Draps (sheet market) built after a 
design by Legrand and Molinos; in 
1811 Napoleon passed a decree on the 
construction of the centra! Halles of 
Paris within the framework of an 
extensive urban redevelopment plan far 
the city. 
This new definitive project of the Halles 
designed by Victor Baltard initially 
with the collaboration of Felis Callet, 
consisted of two large buildings, six pa
vilions to the east and another six to the 
west far a tota! covered area o/40,390 
sq. m, excluding the Halles au Blé . 
The areas below street leve! had a mixed 
roof type, with masonry vaulted ceilings 
connected by means of pig iron plates 
and ribs) joining the iron pillars that 
supported the entire structure. The base
ment was used as a store far produce, 
while market sales took piace on the 
upper leve!, in the pavilions. 
Victor Baltard's project drawings 
generally indicate the interpretative 
attitude of an engineer. The volume 
drawings not only provide an image of 
the piace as a whole, but also reveal its 
structural aspects by giving information 
on the pavilions' iron elements which 
extend from the external walls to the 
roof 
The drawings of the Halles are especially 
important in that the structural details 
show that the structures are directly re-

lated to the functional use of the build
ings; it is the essential elements that are 
represented, with characteristic nine
teenth-century regularity and precision. 
The drawings are interpreted through 
a detailed analysis of the different areas, 
with special emphasis on converging 
points of the lines and painted details 
to distinguish the different parts of the 
structure. 
The genera! approach adopted in Victor 
Baltard's drawings - which are ex
tremely clear in defining the different 
areas, in apposing different cross sections 
- is confirmed in Giovanni Rondelet's
treatise on the art of building, which
illustrates nineteenth century methods
of representation. Rondelet's marked
attention to the relationship between
form and design function is obvious, as
it is in Baltard's drawings, where it is
expressed in the minutest construction
details. Neither of these architects dwell
upon the desire to create an expressive
impact or to draw far the sake of
producing an impressive drawing, but
they provide space far an exhaustive
description of the parts represented, and
represent elevations and cross sections on
one working drawing, which is the
approach adopted by Baltard who
represents different views and scales on
the same drawing sheet.

attualità 

Attività 

U.I.D./A.E.D.

Le nuove discipline 
della Rappresentazione 
contenuti e ruoli 

)0/ Convegno Internazionale 
dei Docenti della Rappresentazione 
nelle Facoltà di Architettura 
e di Ingegneria. 
Lerici, Villa Marigola 
14-16 aprile 1994

Anna Maria Parodi 

L'argomento del Convegno ha ri
guardato la definizione dei contenu
ti delle discipline dell'area della Rap
presentazione - previste dal nuovo 
assetto delle Facoltà di Architettura -
ed i rapporti possibili con le altre ma
terie, anche in funzione del]' attiva
zione dei laboratori. 
Gaspare De Fiore ha aperto i lavori 
con un intervento che ha evidenzia
to quale sia l'esigenza del disegno, 
paragonato ad una «seconda naviga
zione», ovvero ad una visione oltre il 
reale ed il sensibile, «anima» del cor
po, ed ha poi proseguito con un ri
cordo di Sergio Coradeschi. 
Successivamente la parola è passata a 
Edoardo Benvenuto, che ha parago
nato la rappresentazione al «paese del 
non-dove», una sorta di «mondo im
maginario», che può portare alla 
comprensione di se stessi; l'esame 
della situazione disciplinare, invece, 
ha messo in evidenza come vi siano 
state due posizioni, contraddittorie, 
che da un lato hanno posto la pro
gettazione come materia di primo 
piano e, dall'altro, hanno portato al
la creazione di «nicchie» disciplinari, 
autonome e non correlate. La rap
presentazione ed anche gli studi ma
tematico-strutturali possono costi
tuire una alternativa ad una base di 
interessi comuni per tutte le specifi
cazioni successive. 

La prosecuzione della prima giorna
ta ha visto gli interventi relativi alle 
discipline del Disegno, coordinati da 
Roberto Maestro, presentati da: Al
berto Pratelli, per il Disegno; Adria
na Soletti ed Ettore Guglielmi, per il 
Disegno Automatico; Roberto Mae
stro e P.A. Bo!tri, per il Disegno del
l'Architettura; Dino Coppo e Maria
no Agostinelli, per il Disegno Edile; 
A. Greco, per Teoria e Storia dei Me
todi di Rappresentazione e Roberto
Segoni per il Design Particolarmen
te interessante è stato il confronto tra
le posizioni dei sostenitori del dise
gno tradizionale e le proposte di nuo
ve metodologie rappresentative.
Nel pomeriggio, alla ripresa dei la
vori, si è affrontato il tema delle di
scipline del Rilievo; coordinatore
Paolo Marchi, si sono succeduri gli
interventi di Diego Maestri, C. Car
reras e F. Del Freo, per Cartografia
Tematica; di A. Ludovico, per Foto
grammetria; di Adriana Baculo, Ce
sare Cundari, Paolo Marchi e Patri
zia Falzone, per Rilievo dell'Archi
tettura; di M. Giovannini, per Rilie
vo Urbano ed Ambientale; in questa
fase è apparso chiaro l'inscindibile
legame tra la tecnica e l'interpreta
zione, non sempre pienamente rico
nosciuto: a tale proposito, Astori ha
ricordato come tra fotogrammetria e
disegno si sia creata una divisione e
come, invece, sarebbe auspicabile
una fattiva collaborazione.
A conclusione della giornata vi è sta
to l'interessante intervento di Rober
to Diso sui fumetti e, in particolare,
sulla sua esperienza come disegnato
re di Mister No; in serata, la consue
ta cena di gala e la consegna delle tar
ghe UID: targa d'oro a Roberto Mae
stro e Carlo Mezzetti, targa d' argen
to ad Antonio Conte, Marcella Mor
lacchi e Giovanni Innocenti.
La giornata di venerdì si è aperta con
l'intervento di Mario Dacci sulla si
tuazione universitaria dopo il rico
noscimento dell'autonomia e sulla
focalizzazione dei problemi conse
guenti: dal!' acquisizione di una nuo
va identità, ai meccanismi per il fi
nanziamento ed i concorsi, fino al 

rapporto tra docenti e discenti. In se
guito, si è ripresa l'esposizione dei 
contenuti delle nuove materie della 
Rappresentazione: coordinatore Di
no Coppo, hanno relazionato Anna 
Sgrosso, Riccardo Migliari e Maura 
Boffito, per Fondamenti e Applica
zioni di Geometria Descrittiva; Al
berto Pratelli, Mario Ricco, Elio Vi
gna e Francesca Fatta, per Grafica; 
Roberto de Rubertis e S. Bracco, per 
Percezione e Comunicazione visiva; 
Luisa Cogorno, per Tecniche della 
Rappresentazione; Dino Coppo e 
Cesare Cundari, per Unificazione 
grafica per la Rappresentazione. Ar
gomenti specifici sono stati quelli del 
disegno e della progettazione navale, 
svolti rispettivamente da Vittorio 
Garroni Carbonara e Andrea Valli
celli, mentre Angela Garcia ha illu
strato la situazione disciplinare spa
gnola, anche attraverso un esaurien
te excursus storico. 
Gli interventi di Claudio D'Amato, 
Mario Arnaboldi e Tempesta (in rap
presentanza dell'assente Salvatore Di 
Pasquale) sono serviti a chiarire i rap
porti possibili tra il disegno e la pro
gettazione, tra il disegno e la statica; 
per quanto attiene le attività di labo
ratorio, invece, utili sono state le te
stimonianze e le considerazioni di 
Laura De Carlo, Sandro Sartor, Pao
la Quattrini e Cristiana Bedoni. 
La serata è stata dedicata alle rifles
sioni delle singole Commissioni, for
mate per gruppi disciplinari, per la 
formulazione di proposte e chiari
menti di ruoli e collegamenti. 
La giornata di sabato si è aperta con 
le relazioni di Cundari, De Fiore e 
Docci, imperniate soprattutto sul 
ruolo dei laboratori e sulla presenza 
dei docenti all'interno di questi; in 
seguito si è aperto �n d!battito _su 
questi temi, che ha visto mtervemre 
anche de Rubertis, Rosalia La Franca, 
Adriana Baculo, Claudio D'Amato, 
Giorgio Stockel, Diego Maestri, Pao
lo Marchi e Antonino Gurgone. 
A conclusione del Convegno si è re
datto un documento preparato ed 
approvato dai do�enti, da i�viars_i ai
Presidi delle vane Facolta, umta-
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ensembfe, mais mettent aussi en évi
dence l'aspect structuref en fournissant 
des informations sur l'évofution des 
textures en far des paviffons qui se 
dévefoppent des cloisons extérieures 
jusqu 'aux couvertures. 
Une représentation que ceffes des Haffes 
où le détaif revét une signification 
importante d'un point de vue strttcturel, 
car il est toujours étroitement lié à ses 
applications fonctionneffes, et où pré
vaut f'essentialité de ce qui est repré
senté. 
Une essentialité typique du XIXème 
siècle, où le dessin se manifeste à travers 
fa recherche d'une représentation gra
phique régulière et précise. Le dessin est 
interprété gr!tce à f'anaf:yse minutieuse 
des différentes peintures de fond, en 
accordant une importance particulière 
aux raccords entre !es lignes et aux gfacis 
recherchés, qui s'inspirent de fa pein
ture, pour distinguer !es différentes 
parties. 
L 'approche générafe adoptée par Victor 
Baftard dans ses dessins, caractérisés par 
fa clarté de fa représentation au niveau 
du signe, de fa définition des espaces et 
de fa juxtaposition des différents types 
de section, est exposée dans le traité sur 
l'art de b!ttir de Giovanni Ronde/et qui 
se base sur des méthodes de représen
tation du XIXème siècle. La grande 
attention que Ronde/et préte au rapport 
entre fa forme et fa fonction du projet 
est évidente; cette tendance est égafement 
présente, en partie, dans !es peintures de 
Baftard, où effe s 'exprime par une 
description attentive et minutieuse du 
détaif de construction. L 'aspect scéno
graphique et fa recherche graphique au 
vrai sens du terme sont traités par !es 
deux architectes d'une manière 
marginale pour faisser fa piace à une 
description compfète des parties repré
sentées, teffe que !es perspectives assem
bfées aux sections. Ce désir d'organiser 
dans un seuf tabfeau des dessins avec des 
vues et des écheffes de représentation 
différentes !es unes des autres se rattache 
à l'esprit du dessin de chantier dont 
s 'inspire Baftard. 

Project drawings 
of the centra! market 
(Les Halles) of Paris 

The market of Pafu, which flourished 
in the eighth century, was the ofdest 
known market in Paris. The booming 
expansion of cities ftom the efeventh 
century on led to the creation of a new 
market in Greve square where it 
remained unti! 1108, fater moving to 
the vast area of Les Champeaux or 
Petits-champs, where the centrai market 
of Les Haffes was buift. 
Les Haffes remained far a fong time 
with neither roof nor boundaries; it 
was not unti! 1180, under Philip Au
gustus, that a fence was buift round the 
market and it began to deve/op. In 
1763, Le Camuse de Mézières designed 
the Haffes au Bfé (the wheat market); 
in 1786 Louis XVI had the Haffes aux 
Toiles (textile market) and the Haffes 
aux Draps (sheet market) buift after a 
design by Legrand and Molinos; in 
1811 Napofeon passed a decree on the 
construction of the centrai Haffes of 
Paris within the ftamework of an 
extensive urban redevefopment pian far 
the city. 
This new definitive project of the Haffes 
designed by Victor Baftard initiaff:y 
with the coffaboration of Felis Caffet, 
consisted of two farge buildings, six pa
vilions to the east and another six to the 
west far a tota! covered area of 40,3.90 
sq. m, excfuding the Haffes au Blé . 
The areas befow street leve! had a mixed 
roof type, with masonry vaufted ceilings 
connected by means of pig iron pfates 
and ribs) joining the iron piffars that 
supported the entire strttcture. The base
ment was used as a store far produce, 
while market sales took piace on the 
upper leve!, in the pavifions. 
Victor Baftard's project drawings 
generaff:y indicate the interpretative 
attitude of an engineer. The volume 
drawings not onf:y provide an image of 
the piace as a whofe, but a/so reveaf its 
structuraf aspects by giving information 
on the pavifions' iron elements which 
extend ftom the externaf waffs to the 
roof 
The drawings of the Haffes are especiaff:y 
important in that the structuraf detaifs 
show that the structures are directf:y re-

fated to the functionaf use of the build
ings; it is the essentiaf elements that are 
represented, with characteristic nine
teenth-century regufarity and precision. 
The drawings are interpreted through 
a detailed anaf:ysis of the different areas, 
with special emphasis on converging 
points of the lines and painted detaifs 
to distinguish the different parts of the 
structure. 
The generai approach adopted in Victor 
Baftard's drawings - which are ex
tremef:y cfear in defining the different 
areas, in apposing different cross sections 
- is confirmed in Giovanni Rondefet's
treatise on the art of buifding, which
iffustrates nineteenth century methods
of representation. Rondefet's marked
attention to the relationship between
form and design fanction is obvious, as
it is in Baftard's drawings, where it is
expressed in the minutest construction
details. Neither of these architects dweff
upon the desire to create an expressive
impact or to draw far the sake of
producing an impressive drawing, but
they provide space far an exhaustive
description of the parts represented, and
represent elevations and cross sections on
one working drawing, which is the
approach adopted by Baftard who
represents different views and scafes on
the same drawing sheet.

attualità 

Attività 

U .I.O./ A.E.O. 

Le nuove discipline 
della Rappresentazione 
contenuti e ruoli 
XV Convegno Internazionale 
dei Docenti della Rappresentazione 
nelle Facoltà di Architettura 
e di Ingegneria. 
Lerici, Villa Marigola 
14-16 aprile 1994

Anna Maria Parodi 

L'argomento del Convegno ha ri
guardato la definizione dei contenu
ti delle discipline dell'area della Rap
presentazione - previste dal nuovo 
assetto delle Facoltà di Architettura -
ed i rapporti possibili con le altre ma
terie, anche in funzione dell'attiva
zione dei laboratori. 
Gaspare De Fiore ha aperto i lavori 
con un intervento che ha evidenzia
to quale sia l'esigenza del disegno, 
paragonato ad una «seconda naviga
zione», ovvero ad una visione oltre il 
reale ed il sensibile, «anima» del cor
po, ed ha poi proseguito con un ri
cordo di Sergio Coradeschi. 
Successivamente la parola è passata a 
Edoardo Benvenuto, che ha parago
nato la rappresentazione al «paese del 
non-dove», una sorta di «mondo im
maginario», che può portare alla 
comprensione di se stessi; l'esame 
della situazione disciplinare, invece, 
ha messo in evidenza come vi siano 
state due posizioni, contraddittorie, 
che da un lato hanno posto la pro
gettazione come materia di primo 
piano e, dall'altro, hanno portato al
la creazione di «nicchie» disciplinari, 
autonome e non correlate. La rap
presentazione ed anche gli studi ma
tematico-strutturali possono costi
tuire una alternativa ad una base di 
interessi comuni per tutte le specifi
cazioni successive. 

La prosecuzione della prima giorna
ta ha visto gli interventi relativi alle 
discipline del Disegno, coordinati da 
Roberto Maestro, presentati da: Al
berto Pratelli, per il Disegno; Adria
na Soletti ed Ettore Guglielmi, per il 
Disegno Automatico; Roberto Mae
stro e P.A. Boltri, per il Disegno del
l'Architettura; Dino Coppo e Maria
no Agostinelli, per il Disegno Edile; 
A. Greco, per Teoria e Storia dei Me
todi di Rappresentazione e Roberto
Segoni per il Design Particolarmen
te interessante è stato il confronto tra
le posizioni dei sostenitori del dise
gno tradizionale e le proposte di nuo
ve metodologie rappresentative.
Nel pomeriggio, alla ripresa dei la
vori, si è affrontato il tema delle di
scipline del Rilievo; coordinatore
Paolo Marchi, si sono succeduti gli
interventi di Diego Maestri, C. C;ir
reras e F. Del Freo, per Cartografia
Tematica; di A. Ludovico, per Foto
grammetria; di Adriana Baculo, Ce
sare Cundari, Paolo Marchi e Patri
zia Falzone, per Rilievo dell'Archi
tettura; di M. Giovannini, per Rilie
vo Urbano ed Ambientale; in questa
fase è apparso chiaro l'inscindibile
legame tra la tecnica e l'interpreta
zione, non sempre pienamente rico
nosciuto: a tale proposito, Astori ha
ricordato come tra fotogrammetria e
disegno si sia creata una divisione e
come, invece, sarebbe auspicabile
una fattiva collaborazione.
A conclusione della giornata vi è sta
to l'interessante intervento di Rober
to Diso sui fumetti e, in particolare,
sulla sua esperienza come disegnato
re di Mister No; in serata, la consue
ta cena di gala e la consegna delle tar
ghe UID: targa d'oro a Roberto Mae
stro e Carlo Mezzetti, targa d'argen
to ad Antonio Conte, Marcella Mor
lacchi e Giovanni Innocenti.
La giornata di venerdì si è aperta con
l'intervento di Mario Docci sulla si
tuazione universitaria dopo il rico
noscimento dell'autonomia e sulla
focalizzazione dei problemi conse
guenti: dall'acquisizione di una nuo
va identità, ai meccanismi per il fi
nanziamento ed i concorsi, fino al

rapporto tra docenti e discenti. In se
guito, si è ripresa l'esposizione dei 
contenuti delle nuove materie della 
Rappresentazione: coordinatore Di
no Coppo, hanno relazionato Anna 
Sgrosso, Riccardo Migliari e Maura 
Boffìto, per Fondamenti e Applica
zioni di Geometria Descrittiva; Al
berto Pratelli, Mario Ricco, Elio Vi
gna e Francesca Fatta, per Grafica; 
Roberto de Rubertis e S. Bracco, per 
Percezione e Comunicazione visiva; 
Luisa Cogorno, per Tecniche della 
Rappresentazione; Dino Coppo e 
Cesare Cundari, per Unificazione 
grafica per la Rappresentazione. Ar
gomenti specifici sono stati quelli del 
disegno e della progettazione navale, 
svolti rispettivamente da Vittorio 
Garroni Carbonara e Andrea Valli
celli, mentre Angela Garcia ha illu
strato la situazione disciplinare spa
gnola, anche attraverso un esaurien
te excursus storico. 
Gli interventi di Claudio D'Amato, 
Mario Arnaboldi e Tempesta (in rap
presentanza dell'assente Salvatore Di 
Pasquale) sono serviti a chiarire i rap
porti possibili tra il disegno e la pro
gettazione, tra il disegno e la statica; 
per quanto attiene le attività di labo
ratorio, invece, utili sono state le te
stimonianze e le considerazioni di 
Laura De Carlo, Sandro Sartor, Pao
la Quattrini e Cristiana Bedoni. 
La serata è stata dedicata alle rifles
sioni delle singole Commissioni, for
mate per gruppi disciplinari, per la 
formulazione di proposte e chiari
menti di ruoli e collegamenti. 
La giornata di sabato si è aperta con 
le relazioni di Cundari, De Fiore e 
Docci, imperniate soprattutto sul 
ruolo dei laboratori e sulla presenza 
dei docenti all'interno di questi; in 
seguito si è aperto un dibattito su 
questi temi, che ha visto intervenire 
anche de Rubertis, Rosalia La Franca, 
Adriana Baculo, Claudio D'Amato, 
Giorgio Stockel, Diego Maestri, Pao
lo Marchi e Antonino Gurgone. 
A conclusione del Convegno si è re
datto un documento preparato ed 
approvato dai docenti, da inviarsi ai 
Presidi delle varie Facoltà, unita-
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mente a 15 relazioni relative alle ma
terie della Rappresentazione, secon
do il nuovo assetto previsto per la 
Facoltà di Architettura. 
Il prossimo Convegno si svolgerà in 
primavera e costituirà un ap.punta
mento consueto, ma rinnovato; l'at
tenzione, infatti, si rivolgerà ancl].e a 
discipline di altre Facoltà e, soprat
tutto, si proporrà un aggancio didat
tico-scientifico ed una collaborazio
ne con altri Paesi europei. 

Seminari 

Convegni 

Mostre 

La normazione della 
rappresentazione 
dell'edilizia 
Roma, Castel Sant'Angelo 
22 - 24 settembre 1994 

Laura Carnevali 

Il Convegno internazionale, pro
mosso dal Dipartimento di Rappre
sentazione e Rilievo dell'Università 
di Roma «La Sapienza» in collabora
zione con altri Dipartimenti ed Isti
tuti universitari, con !'UNI, con il 
Museo Nazionale di Castel Sant'An
gelo e con l'adesione dell'ICCD del 
Ministero per i Beni Culturali ed 
Ambientali, ha avuto come oggetto 
le problematiche della normazione 
della rappresentazione (di rilievo e di 
progetto) dell'edilizia esistente; par
ticolare attenzione è stata dedicata 
all'edilizia storica in quanto essa po
ne le maggiori urgenze in ordine al
le prospettive di riuso e riqualifica
zione della città. 
Numerosi sono stati i partecipanti, 
oltre 160 studiosi provenienti da 
università e da centri di ricerca ita
liani e stranieri, dal Ministero per i 
BBCCAA e da altre Istituzioni go
vernative nonché da Organismi nor
matori italiani e stranieri. 



88 

Dopo la sessione di apertura - cui 
hanno partecipato rappresentanti 
delle Istituzioni e degli Enti che han
no promosso il Convegno, oltre che 
del CNR - e la relazione introdutti
va di Cesare Cundari, Gaspare De 
Fiore, con un articolato intervento 
(nel corso del quale ha anche ricor
dato Rosalia La Franca, recentemen
te scomparsa), ha aperto la mostra 
La Rappresentazione de/L'architettura 
e deffa città. Problemi di normazione 
e codifica. Promossa con il Museo di 
Castel Sant'Angelo ed organizzata 
con la collaborazione dei ricercatori 
di varie università italiane, la mostra, 
allestita nell'antica Armeria del ca
stello, è rimasta aperta ai visitatori 
fino agli inizi del mese di novembre. 
Sono seguite tre sessioni di interven
ti che hanno esaminato complessi
vamente le esigenze, i problemi, i cri
teri di rappresentazione a livello di 
edificio ed urbano, con l'obiettivo di 
delineare nella forma più attuale il 
quadro problematico e di esperienze 
entro il quale deve proiettarsi la rior
ganizzazione normativa della rap
presentazione cieli' edilizia. 
Il secondo giorno, dopo un'apposita 
sessione dedicata a questioni di ca
rattere generale, i lavori si sono arti
colati intorno a due temi - IL rilievo 
ed il progetto edifizio, IL rilievo ed il 
progetto urbano - svolti ciascuno in 
due sessioni di lavoro. 
L'ultimo giorno, nel corso di una ta
vola rotonda, sono stati esaminati i 
Criteri e problemi per L'organizzazio
ne di sistemi informativi per L'edilizia 
e per La città. 
Il Convegno, che si è confermato di 
particolare interesse, ha visto riuniti 
per la prima volta, con concorde in
teresse culturale e scientifico, tutte 
le componenti che operano nel set
tore (Università, Ministero per i 
BBCCM, CNR, UNI). Inoltre ha 
costituito una utile occasione per 
consolidare una collaborazione - ri
cercata e promossa sin dai lavori pre
paratori - tra aree disciplinari anche 
molto distanti per interessi culturali 
e per tradizioni scientifiche. 
Di rilevante interesse è stato l'ap-

porto degli studiosi stranieri prove
nienti soprattutto dalla Spagna (X. 
Leiceaga Baltar, M.A. De La Iglesia, 
I. Camiruaga, L.G. Pifieiro, P. Chias
Navarro, F. Abad Hernandez) e dal
la Francia (G. Goudal, P. Quin
trand, J. P. Saint Aubin).
Per quanto concerne l'area della Rap
presentazione - fortemente coinvolta
dalla tematica del Convegno - hanno
partecipato numerosi studiosi che
con differente taglio hanno affronta
to i vari aspetti della rappresentazio
ne del!' architettura.
Il Convegno si è concluso con un
documento, che ha ricevuto un con
senso unanime, il quale auspica un
prosieguo dell'attività di ricerca on
de approfondire e sviluppare la pro
blematica emersa durante i lavori
congressuali.
Durante il Convegno sono state an
che presentate alcune nuove pubbli
cazioni: il Capitolato speciale di ap
palto per il rilevamento architettonico a
fini di restauro (Roma, Kappa, 1994);
La chiesa dei Miracoli deffa Madonna 
del Segno a Podof'sk - Mosca (a cura di 
Cesare Cundari e Gian Marco Jaco
bitti, Roma, Gangemi, 1994), che ha 
ricevuto il plauso di Alexander P. Ku
dryavtsev, Rettore dell'Istituto di Ar
chitettura di Mosca; Rilievo degli Ap
partamenti papali in Castel Sant'An
gelo (Roma, Gangemi, 1994); La ar
quitectura del hipogeo de via Latina en 
Roma (M. VV., Colegio Oficial de 
Arquitectura de Castilla y Leon Este 
demarcacion dè Burgos, 1994). 

Ettore Sottsass 
Parigi, Centre Georges Pompidou 
27 aprile - 5 settembre 1994 

Elisabetta Cristiano 

La mostra su Sottsass, accompagna
ta da un ciclo di film intitolato «Et

tore Sottsass, architetto e designer», ha 
offerto un quadro completo della sua 
lunga ed intensa attività. 
Ettore Sottsas, nato il 14 settembre 

del 1917 a Innsbruck, negli anni cin
quanta, dopo un primo debutto ispi
rato all'architettura vernacolare e di 
Le Corbusier, si dedica alla creazio
ne di mobili, bijoux, vetreria artigia
nale, ceramiche, oggetti per l'arreda
mento d'interni; da quel momento 
egli non smette di essere al centro 
dell'avanguardia italiana, dal Radi
cal Design nato negli anni sessanta, al 
Nuovo Design degli anni ottanta. 
Tutta l'opera di Sottsass è influenza
ta dai suoi numerosi viaggi; soprat
tutto uno in India del 1961 trasfor
merà la sua visione del mondo: egli ri
marrà affascinato dai monumenti, 
dall'artigianato tradizionale e da tut
to ciò che nasce dall'arte popolare. 
I temi che caratterizzano la sua atti
vità di designer sono molteplici, dal
!' assemblaggio di materiali differen
ti all'utilizzo della «diagonale» o del
la «base» come motivi ricorrenti nel
la progettazione dei mobili. 
Tutta la sua opera, ricca di una mol
titudine di disegni a colori vivi e a 
tratti infantili, è marcata dal senso 
della suggestione e della derisione; 
scriveva, infatti, al suo debutto : « ... il 
dovere degli artisti deve essere quel
lo di indicare la strada della fantasia 
e dell'humour, della sorpresa e del
l'indipendenza». Per Sottsass non è 
la cultura che permette di raggiun
gere una verità possibile ma un ri
torno ai meccanismi mentali dell'in
fanzia. Per questo lavora a partire dai 
segni primari, il cerchio, il cilindro, 
la linea, il punto, utilizzando i segni 
grafici dei bambini. Per lui la penna 
e la matita sono gli strumenti più 
importanti, essendo «il disegno in 
contatto con il pensiero». 
Anche nei confronti dell'architettu
ra la sua posizione è originale, soste
nuta da una forte attrazione per l'ar
te: la pittura, il disegno, la fotografia 
sono sempre complementari alla sua 
attività di architetto e designer. 
Durante la personale erano in mo
stra molte delle sue famose creazio
ni, dalla macchina da scrivere «Va
lentina», disegnata per !'Olivetti, ai 
mobili del periodo Memphis, oltre a 
molte sue fotografie e disegni. 

Planimetria e prospettiva del quartiere di 
piazza Mazzini, dal catalogo della mostra. 

Borgo Prati Mazzini 
disegni ed immagini 
per conoscere la città 
Roma, Castel Sant'Angelo 
maggio-giugno 1994 

Cristiana Bedoni 

La mostra, curata da Giorgio Testa, 
Aldo De Sancitis e Biagio Roma, 
può essere letta almeno in due modi 
differenti. Il primo è quello che ve
de nella convergenza tra Università e 
Pubblica Amministrazione un' occa
sione non banale d'incontro e di col
laborazione; convergenza spesso di
sattesa, come rileva Mario Docci nel
la presentazione al catalogo (curato 
dagli organizzatori ed edito da Bul
zoni), nonostante la qualità e quan
tità di studi sulla città prodotti an
nualmente nelle Facoltà di Architet
tura sia per fini didattici che di ri
cerca. L'altro, più vicino alla realtà 
della manifestazione, che interpreta 
l'ampio repertorio di disegni, foto
grafie e documenti d'archivio come 
uno scenario autonomo dalle parole 
e dagli scritti possibili sulla città, in 
grado di delineare non un'altra sto
ria di Roma, ma più semplicemente 
i caratteri particolari della progressi
va «solidificazione» di una sua parte. 

I grafici, attenti alle determinanti in
sediative, agli assetti urbani, agli esi
ti architettonici di una vasta area 
compresa tra il Gianicolo, Monte 
Mario ed il Tevere, mettono in luce 
l'intera consistenza e specificità dei 
«materiali» compositivi che via via si 
sono stratificati ( modelli di aggrega
zione, conformazioni edilizie ... ) e che 
oggi rendono riconoscibili i quartie
ri di Borgo, Prati e Mazzini. 
Il disegno, dunque, come strumento 
di comunicazione ed occasione forte 
per riscoprire la città, ma soprattut
to come tramite per indagarne i luo
ghi e ricostruirne l'identità. 
E forse questo il dettato che gli autori 
indicano come prevalente; e con l'in
vito esplicito a seguire l'itinerario di 
apprendimento degli studenti del 
Corso di Disegno e Rilievo tenuto 
alla «Sapienza» da Giorgio Testa, con 
la collaborazione di Aldo De Sanctis 
e Biagio Roma, viene dato anche il 
modo per definire l'ambito di novità 
degli elaborati e l'evidenza che li mo
tiva. I riferimenti culturali su cui si 
costruisce l'esperienza didattica indi
viduano nel rapporto percezione/co
municazione i momenti di maggiore 
interesse formativo. 
«La pluralità di immagini - si legge 
nel catalogo - e la qualità di esse co
stituiscono il sintomo del grado di 
conoscenza di un ambiente che cia
scuno possiede in un determinato 
momento. Ma se la quantità di azio
ni fruitive non è sufficiente ad am
pliare la conoscenza qualora tali azio
ni si svolgano reiterando le stesse mo
dalità, viceversa il processo cognitivo 
registra saldi attivi nel momento in 
cui gli aspetti parziali di un fenome
no vengono relazionati tra loro fino 
ad individuare, attraverso la pratica 
di una verifica espressiva, le leggi 
strutturali che quel fenomeno gover
nano ... ». 
Attraverso l'uso «attivo» del disegno 
gli studenti imparano a fissare, per 
acquisizioni successive, momenti dif
ferenziati di conoscenza che poi ri
versano in immagini di sintesi chia
ramente indirizzate. Non basta cioè 
tradurre in grafici le percezioni 

usualmente esperibili sul campo; la 
normale espérienza fruitiva viene, per 
così dire, manomessa da verifiche sia 
dirette che indirette (documentarie) 
utili per cogliere l'effettiva disloca
zione spaziale di tutti gli elementi
guida che costituiscono la vera im
palcatura della situazione analizzata. 
In altri termini non c'è mai una sem
plice trascrizione dei dati percepiti, 
ma un confronto dialettico tra que
sti (più emotivi ) e quelli (più razio
nali) rilevabili metricamente o attra
verso la lettura dei documenti a di
sposizione (basi cartografiche e do
cumenti di progetto). Peraltro appa
re evidente che il confronto appena 
detto, tra informazioni di prove
nienza diversa, non costituisce solo 
un'efficace procedura, ma un vero e 
proprio atteggiamento intellettuale. 
Un ulteriore aspetto che ci sembra 
utile sottolineare è la consapevolezza 
che il disegno è in ogni caso uno 
strumento parziale di indagine e di 
lettura della realtà; anche nei casi di 
maggiore virtuosismo tecnico costi
tuisce sempre un'interpretazione e 
non c'è mai un'equivalenza piena tra 
fenomeno architettonico e restitu
zione grafica. Ma proprio su questo 
limite «giocano» le tante combina
zioni che compongono le «tavole» di 
studio. Con modalità figurative dif
ferenziate i grafici tendono a com
pletarsi e ad articolare la complessità 
espositiva del «discorso». 
Le immagini prodotte non cambiano 
le regole geometriche o le costanti fi
gurative (attenzione ai valori scalari, 
gerarchia dei segni grafici ... ); ciò che 
varia è il ruolo più generale delle sin
gole notazioni grafiche e la necessità 
che ordina la loro destinazione nel
!' insieme: « .. .l'elaborato complessivo 
non è concepito come un contenito
re agnostico di immagini isolate, ma 
un organismo di disegni ad ognuno 
dei quali è affidato un ruolo, gerar
chicamente scelto in funzione del to
no e delle priorità che nell'indagine 
ciascuno (studente) ha maturato». 
Da qui nasce la complessità d'im
pianto e l'innegabile intenzionalità 
delle raffigurazioni presentate. 

Rinascimento 
Da Brunelleschi 
a Michelangelo 
La rappresentazione 
dell'architettura 
Venezia, Palazzo Grassi 
1 Giugno - 6 Novembre 1994 

Catia Cichetti 

Forse è solo al momento di lasciare 
Palazzo Grassi, quando ci si allonta
na a malincuore dalla vivace atmo
sfera del rinascimento italiano, che si 
riesce a cogliere il senso più profon
do di quell'inquietante simbolo al
berciano (l'occhio alato accompa
gnato dal motto quid tum) presente 
sul frontespizio di un'edizione del De 
familia, esposta in una delle Sale del
la mostra. 
« ... abbiamo l'obbligo di essere vigili 
e attenti quanto più possiamo, alla ri
cerca di tutto ciò che conduce alla 
gloria della virtù e rallegrandoci ogni 
qualvolta riusciamo a conseguire 
qualcosa di nobile o divino attraver
so la nostra fatica e la nostra laborio
sità», raccomanda lo stesso Alberti, 
confidando nella capacità umana di 
abbracciare in un unico vivido 
sguardo passato, presente e futuro. 
Dunque piacerebbe anche a noi pos
sedere «pupille alate», capaci di rac
cogliere tutti gli affascinanti temi 
trattati lungo il percorso della espo
sizione veneziana. 
Nell'atrio del Palazzo ci troviamo di
nanzi lo stupefacente modello ligneo 
raffigurante il progetto di Antonio 
da Sangallo per San Pietro, realizza
to in sette anni a partire dal 15 3 8 da 
Antonio Labacco e dallo stesso San
gallo: la rappresentazione è trenta 
volte più piccola della realtà ma pre
senta una incredibile dovizia di par
ticolari; la meraviglia suscitata dal
!' oggetto si accompagna ali' ammira
zione per l'architettura; la bellezza 
del pensiero progettuale e la bel_lezza
della scultura lignea si intrecciano. 
Lo stesso può dirsi per il modello li
gneo della cupola di San Pietro ese-
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porto degli studiosi stranieri prove-
nienti soprattutto dalla Spagna (X. 
Leiceaga Baltar, M.A. De La Iglesia, 
I. Camiruaga, L.G. Pifieiro, P. Chias
Navarro, F. Abad Hernandez) e dal-
la Francia (G. Goudal, P. Quin-
trand, J. P. Saint Aubin).
Per quanto concerne l'area della Rap-
presentazione - fortemente coinvolta
dalla tematica del Convegno - hanno 
partecipato numerosi studiosi che
con differente taglio hanno affronta-
to i vari aspetti della rappresentazio-
ne dell'architettura.
Il Convegno si è concluso con un
documento, che ha ricevuto un con-
senso unanime, il quale auspica un 
prosieguo dell'attività di ricerca on-
de approfondire e sviluppare la pro-
blematica emersa durante i lavori
congressuali.
Durante il Convegno sono state an-
che presentate alcune nuove pubbli-
cazioni: il Capitolato speciale di ap-
pa!to per il rilevamento architettonico a
fini di restauro (Roma, Kappa, 1994);
La chiesa dei Miracoli della Madonna
del Segno a Podo!'sk - Mosca (a cura di
Cesare Cundari e Gian Marco Jaco-
bitti, Roma, Gangemi, 1994), che ha
ricevuto il plauso di Alexander P. Ku-
d1yavtsev, Rettore dell'Istituto di Ar-
chitettura di Mosca; Rilievo degli Ap-
partamenti papali in Castel Sant'An-
gelo (Roma, Gangemi, 1994); La ar-
quitectura del hipogeo de via Latina en
Roma (M. VV., Colegio Oficial de
Arquitectura de Castilla y Leon Este
demarcacion de Burgos, 1994).

Ettore Sottsass 
Parigi, Centre Georges Pompidou 
27 aprile - 5 settembre 1994 

Elisabetta Cristiano 

La mostra su Sottsass, accompagna
ta da un ciclo di film intitolato «Et

tore Sottsass, architetto e designer», ha 
offerto un quadro completo della sua 
lunga ed intensa attività. 
Ettore Sottsas, nato il 14 settembre 

del 1917 a Innsbruck, negli anni cin
quanta, dopo un primo debutto ispi
rato all'architettura vernacolare e di 
Le Corbusier, si dedica alla creazio
ne di mobili, bijoux, vetreria artigia
nale, ceramiche, oggetti per l'arreda
mento d'interni; da quel momento 
egli non smette di essere al centro 
dell'avanguardia italiana, dal Radi
cal Design nato negli anni sessanta, al 
Nuovo Design degli anni ottanta. 
Tutta l'opera di Sottsass è influenza
ta dai suoi numerosi viaggi; soprat
tutto uno in India del 1961 trasfor
merà la sua visione del mondo: egli ri
marrà affascinato dai monumenti, 
dall' artìgianàto tradizionale e da tut
to ciò che nasce dal!' arte popolare. 
I temi che caratterizzano la sua atti
vità di designer sono molteplici, dal
!' assemblaggio di materiali differen
ti all'utilizzo della «diagonale» o del
la «base» come motivi ricorrenti nel
la progettazione dei mobili. 
Tutta la sua opera, ricca di una mol
titudine di disegni a colori vivi e a 
tratti infantili, è marcata dal senso 
della suggestione e della derisione; 
scriveva, infatti, al suo debutto : « ... il 
dovere degli artisti deve essere quel
lo di indicare la strada della fantasia 
e dell'humour, della sorpresa e del
l'indipendenza». Per Sottsass non è 
la cultura che permette di raggiun
gere una verità possibile ma un ri
torno ai meccanismi mentali dell'in
fanzia. Per questo lavora a partire dai 
segni primari, il cerchio, il cilindro, 
la linea, il punto, utilizzando i segni 
grafici dei bambini. Per lui la penna 
e la matita sono gli strumenti più 
importanti, essendo «il disegno in 
contatto con il pensiero». 
Anche nei confronti dell'architettu
ra la sua posizione è originale, soste
nuta da una forte attrazione per l'ar
te: la pittura, il disegno, la fotografia 
sono sempre complementari alla sua 
attività di architetto e designer. 
Durante la personale erano in mo
stra molte delle sue famose creazio
ni, dalla macchina da scrivere «Va
lentina», disegnata per l'Olivetti, ai 
mobili del periodo Memphis, oltre a 
molte sue fotografie e disegni. 

Planimetria e prospettiva del quartiere di 

piazza Mazzini, dal catalogo della mostra. 

Borgo Prati Mazzini 
disegni ed immagini 
per conoscere la città 
Roma, Castel Sant'Angelo 
maggio-giugno 1994 

Cristiana Bedoni 

La mostra, curata da Giorgio Testa, 
Aldo De Sancitis e Biagio Roma, 
può essere letta almeno in due modi 
differenti. Il primo è quello che ve
de nella convergenza tra Università e 
Pubblica Amministrazione un' occa
sione non banale d'incontro e di col
laborazione; convergenza spesso di
sattesa, come rileva Mario Dacci nel
la presentazione al catalogo (curato 
dagli organizzatori ed edito da Bul
zoni), nonostante la qualità e quan
tità di studi sulla città prodotti an
nualmente nelle Facoltà di Architet
tura sia per fini didattici che di ri
cerca. L'altro, più vicino alla realtà 
della manifestazione, che interpreta 
l'ampio repertorio di disegni, foto
grafie e documenti d'archivio come 
uno scenario autonomo dalle parole 
e dagli scritti possibili sulla città, in 
grado di delineare non un'altra sto
ria di Roma, ma più semplicemente 
i caratteri particolari della progressi
va «solidificazione» di una sua parte. 

I grafici, attenti alle determinanti in
sediative, agli assetti urbani, agli esi
ti architettonici di una vasta area 
compresa tra il Gianicolo, Monte 
Mario ed il Tevere, mettono in luce 
l'intera consistenza e specificità dei 
«materiali» compositivi che via via si 
sono stratificati ( modelli di aggrega
zione, conformazioni edilizie ... ) e che 
oggi rendono riconoscibili i quartie
ri di Borgo, Prati e Mazzini. 
Il disegno, dunque, come strumento 
di comunicazione ed occasione forte 
per riscoprire la città, ma soprattut
to come tramite per indagarne i luo

ghi e ricostruirne l'identità. 
E forse questo il dettato che gli autori 
indicano come prevalente; e con l'in
vito esplicito a seguire l'itinerario di 
apprendimento degli studenti del 
Corso di Disegno e Rilievo tenuto 
alla «Sapienza» da Giorgio Testa, con 
la collaborazione di Aldo De Sanctis 
e Biagio Roma, viene dato anche il 
modo per definire l'ambito di novità 
degli elaborati e l'evidenza che li mo
tiva. I riferimenti culturali su cui si 
costruisce l'esperienza didattica indi
viduano nel rapporto percezione/co
municazione i momenti di maggiore 
interesse formativo. 
«La pluralità di immagini - si legge 
nel catalogo - e la qualità di esse co
stituiscono il sintomo del grado di 
conoscenza di un ambiente che cia
scuno possiede in un determinato 
momento. Ma se la quantità di azio
ni fruitive non è sufficiente ad am
pliare la conoscenza qualora tali azio
ni si svolgano reiterando le stesse mo
dalità, viceversa il processo cognitivo 
registra saldi attivi nel momento in 
cui gli aspetti parziali di un fenome
no vengono relazionati tra loro fino 
ad individuare, attraverso la pratica 
di una verifica espressiva, le leggi 
strutturali che quel fenomeno gover
nano ... ». 
Attraverso l'uso «attivo» del disegno 
gli studenti imparano a fissare, per 
acquisizioni successive, momenti dif
ferenziati di conoscenza che poi ri
versano in immagini di sintesi chia
ramente indirizzate. Non basta cioè 
tradurre in grafici le percezioni 

usualmente esperibili sul campo; la 
normale espérienza fruitiva viene, per 
cosi dire, manomessa da verifiche sia 
dirette che indirette (documentarie) 
utili per cogliere l'effettiva disloca
zione spaziale di tutti gli elementi
guida che costituiscono la vera im
palcatura della situazione analizzata. 
In altri termini non c'è mai una sem
plice trascrizione dei dati percepiti, 
ma un confronto dialettico tra que
sti (più emotivi ) e quelli (più razio
nali) rilevabili metricamente o attra
verso la lettura dei documenti a di
sposizione (basi cartografiche e do
cumenti di progetto). Peraltro appa
re evidente che il confronto appena 
detto, tra informazioni di prove
nienza diversa, non costituisce solo 
un'efficace procedura, ma un vero e 
proprio atteggiamento intellettuale. 
Un ulteriore aspetto che ci sembra 
utile sottolineare è la consapevolezza 
che il disegno è in ogni caso uno 
strumento parziale di indagine e di 
lettura della realtà; anche nei casi di 
maggiore virtuosismo tecnico costi
tuisce sempre un'interpretazione e 
non c'è mai un'equivalenza piena tra 
fenomeno architettonico e restitu
zione grafica. Ma proprio su questo 
limite «giocano» le tante combina
zioni che compongono le «tavole» di 
studio. Con modalità figurative dif
ferenziate i grafici tendono a com
pletarsi e ad articolare la complessità 
espositiva del «discorso». 
Le immagini prodotte non cambiano 
le regole geometriche o le costanti fi
gurative (attenzione ai valori scalari, 
gerarchia dei segni grafici ... ); ciò che 
varia è il ruolo più generale delle sin
gole notazioni grafiche e la necessità 
che ordina la loro destinazione nel
l'insieme: « .. .l'elaborato complessivo 
non è concepito come un contenito
re agnostico di immagini isolate, ma 
un organismo di disegni ad ognuno 
dei quali è affidato un ruolo, gerar
chicamente scelto in funzione del to
no e delle priorità che nell'indagine 
ciascuno (studente) ha maturato». 
Da qui nasce la complessità d'im
pianto e l'innegabile intenzionalità 
delle raffigurazioni presentate. 

Rinascimento 
Da Brunelleschi 
a Michelangelo 
La rappresentazione 
dell'architettura 
Venezia, Palazzo Grassi 
1 Giugno - 6 Novembre 1994 

Catia Cichetti 

Forse è solo al momento di lasciare 
Palazzo Grassi, quando ci si allonta
na a malincuore dalla vivace atmo
sfera del rinascimento italiano, che si 
riesce a cogliere il senso più profon
do di quell'inquietante simbolo al
bertiano (l'occhio alato accompa
gnato dal motto quid tum) presente 
sul frontespizio di un'edizione del De 
fami!ia, esposta in una delle Sale del
la mostra. 
« ... abbiamo l'obbligo di essere vigili 
e attenti quanto più possiamo, alla ri
cerca di tutto ciò che conduce alla 
gloria della virtù e rallegrandoci ogni 
qualvolta riusciamo a conseguire 
qualcosa di nobile o divino attraver
so la nostra fatica e la nostra laborio
sità», raccomanda lo stesso Alberti, 
confidando nella capacità umana di 
abbracciare in un unico vivido 
sguardo passato, presente e futuro. 
Dunque piacerebbe anche a noi pos
sedere «pupille alate», capaci di rac
cogliere tutti gli affascinanti temi 
trattati lungo il percorso della espo-
. . . 

sn10ne veneziana. 
Nell'atrio del Palazzo ci troviamo di
nanzi lo stupefacente modello ligneo 
raffigurante il progetto di Antonio 
da Sangallo per San Pietro, realizza
to in sette anni a partire dal 1538 da 
Antonio Labacco e dallo stesso San
gallo: la rappresentazione è trenta 
volte più piccola della realtà ma pre
senta una incredibile dovizia di par
ticolari; la meraviglia suscitata dal
!' oggetto si accompagna ali' ammira
zione per l'architettura; la bellezza 
del pensiero progettuale e la bellezza 
della scultura lignea si intrecciano. 
Lo stesso può dirsi per il modello li
gneo della cupola di San Pietro ese-
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Domenico Cresti da Passignano, 

Michelangelo presenta a Paolo IV il modello 
per il completamento dell'edificio e della 
cupola di San Pietro. 

guito da Michelangelo e mirabil
mente sospeso in cima alla rampa di 
scale che permette l'accesso al primo 
piano; ma anche questo progetto 
non ha completo riscontro nella 
realtà: Giacomo Della Porta modifi
cherà, infatti, l'impianto originario. 
L'itinerario della mostra è una detta
gliata, esauriente risposta alla nostra 
curiosità iniziale: dalla Sala II, dove 
sono esposti alcuni disegni del Cor
pus degli Uffizi che richiamano l'at
tenzione sull'importanza del disegno 
come strumento di studio dell'anti
co, alla Sala IV che simula una ric
chissima biblioteca, dove tra gli scaf
fali densi di cinquecentine emergono 
le edizioni dei più importanti tratta
ti e testi scientifici dell'epoca. 
Dopo questo palese rimando al tipo 
di preparazione e formazione cultu
rale degli artefici della rinascenza si 
ha modo di comprendere quello che 
doveva essere l'iter seguito nella pro
gettazione di una nuova architettura: 
meditare, poi realizzare uno o più di
segni ed infine costruire un modello, 
indispensabile strumento di verifica 
dell'idea iniziale. 
Ma tra i modelli esposti nella Sala V 
solo quello di Baccio D'Agnolo per il 
San Marco di Firenze e quello relati
vo all'abside del Duomo di Como 
sembrano assolvere alla semplice fun
zione di modelli grafici dello spazio. 
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I modelli lignei del Duomo di Vige
vano e del Duomo di Pavia ricchi di 
dettagli devono essere stati concepi
ti come strumenti di persuasione per 
la committenza oltre che per creare 
una sorta di progetto esecutivo. 
La mostra insegna che gli architetti 
del Cinquecento non distinguevano 
nettamente i modelli bidimensiona
li dello spazio, cioè i disegni, da quel
li costruiti in tre dimensioni. L'idea 
progettuale, prima di essere model
lata nel legno, era fissata sul foglio da 
disegno per mezzo di strumenti del 
tutto simili a quelli odierni, come si 
può vedere nella Sala VI che ospita, 
oltre al noto ritratto di Luca Pacioli 
dipinto da Jacopo de' Barbari, alcu
ne raccolte di compassi, tiralinee e 
altri strumenti di varia provenienza. 
Nella Sala successiva, alcuni disegni 
di progetto si rivelano di estremo in
teresse: i segni dei tracciamenti geo
metrici eseguiti con lo stilo sono 
chiaramente visibili sugli originali, 
mentre non compaiono nelle ripro
duzioni, e arricchiscono i documen
ti di informazioni preziose. 
La Sala VIII, dedicata alle macchine 
da cantiere, in parte mostrate in do
cumenti iconografici originali, in 
parte ricostruite, attesta il grado di 
competenza tecnica del progettista 
rinascimentale, capace non solo di 
concepire l'opera ma di eseguirla con 
una partecipazione al lavoro mate
riale oggi sconosciuta. 
Il disegno del dettaglio è testimonia
to dai documenti e dai modelli rac
colti nella Sala IX, tra i quali alcuni 
modani al vero di Antonio da San
gallo e Michelangelo. 
Nelle sale XI, XII e XIII, sono ricor
dati i temi progettuali più ricorren
ti: l'edificio a pianta centrale è mira
bilmente esemplificato dal modello 
della Chiesa di Santa Maria della 
Consolazione di Todi, il tema del 
Palazzo dall'unico modello relativo 
che si conservi, quello dell'edificio 
che Filippo Strozzi fece costruire per 
la sua famiglia; ed infine il tema del
la facciata è presente con i molti pro
getti per il San Petronio di Bologna. 
Dal!' osservazione di singoli edifici lo 

sguardo si rivolge poi ad un contesto 
più ampio che è quello dello spazio 
urbano: la città rinascimentale non è 
più un tessuto discreto scandito da 
pochi elementi salienti ma è un con
tinuum perfettamente controllato 
dalla rappresentazione prospettica; le 
scene teatrali, le tarsie lignee, le tre 
tavole sulle città ideali e poi ancora la 
rappresentazione di Napoli nella ta
vola Strozzi dimostrano chiaramen
te una concezione del tutto nuova 
del paesaggio urbano. 
L'occhio alato che ci guida ha sorvo
lato il passato (lo studio dell'antico e 
la trattatistica) e il presente (il ruolo 
dell'architetto, il suo modo di creare, 
gli strumenti coi quali opera, i temi 
progettuali, i rapporti con la com
mittenza), il futuro che già alita in 
queste opere è la storia del progresso 
artistico e scientifico da allora fino ai 
nostri giorni. Il nostro futuro, invece, 
è ancora da costruire e la mostra di 
Venezia suggerisce che sia impronta
to allo stesso rigore, alla stessa fanta
sia, allo stesso entusiasmo che gli ar
tefici del rinascimento hanno espres
so in un secolo di opere e Leon Bat
tista Alberti nella poetica metafora 
dell'occhio alato: QUID TUM?

Alvar Aalto -Architetto 
Roma, Palazzo delle Esposizioni 
28 settembre - 21 novembre 1994 

Leonardo Paris 

La mostra, proveniente dal museo 
finlandese di Jyvaskyla, si è presenta
ta come una occasione per incontra
re di nuovo l'opera del maestro e per 
rivivere tale opera con atteggiamen
to sicuramente nuovo. L'esposizione 
è fondata sulla lettura approfondita 
di due soli esempi, il Sanatorio de 
Paimio e Villa Mairea, tra i più rap
presentativi dell'intera produzione 
architettonica di Aalto. In questo 
modo l'attenzione del visitatore vie
ne richiamata su questi due proget
ti, che vengono assunti a modello e 

dai quali è possibile quindi estrarre la 
vera essenza poetica dell'architettura 
del grande maestro. 
Secondo Aalto, un edificio, progetta
to a cominciare dall'interno, deve 
volgersi poi verso l'esterno per trova
re posto nello spazio ed inserirsi nel
la natura. Le costruzioni quindi inte
ragiscono con l'esterno tramite le su
perfici ed attraverso queste si instau
ra uno stretto rapporto con la natura 
fatta di luce, secondo una visione ti
picamente nordica, e di materie pri
me, tra le quali il legno, da plasmare 
secondo bellissime geometrie. La sua 
progettazione è minuziosa, fatta di 
infiniti particolari, e si spinge fino al 
ridisegno di ogni oggetto di uso quo
tidiano, - mobili, lampade, lavabi, -
usando materiali e tecniche da sem
pre conosciuti, naturali, funzionali. 
La mostra, pur nella limitazione dei 
due soli esempi presentati, permette 
di ricostruire questo meraviglioso 
percorso creativo attraverso una do
cumentazione completa e diversifi
cata, con un accostamento continuo 
tra modelli tridimensionali, fotogra
fie, schizzi di progetto, disegni di 
massima ed esecutivi, immagini vi
deo. Questo accostamento permette 
di confrontare e verificare il signifi
cato dei primi schizzi di progetto, 
- tra i quali anche diversi schizzi pro
spettici molto semplici ma partico
larmente significativi, - nei quali è
possibile leggere le prime vere inten
zioni progettuali e gli eventuali ri
pensamenti in fase di realizzazione;
così come alcuni disegni dei partico
lari svelano i piccoli segreti costrutti
vi non percepibili altrimenti.
I disegni esposti, purtroppo, sono
esclusivamente riproduzioni fotogra
fiche degli originali a matita, per cui
la loro carica espressiva è attenuata. Il 
bianco e nero delle fotografie espo
ste, appartenenti a diversi archivi,
rende molto bene la compenetrazio
ne dell'architettura di Aalto con la
natura finlandese particolarmente
suggestiva, per cui in alcuni casi si ve
rifica quasi una simbiosi visiva tra
l'interno e l'esterno.
La mostra occupa due sale, nella pri-

Alvar Aalco, veduta prospettica del chiosco 
dell'esposizione per il settecentenario della 
città di Turku, 1929, dal catalogo della 
mostra. 

ma viene proposto un breve excursus 
delle maggiori opere architettoniche 
di Aalto suddivise per decenni, a par
tire dalle prime realizzazioni degli an
ni venti, per arrivare agli ultimi pro
getti degli anni settanta. Durante 
questo percorso cronologico l'atten
zione è spesso catturata da diversi og
getti di arredo progettati da Aalto, 
quasi sempre in legno di betulla; spic
cano le bellissime linee curve delle 
poltrone ed i particolari strutturali di 
alcuni sgabelli, che, esposti da soli, si 
elevano a vere proprie sculture. 
La seconda sala accoglie l' esposizio
ne di turta la documentazione ine
rente i due progetti del Sanatorio de 
Paimio (1929-1933) e di Villa Mai
rea (1937-1939). 
Il grande plastico del Sanatorio per
mette di cogliere tutta la complessa 
articolazione funzionale dei vari cor
pi di fabbrica che lo compongono, 
cosl come le fotografie ed i disegni, ci 
immergono immediatamente nell'os
servazione dei tanti particolari e det
tagli di questa architettura. Nell'edi
ficio, che pure è pubblico, ciò che col
pisce maggiormente è la costante at
tenzione alla dimensione dell'uomo, 
dagli spazi comuni fino alle camere di 
degenza; nei disegni traspare l' estre
ma naturalezza e semplicità proget
tuale, già evidente nel «motto» per il 
concorso e che ritroviamo nello stu-

dio del sistema di riscaldamento del
le camere, nella maniglia della porta 
dell'ingresso principale, nella sezione 
del lavabo (con schema del funziona
mento privo di rumore) di cui è espo
sto un esemplare. 
Anche se l'altro esempio, Villa Mai
rea, è, per funzione e per dimensio
ne, completamente diverso, lo carat
terizzano la medesima minuziosa at
tenzione posta nella progettazione 
alla dimensione umana ed al rappor
to con la natura. Villa Mairea è con
siderato il pezzo di bravura di Aalto 
nell'uso virtuoso della tecnica del col
lage pittorico. Lo stesso autore, nel 
testo di presentazione della Villa di
ce: «Il particolare linguaggio forma
le del!' architettura della villa tiene 
conto del rapporto, che si è voluto 
qui stabilire, con la pittura contem
poranea.[ ... ]Nella pittura moderna 
sta forse nascendo un mondo di for
me utili anche all'architettura e che 
provoca esperienze personali, al po
sto dei vecchi ornamenti di caratte
re storicistico al servizio di esigenze 
sociali e rappresentative». Infatti il 
disegno della pianta di Villa Mairea 
è stato spesso accostato ai famosi 
quadri cubisti con le chitarre di Bra
que e di Picasso, le cui «corde» sono 
rappresentate nei travetti di cemen
to del porticato della sauna. In que
sto progetto la compenetrazione fra 
architettura e natura, percepibile nei 
bellissimi effetti di luce degli interni, 
mirabilmente carpiti dalla macchina 
fotografica, e nelle stupende forme 
degli arredi è totale. 
Il catalogo della mostra, curato dal 
direttore del Museo Alvar Aalto, 
Markku Lahti, oltre a riprodurre la 
documentazione esposta contiene 
anche due traduzioni di scritti aal
tiani, molto belli, dal titolo Dalla 
soglia al cuore di casa e La trota e il 
torrente che sintetizzano alcuni 
aspetti del pensiero di Aalto. Inol
tre sono riportati alcuni saggi criti
ci di Kirmo Mikkola e J uhani Pal
lasmaa, che forniscono un quadro 
sintetico ma esauriente del ruolo 
svolto da Aalto nel panorama ar
chitettonico del XX secolo. 

Enrico Nordio, palazzo di giustizia di 
T riesce, corpo principale veduto dalla strada 
Nuova. 

Enrico Nordio: disegni 
di architettura 1851-1923 
Trieste, Museo Revoltella 
28 ottobre - 27 novembre 1994 

Giovanni Ceiner 

«Negli ultimi due decenni, la volontà 
di riaffermare l'autonomia discipli
nare del!' architettura ha recato con sé 
una rinascita sia della pratica del di
segno sia degli studi sulla teoria e la 
storia della rappresentazione». 
Così esordisce Gianni Contessi nel 
catalogo della mostra dei disegni di 
Enrico Nordio, campione significa
tivo del lascito conservato presso l'I
stituto Statale d'Arte di Trieste che 
porta il nome di questo architetto, 
associato a quello del figlio Umber
to, entrambi protagonisti indiscussi 
della storia architettonica triestina tra 
fine Ottocento e primi Novecento. 
La mostra narra per episodi salienti il 
percorso culturale di questo, a suo 
tempo definito, «Architekt und 
Aquarellmaler», dalle prime esercita
zioni del 1867, di allievo sedicenne 
dell'accademia privata tenuta a Trie
ste dal berlinese Karl Haase, ai rilie
vi, con relative restituzioni, del viag
gio in Italia del 1879 (Trieste fu do
minio asburgico fino al 1918), inter
vallo del suo apprendistato presso 
l'architetto Friedrich Schmidt, suo 
insegnante di arte medievale all'Ac-

cademia viennese, ai primi lavori pro
fessionali in proprio, come il restau
ro del Duomo di Trento del 1881, al 
progetto di concorso per la facciata 
del Duomo di Milano del 1887, per 
finire con i progetti più significativi 
della maturità, quando a Trieste, ri
valeggiando con Ruggero Berlam, se
condo membro dell'altra famiglia 
professionale che ha contribuito a ca
ratterizzare il volto architettonico 
della città, costruisce edifici pubblici 
e privati importanti e significativi 
non tanto per la dimensione in sé, 
quanto per le valenze urbane di cui 
inevitabilmente avrebbero impronta
to il voi to della città stessa. 
È facile notare come il percorso evo
lutivo del linguaggio professionale 
porti questo architetto ad abbando
nare via via i medievalismi eclettici 
dei suoi maestri viennesi e a rivisita
re, con contaminazioni quasi neo
classiche, lo stile del rinascimento 
italiano, distillando un lessico sem
pre più depurato dai formalismi 
eclettici, soprattutto negli interni, 
come nel caso del Palazzo di Giusti
zia di Trieste del 1913, dove si pos
sono intravedere non poche antici
pazioni del moderno ormai prossi
mo a ventre. 
Sarebbe interessante, e valga come 
suggerimento alla direttrice del Mu
seo Revoltella, Maria Masau Dan, 
che ospita la mostra, mettere a con
fronto il percorso evolutivo del lin
guaggio architettonico dei Nordio 
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sguardo si rivolge poi ad un contesto 
più ampio che è quello dello spazio 
urbano: la città rinascimentale non è 
più un tessuto discreto scandito da 
pochi elementi salienti ma è un con
tinuum perfettamente controllato 
dalla rappresentazione prospettica; le 
scene teatrali, le tarsie lignee, le tre 
tavole sulle città ideali e poi ancora la 
rappresentazione di Napoli nella ta
vola Strozzi dimostrano chiaramen
te una concezione del tutto nuova 
del paesaggio urbano. 
L'occhio alato che ci guida ha sorvo
lato il passato (lo studio dell'antico e 
la trattatistica) e il presente (il ruolo 
dell'architetto, il suo modo di creare, 
gli strumenti coi quali opera, i temi 
progettuali, i rapporti con la com
mittenza), il futuro che già alita in 
queste opere è la storia del progresso 
artistico e scientifico da allora fino ai 
nostri giorni. Il nostro futuro, invece, 
è ancora da costruire e la mostra di 
Venezia suggerisce che sia impronta
to allo stesso rigore, alla stessa fanta
sia, allo stesso entusiasmo che gli ar
tefici del rinascimento hanno espres
so in un secolo di opere e Leon Bat
tista Alberti nella poetica metafora 
dell'occhio alato: QUID TUM? 

Alvar Aalto - Architetto 
Roma, Palazzo delle Esposizioni 
28 settembre - 21 novembre 1994 

Leonardo Paris 

La mostra, proveniente dal museo 
finlandese diJyvaskyla, si è presenta
ta come una occasione per incontra
re di nuovo l'opera del maestro e per 
rivivere tale opera con atteggiamen
to sicuramente nuovo. L'esposizione 
è fondata sulla lettura approfondita 
di due soli esempi, il Sanatorio de 
Paimio e Villa Mairea, tra i più rap
presentativi dell'intera produzione 
architettonica di Aalto. In questo 
modo l'attenzione del visitatore vie
ne richiamata su questi due proget
ti, che vengono assunti a modello e 

dai quali è possibile quindi estrarre la 
vera essenza poetica dell'architettura 
del grande maestro. 
Secondo Aalto, un edificio, progetta
to a cominciare dall'interno, deve 
volgersi poi verso l'esterno per trova
re posto nello spazio ed inserirsi nel
la natura. Le costruzioni quindi inte
ragiscono con l'esterno tramite le su
perfici ed attraverso queste si instau
ra uno stretto rapporto con la natura 
fatta di luce, secondo una visione ti
picamente nordica, e di materie pri
me, tra le quali il legno, da plasmare 
secondo bellissime geometrie. La sua 
progettazione è minuziosa, fatta di 
infiniti particolari, e si spinge fino al 
ridisegno di ogni oggetto di uso quo
tidiano, - mobili, lan1pade, lavabi, -
usando materiali e tecniche da sem
pre conosciuti, naturali, funzionali. 
La mostra, pur nella limitazione dei 
due soli esempi presentati, permette 
di ricostruire questo meraviglioso 
percorso creativo attraverso una do
cumentazione completa e diversifi
cata, con un accostamento continuo 
tra modelli tridimensionali, fotogra
fie, schizzi di progetto, disegni di 
massima ed esecutivi, immagini vi
deo. Questo accostamento permette 
di confrontare e verificare il signifi
cato dei primi schizzi di progetto, 
- tra i quali anche diversi schizzi pro
spettici molto semplici ma partico
larmente significativi, - nei quali è 
possibile leggere le prime vere inten
zioni progettuali e gli eventuali ri
pensamenti in fase di realizzazione; 
così come alcuni disegni dei partico
lari svelano i piccoli segreti costrutti
vi non percepibili altrimenti. 
I disegni esposti, purtroppo, sono 
esclusivan1ente riproduzioni fotogra
fiche degli originali a matita, per cui 
la loro carica espressiva è attenuata. Il 
bianco e nero delle fotografie espo
ste, appartenenti a diversi archivi, 
rende molto bene la compenetrazio
ne dell'architettura di Aalto con la 
natura finlandese particolarmente 
suggestiva, per cui in alcuni casi si ve
rifica quasi una simbiosi visiva tra 
l'interno e l'esterno. 
La mostra occupa due sale, nella pri-

Alvar Aalto, veduta prospettica del chiosco 
dell'esposizione per il settecenrenario della 
città di Turku, 1929, dal catalogo della 
mostra. 

ma viene proposto un breve excursus 
delle maggiori opere architettoniche 
di Aalto suddivise per decenni, a par
tire dalle prime realizzazioni degli an
ni venti, per arrivare agli ultimi pro
getti degli anni settanta. Durante 
questo percorso cronologico l'atten
zione è spesso catturata da diversi og
getti di arredo progettati da Aalto, 
quasi sempre in legno di betulla; spic
cano le bellissime linee curve delle 
poltrone ed i particolari strutturali di 
alcuni sgabelli, che, esposti da soli, si 
elevano a vere proprie sculture. 
La seconda sala accoglie l' esposizio
ne di tutta la documentazione ine
rente i due progetti del Sanatorio de 
Paimio (1929-1933) e di Villa Mai
rea (1937-1939). 
Il grande plastico del Sanatorio per
mette di cogliere tutta la complessa 
articolazione funzionale dei vari cor
pi di fabbrica che lo compongono, 
così come le fotografie ed i disegni, ci 
immergono immediatan1ente nell' os
servazione dei tanti particolari e det
tagli di questa architettura. Nell'edi
ficio, che pure è pubblico, ciò che col
pisce maggiormente è la costante at
tenzione alla dimensione dell'uomo, 
dagli spazi comuni fino alle camere di 
degenza; nei disegni traspare l' estre
ma naturalezza e semplicità proget
tuale, già evidente nel «motto» per il 
concorso e che ritroviamo nello stu-

dio del sistema di riscaldamento del
le camere, nella maniglia della porta 
dell'ingresso principale, nella sezione 
del lavabo (con schema del funziona
mento privo di rumore) di cui è espo
sto un esemplare. 
Anche se l'altro esempio, Villa Mai
rea, è, per funzione e per dimensio
ne, completamente diverso, lo carat
terizzano la medesima minuziosa at
tenzione posta nella progettazione 
alla dimensione umana ed al rappor
to con la natura. Villa Mairea è con
siderato il pezzo di bravura di Aalto 
nell'uso virtuoso della tecnica del col
lage pittorico. Lo stesso autore, nel 
testo di presentazione della Villa di
ce: «Il particolare linguaggio forma
le dell'architettura della villa tiene 
conto del rapporto, che si è voluto 
qui stabilire, con la pittura contem
poranea. [ ... ]Nella pittura moderna 
sta forse nascendo un mondo di for
me utili anche all'architettura e che 
provoca esperienze personali, al po
sto dei vecchi ornamenti di caratte
re storicistico al servizio di esigenze 
sociali e rappresentative». Infatti il 
disegno della pianta di Villa Mairea 
è stato spesso accostato ai famosi 
quadri cubisti con le chitarre di Bra
que e di Picasso, le cui «corde» sono 
rappresentate nei travetti di cemen
to del porticato della sauna. In que
sto progetto la compenetrazione fra 
architettura e natura, percepibile nei 
bellissimi effetti di luce degli interni, 
mirabilmente carpiti dalla macchina 
fotografica, e nelle stupende forme 
degli arredi è totale. 
Il catalogo della mostra, curato dal 
direttore del Museo Alvar Aalto, 
Markku Lahti, oltre a riprodurre la 
documentazione esposta contiene 
anche due traduzioni di scritti aal
tiani, molto belli, dal titolo Dalla 
soglia al cuore di casa e La trota e il 
torrente che sintetizzano alcuni 
aspetti del pensiero di Aalto. Inol
tre sono riportati alcuni saggi criti
ci di Kirmo Mikkola e Juhani Pal
lasmaa, che forniscono un quadro 
sintetico ma esauriente del ruolo 
svolto da Aalto nel panorama ar
chitettonico del XX secolo. 

Enrico Nordio, palazzo di giustizia di 
Trieste, corpo principale veduto dalla strada 
Nuova. 

Enrico Nordio: disegni 
di architettura 1851-1923 
Trieste, Museo Revoltella 
28 ottobre - 27 novembre 1994 

Giovanni Ceiner 

«Negli ultimi due decenni, la volontà 
di riaffermare l'autonomia discipli
nare dell'architettura ha recato con sé 
una rinascita sia della pratica del di
segno sia degli studi sulla teoria e la 
storia della rappresentazione». 
Così esordisce Gianni Contessi nel 
catalogo della mostra dei disegni di 
Enrico Nordio, campione significa
tivo del lascito conservato presso l'I
stituto Statale d'Arte di Trieste che 
porta il nome di questo architetto, 
associato a quello del figlio Umber
to, entrambi protagonisti indiscussi 
della storia architettonica triestina tra 
fine Ottocento e primi Novecento. 
La mostra narra per episodi salienti il 
percorso culturale di questo, a suo 
tempo definito, «Architekt und 
Aquarellmaler», dalle prime esercita
zioni del 1867, di allievo sedicenne 
dell'accademia privata tenuta a Trie
ste dal berlinese Karl Haase, ai rilie
vi, con relative restituzioni, del viag
gio in Italia del 1879 (Trieste fu do
minio asburgico fino al 1918), inter
vallo del suo apprendistato presso 
l'architetto Friedrich Schmidt, suo 
insegnante di arte medievale all'Ac-

cademia viennese, ai primi lavori pro
fessionali in proprio, come il restau
ro del Duomo di Trento del 1881, al 
progetto di concorso per la facciata 
del Duomo di Milano del 1887, per 
finire con i progetti più significativi 
della maturità, quando a Trieste, ri
valeggiando con Ruggero Berlam, se
condo membro dell'altra famiglia 
professionale che ha contribuito a ca
ratterizzare il volto architettonico 
della città, costruisce edifici pubblici 
e privati importanti e significativi 
non tanto per la dimensione in sé, 
quanto per le valenze urbane di cui 
inevitabilmente avrebbero impronta
to il voi to della città stessa. 
È facile notare come il percorso evo-
1 utivo del linguaggio professionale 
porti questo architetto ad abbando
nare via via i medievalismi eclettici 
dei suoi maestri viennesi e a rivisita
re, con contaminazioni quasi neo
classiche, lo stile del rinascimento 
italiano, distillando un lessico sem
pre più depurato dai formalismi 
eclettici, soprattutto negli interni, 
come nel caso del Palazzo di Giusti
zia di Trieste del 1913, dove si pos
sono intravedere non poche antici
pazioni del moderno ormai prossi
mo a venire . 
Sarebbe interessante, e valga come 
suggerimento alla direttrice del Mu
seo Revoltella, Maria Masau Dan, 
che ospita la mostra, mettere a con
fronto il percorso evolutivo del lin
guaggio architettonico dei Nordio 
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con quello dei Berlam, gli esiti finali 
dei quali - ad opera degli ultimi ere
di-protagonisti, Umberto Nordio e 
Arduino Berlam - risentono dei per
corsi disciplinari intrapresi dai padri 
o addirittura dal nonno Giovanni,
nel caso dei Berlam, sviluppatisi en
trambi attorno ai poli formativi del
le Accademie di Milano e di Vienna.
Al di là dei diversi formalismi, il les
sico professionale delle due «dinastie»
è accomunato dalla padronanza ca
ratterizzante del linguaggio del dise
gno, strumento di rappresentazione e
riflessione volto a distillare gli esiti fi
nali del «carattere dell'edificio», co
me «dice» Enrico Nordio, attraverso
l'analisi chiaroscurale, eseguita con la
tecnica dell'acquerello, delle diverse
soluzioni architettonico-formali, cui
far seguire la stesura metrica del pro
getto definitivo, la sola che oggi sian10
usi praticare professionalmente e che
agli occhi attenti di questi maestri do
veva apparire alquanto sterile nella
sua rigidità e povertà di segno grafico,
nitido e preciso, ma perciò stesso ar
tificioso e quasi irreale.
Che il processo per la definizione o
la lettura di un organismo architet
tonico passi di necessità attraverso la
«verosimiglianza» del disegno rifi
nito all'acquerello, lo confermano i
rilievi per il restauro della Cattedra
le di San Giusto a Trieste, attraver
so i quali Enrico Nordio descrive,
ad esempio, accanto alla struttura
formale e dimensionale di una
quinta muraria, la tessitura degli
elementi costruttivi, ma anche la
policromia degli affreschi: un insie
me di tavole volto all'appropriazio
ne delle innumerevoli valenze for
mali, costruttive, storiche, simboli
che, che ogni elemento architetto
nico racchiude in sé.
Non semplice diletto quindi, ma,
con le parole di Contessi, «rappre
sentazione» tesa alla definizione dei
«significati più profondi di un'archi
tettura» che, nel caso del progetto,
«fattasi idea ed invenzione pura, val
gono ... come affermazione dei fon
damenti umanistici della tradizione
progettuale moderna».
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libri 

Piero Albisinni 

Il disegno della memoria. 
Storia, rilievo e analisi 
grafica dell'architettura 
funeraria del XIX secolo 
Roma, Kappa, 1994 

Osservando con un minimo di di
stacco quanto avviene nel settore del
le pubblicazioni di architettura, si ha 
talvolta la sensazione che la recente 
produzione editoriale sia in gran par
te caratterizzata da libri-rassegna che, 
come cataloghi, presentano materia
le didattico prodotto dagli studenti 
all'interno di corsi universitari. 
L'operazione, di per se utile, perché 
in grado di offrire una visione paral
lela dell'attività didattica di più cor
si aprendo il campo a significativi 
confronti sui modi e sui contenuti 
dell'insegnamento, spesso, in realtà, 
si limita ad una ricognizione nel 
mondo delle immagini e dei disegni, 
trascurando gli assunti teorici fon
damentali di ogni ricerca. In questo 
panorama, un particolare apprezza
mento va rivolto all'ultimo libro di 
Piero Albisinni, Il disegno della me
moria, che si muove con grande con
sapevolezza all'interno dei comples
si rapporti tra didattica e ricerca. 
Si tratta di un piccolo libro dal colo
re antico che riporta in copertina la 

Melencolia, disegno di Gaspare De Fiore da 
Di.irer, 1993. 

suggestiva immagine della Melenco
lia di Diirer reinterpretata da Ga
spare De Fiore. Ancora quindi un 
testo dedicato alla didattica, frutto 
dell'esperienza del corso di Disegno 
e Rilievo (tenuto dallo stesso Albi
sinni presso la Facoltà di Architettu
ra di Pescara) volto alla rivalutazione 
delle discipline della rappresentazio
ne nella cultura architettonica. 
Quasi un manuale, in continuità con 
certi quaderni di architettura, il libro 
affianca ad un'analisi di carattere 
teorico dedicata ai temi del rilievo, 
del disegno e del]' analisi grafica, una 
sintesi di tipo esplicativo incentrata 
su un preciso tema di architettura: 
l'architettura funeraria, sviluppato 
con il contributo di Laura P. Berto
laccini e di Alessandro Valenti. 
Nella prima parte del volume, par
tendo dal significato etimologico del 
termine rilievo, si analizzano i con
tributi che negli ultimi anni sono 
stati a più voci e a più titoli forniti al
la conoscenza e alla interpretazione 
dei codici della rappresentazione, si 
indaga sulle potenzialità e sull'im
portanza di tale disciplina nella for
mazione degli studenti di architet
tura e, quindi, nel mestiere dell'ar
chitetto. La seconda parte del libro è 
invece indirizzata all'oggetto del ri
lievo che, come premette l'autore, è 
costituito da «organismi volutamen
te scelti nell'ambito di quelle che si 
possono definire microarchitetture, 
ovvero architetture dalle dimensioni 
ridotte, nella consapevolezza che 
qualsiasi problema di architettura, a 
qualsiasi scala, richieda la medesima 
impostazione metodologica». 
La scelta, quindi, di operare una 
semplificazione della realtà esamina
ta, attuata orientando l'interesse su 
piccoli organismi architettonici, 
muove dall'esigenza di avere una vi
sione organica e globale dell'opera 
architettonica restituita attraverso i 
diversi elaborati grafici propri del di
segno di rilievo e dell'analisi grafica. 
All'interno del più generale tema 
dell'architettura funeraria, ampia
mente trattato nel secondo e nel ter
zo capitolo del libro, una particolare 

attenzione è stata rivolta allo studio 
delle cappelle funerarie, considerate 
come esempi capaci di esprimere, nei 
loro caratteri morfologico-tipologi
ci, notevoli valori simbolici peraltro 
ampiamente traducibili nei diversi 
aspetti del disegno architettonico. 
Infatti, «l'appartenenza ad un preciso 
periodo storico, la componente pro
gettuale e la rispondenza a leggi com
positive, la possibilità di essere inda
gata fino alla scala del dettaglio deco
rativo, rendono la cappella funeraria 
un modello particolarmente signifi
cativo dal punto di vista didattico». 
Al di là dello specifico taglio discipli
nare, infine, l'argomento sollecita più 
ampi interessi in relazione all'impor
tanza che, nel!' attuale dibattito archi
tettonico, ha assunto l'architettura fu
nebre, intesa come esperienza di cul
tura e civiltà, legata al culto, al luogo, 
al decoro, alla memoria. 
«Un ritorno all'architettura della me
moria necessario per tutelare e con
servare un patrimonio artistico e ar
chitettonico di estremo interesse, te
stimonianza di quell'architettura mi
nore della provincia italiana, erede 
di una tradizione che, in quest'am
bito più che in altri, ha mantenuto 
l'integrità dei propri caratteri tipolo
gici e architettonici». 

Laura De Carlo 

Giuseppe Radicchio 

L'isola di San Nicola 
di Tremiti 
Bari, Palomar, 1993 

Il Mito: del mare, dell'isola, del ce
nobio monastico, della cittadella for
tificata ... 
Il Luogo: del tempo, delle origini, 
della creazione ... 
Il Simbolo: della fede, del sapere, del 
potere (l'Abbazia, il Luogo di pena) ... 
Mito, Luogo, Simbolo, ... entità for
tissime e mutevoli, dai contorni in
confondibili ed incerti, confluenti 
incessantemente l'una nell'altra nel-

L'isola di San Nicola, chiusa nell'arcipelago 
delle Tremiti, ingigantita rispetto agli altri 
cinque isolotti; da Isolario di tutte le isole del 

mondo di Benedetto Bordone, 1528. 

la propria assoluta autonomia e se
paratezza ... 
La contrapposizione del naturale (l'i
sola) ali' artificiale (la sua trasforma
zione in contenitore del costruito); 
dell'indifferente inarrestabilità del 
tempo alla sua periodizzazione ma
terica in momenti storici precisi ... 
Il divenire pietra, data, misura, forma 
e stile (isola/abbazia/fortilizio/pri
gione) dell'astrattezza atemporale del
!' inquantificabile, dell' indetermina
bile, del mito, del tempo, della fede ... 
Nella consapevolezza del «valore di 
documento storico testimoniale che 
il "costruito" architettonico ha co
me fonte di conoscenza, e nella con
vinzione di poter dare un contribu
to alla comprensione di un pensiero 
più elevato che, ipotizzando una so
cietà nuova, costruiva in pietra una 
architettura che la rappresentasse» 
Giuseppe Radicchio indaga i rap
porti esistenti tra le trasformazioni 
del costruito e la sua storia, attraver
so un confronto dialettico dei mate
riali storici che hanno nei secoli co
struito l'isola di San Nicola di Tre
miti. 
Così il rilievo metrico dello stato at
tuale è stato attuato a partire dalla 
descrizione dell'impianto abbaziale 
che il monaco lateranense Benedet
to Cacarella nel 1508 fece ne la Tre
mitanae olim Diomedeae insulae ac
curatissima descriptio e dalla relativa 
versione in volgare del 1606 (Croni
ca istoriale di Tremiti) arricchita da 
annotazioni sulle trasformazioni av
venute nell'impianto abbaziale in 
quel secolo di intervallo. 
Alla definizione apparentemente og
gettiva della realtà esistente, che il ri
lievo pare offrire nei propri disegni, 

nel libro si affiancano altri capitoli, 
altri frammenti di storie che l'intera 
storia compongono: la cartografia 
storica, sia simbolica che militare, i 
disegni di progetto delle trasforma
zioni ottocentesche, la carta archeo
logica con la descrizione grafica sia 
dei luoghi che degli oggetti, la rac
colta delle informazioni letterarie che 
dal 1606 al 1959 descrivevano le co
se, i luoghi e gli edifici notevoli del
le Tremiti. 
Ed è proprio dallo svolgersi di questi 
capitoli, tutti riferentesi allo stesso 
soggetto principe - l'isola di San Ni
cola e la realtà costruita che in essa è 
contenuta - che si evidenzia la ob
bligata non oggettività di ogni rap
presentazione. Letteraria, documen
taristica, grafica, fotografica che sia, 
ognuna risente non solo del proprio 
specifico rappresentativo (letterario, 
fotografico, disegnativo, ecc.) e della 
individualità dell'operatore che vol
ta per volta ha concorso alla defini
zione del lavoro, ma anche della fi
nalità perseguita, del soggetto rap
presentato, del periodo storico, del 
grado di approssimazione scientifica 
ricercato ... 
Si può così dire che a partire dal ri
lievo metrico prende avvio un possi
bile processo chiarificatore dei rap
porti dialettici tra i diversi mondi cul
turali che nella loro astrattezza se
mantica danno misura metrica, so
stanza materica e apparenza formale 
al mondo dell'uomo. Rapporti dia
lettici che fino a pochi anni fa erano 
rimasti come «zone d'ombra» tra sin
gole ed univoche certezze che ognu
no di questi mondi credeva di poter 
rappresentare. 
Zone d'ombra che sole paiono poter 
riafferrare e restituire il senso del mi
to, del luogo e del simbolo; ed è at
traverso loro che «l'abbazia fortifica
ta, nonostante le mutilazioni e le al
terazioni subite, oggi come ieri in
cessantemente evoca 1mmag1m sug
gestive e cariche di significati recon
diti: una Gerusalemme celeste mira
colosamente sorta in mezzo al mare». 

Cristiana Bedoni 

Livio Sacchi 

L'idea di rappresentazione 
Roma, Kappa, 1994 

Il momento attraversato oggi dalla 
cultura architettonica sembra essere 
di particolare importanza storica: 
l'avvento dell'informatica sta provo
cando una vera e propria rivoluzione 
nel modo di rappresentare, tale da 
lasciar legittimamente pensare alla 
più significativa soluzione di conti
nuità mai verificatasi dai tempi della 
rifondazione rinascimentale del di
segno. 
In una condizione segnata da tali e 
tanti importanti cambiamenti di sce
na, è evidente la necessità di un at
tento riesame critico della questione. 
Non a caso, nella presentazione al 
volume scritta da Mario Dacci si leg
ge, tra l'altro: «Proprio in un mo
mento come questo, in cui si prean
nunziano straordinari eventi, è ne
cessario approfondire il panorama 
della rappresentazione, coglierne le 
sue valenze in relazione agli esiti pro
gettuali. In questo senso può aiutar
ci un riesame, in chiave storica, dei 
punti nodali e delle interazioni tra 
rappresentazione e progetto nei suoi 
diversi aspetti». 
Un saggio, quello di Livio Sacchi, 
che, collocandosi proprio in questa 
linea, propone un primo ampio ed 
inclusivo quadro storico dei princi
pali temi dibattuti sulla scena della 
rappresentazione architettonica: dai 
suoi fondamenti scientifici alla que
stione delle tecniche; dalla stessa de
finizione del disegno alla rilettura del 
ruolo, più che mai attuale, del rile
vamento; dall'uso architettonico dei 
concetti di misura e proporzione al
le applicazioni della prospettiva e 
dell'assonometria; dal disegno di 
progetto ad un sintetico profilo sto
rico del disegno architettonico con
temporaneo, fino alla disamina del 
ruolo del computer all'interno dei 
nuovi, straordinari orizzonti aperti 
dal!' informatica. 
Il taglio del lavoro è esplicitamente 

didattico, ed infatti lo stesso autore 
dichiara nell'introduzione che: «se la 
questione della rappresentazione è 
centrale per la cultura architettonica 
contemporanea, non è chi non veda 
come essa sia prima di tutto un no
do da sciogliere dove avviene la for
mazione degli architetti: nelle scuole 
d'architettura. Sull'esigenza di una 
rifondazione della didattica architet
tonica basata proprio sulla centralità 
delle discipline della rappresentazio
ne nelle scuole d'architettura e d'in
gegneria sono il frutto tangibile dei 
molti sforzi compiuti in tale direzio
ne da una significativa parte della 
cultura architettonica italiana». 
Non pochi, e non solo di taglio di
dattico, sono tuttavia gli spunti inte
ressanti anche per il lettore più avver
tito. Pensiamo, in particolare, al ca
pitolo sul disegno di progetto: una 
puntuale ed informata perimetrazio
ne di un binomio, disegno/progetto, 
al centro del dibattito contempora
neo. O a quello dedicato al disegno 
architettonico del XX secolo: una ori
ginale e sintetica rilettura della vicen
da più recente attraverso l'affascinan
te filtro interpretativo del disegno. O, 
infine, al già citato capitolo sulle pos
sibilità offerte dal CAD e dalle espe
rienze di realtà virtuale: il saggio che 
più di ogni altro costituisce la testi
monianza e l'esemplificazione di 
quella svolta epocale delineata �ncora 
nella presentazione di Dacci. «Epos
sibile - si chiede in proposito Sacchi 
nell'ultima pagina del volume- pen
sare in conclusione che il forte im
patto delle più recenti tecn?logie ra�
presentative si traduca, pnma o poi, 
in un fatto nuovo, effettivamente 
conformativo? Pensare cioè, prima o 
poi, di passare da un registro sosta�
zialmente quantitativo ad uno più 
propriamente qualitativo; da un am
bito limitato alla sfera della rappre
sentazione ad uno in grado di gene
rare nuovi modi di concepire e 
conformare lo spazio architettonico, 
di rifondare lo stesso concetto di spa
zio architettonico e di uscire dai con
fini di ciò che, seppur con connota
zioni estremamente sofisticate, appa-
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Melencolia, disegno di Gaspare De Fiore da 
Diirer, 1993. 

suggestiva immagine della Melenco
Lia di Diirer reinterpretata da Ga
spare De Fiore. Ancora quindi un 
testo dedicato alla didattica, frutto 
dell'esperienza del corso di Disegno 
e Rilievo (tenuto dallo stesso Albi
sinni presso la Facoltà di Architettu
ra di Pescara) volto alla rivalutazione 
delle discipline della rappresentazio
ne nella cultura architettonica. 
Quasi un manuale, in continuità con 
certi quaderni di architettura, il libro 
affianca ad un'analisi di carattere 
teorico dedicata ai temi del rilievo, 
del disegno e del!' analisi grafica, una 
sintesi di tipo esplicativo incentrata 
su un preciso tema di architettura: 
l'architettura funeraria, sviluppato 
con il contributo di Laura P. Berto
laccini e di Alessandro Valenti. 
Nella prima parte del volume, par
tendo dal significato etimologico del 
termine rilievo, si analizzano i con
tributi che negli ultimi anni sono 
stati a più voci e a più titoli forniti al
la conoscenza e alla interpretazione 
dei codici della rappresentazione, si 
indaga sulle potenzialità e sull'im
portanza di tale disciplina nella for
mazione degli studenti di architet
tura e, quindi, nel mestiere dell'ar
chitetto. La seconda parte del libro è 
invece indirizzata all'oggetto del ri
lievo che, come premette l'autore, è 
costituito da «organismi volutamen
te scelti nell'ambito di quelle che si 
possono definire microarchitetture, 
ovvero architetture dalle dimensioni 
ridotte, nella consapevolezza che 
qualsiasi problema di architettura, a 
qualsiasi scala, richieda la medesima 
impostazione metodologica». 
La scelta, quindi, di operare una 
semplificazione della realtà esamina
ta, attuata orientando l'interesse su 
piccoli organismi architettonici, 
muove dall'esigenza di avere una vi
sione organica e globale del!' opera 
architettonica restituita attraverso i 
diversi elaboraci grafici propri del di
segno di rilievo e del!' analisi grafica. 
All'interno del più generale tema 
dell'architettura funeraria, ampia
mente trattato nel secondo e nel ter
zo capitolo del libro, una particolare 

attenzione è stata rivolta allo studio 
delle cappelle funerarie, considerate 
come esempi capaci di esprimere, nei 
loro caratteri morfologico-tipologi
ci, notevoli valori simbolici peraltro 
ampiamente traducibili nei diversi 
aspetti del disegno architettonico. 
Infatti, «l'appartenenza ad un preciso 
periodo storico, la componente pro
gettuale e la rispondenza a leggi com
positive, la possibilità di essere inda
gata fino alla scala del dettaglio deco
rativo, rendono la cappella funeraria 
un modello particolarmente signifi
cativo dal punto di vista didattico». 
Al di là dello specifico taglio discipli
nare, i�fine, l'argomento sollecita più 
ampi interessi in relazione all'impor
tanza che, nell'attuale dibattito archi
tettonico, ha assunto l'architettura fu
nebre, intesa come esperienza di cul
tura e civiltà, legata al culto, al luogo, 
al decoro, alla memoria. 
«Un ritorno all'architettura della me
moria necessario per tutelare e con
servare un patrimonio artistico e ar
chitettonico di estremo interesse, te
stimonianza di quell'architettura mi
nore della provincia italiana, erede 
di una tradizione che, in quest'am
bito più che in altri, ha mantenuto 
l'integrità dei propri caratteri tipolo
gici e architettonici». 

Laura De Carlo 

Giuseppe Radicchio 

L'isola di San Nicola 

di Tremiti 

Bari, Palomar, 1993 

Il Mito: del mare, dell'isola, del ce
nobio monastico, della cittadella for
tificata ... 
Il Luogo: del tempo, delle origini, 
della creazione ... 
Il Simbolo: della fede, del sapere, del 
potere (L'Abbazia, il Luogo di pena) ... 
Mito, Luogo, Simbolo, ... entità for
tissime e mutevoli, dai contorni in
confondibili ed incerti, confluenti 
incessantemente l'una nell'altra nel-

L'isola di San Nicola, chiusa nell'arcipelago 
delle Tremiti, ingigantita rispetto agli altri 
cinque isolotti; da Isolario di tutte le isole del 

mondo di Benedetto Bordone, 1528. 

la propria assoluta autonomia e se
paratezza ... 
La contrapposizione del naturale (l'i
sola) ali' artificiale (la sua trasforma
zione in contenitore del costruito); 
dell'indifferente inarrestabilità del 
tempo alla sua periodizzazione ma
terica in momenti storici precisi ... 
Il divenire pietra, data, misura, forma 
e stile (isola/abbazia/fortilizio/pri
gione) del!' astrattezza atemporale del
l'inquantificabile, dell'indetermina
bile, del mito, del tempo, della fede ... 
Nella consapevolezza del «valore di 
documento storico testimoniale che 
il "costruito" architettonico ha co
me fonte di conoscenza, e nella con
vinzione di poter dare un contribu
to alla comprensione di un pensiero 
più elevato che, ipotizzando una so
cietà nuova, costruiva in pietra una 
architettura che la rappresentasse» 
Giuseppe Radicchio indaga i rap
porti esistenti tra le trasformazioni 
del costruito e la sua storia, attraver
so un confronto dialettico dei mate
riali storici che hanno nei secoli co
struito l'isola di San Nicola di Tre
miti. 
Cosi il rilievo metrico dello stato at
tuale è stato attuato a partire dalla 
descrizione dell'impianto abbaziale 
che il monaco lateranense Benedet
to Cacarella nel 1508 fece ne la Tre
mitanae olim Diomedeae insulae ac
curatissima descriptio e dalla relativa 
versione in volgare del 1606 (Croni
ca istoriale di Tremiti) arricchita da 
annotazioni sulle trasformazioni av
venute nell'impianto abbaziale in 
quel secolo di intervallo. 
Alla definizione apparentemente og
gettiva della realtà esistente, che il ri
lievo pare offrire nei propri disegni, 

nel libro si affiancano altri capitoli, 
altri frammenti di storie che l'intera 
storia compongono: la cartografia 
storica, sia simbolica che militare, i 
disegni di progetto delle trasforma
zioni ottocentesche, la carta archeo
logica con la descrizione grafica sia 
dei luoghi che degli oggetti, la rac
colta delle informazioni letterarie che 
dal 1606 al 1959 descrivevano le co
se, i luoghi e gli edifici notevoli del
le Tremiti. 
Ed è proprio dallo svolgersi di questi 
capitoli, tutti riferentesi allo stesso 
soggetto principe - l'isola di San Ni
cola e la realtà costruita che in essa è 
contenuta - che si evidenzia la ob
bligata non oggettività di ogni rap
presentazione. Letteraria, documen
taristica, grafica, fotografica che sia, 
ognuna risente non solo del proprio 
specifico rappresentativo (letterario, 
fotografico, disegnativo, ecc.) e della 
individualità dell'operatore che vol
ta per volta ha concorso alla defini
zione del lavoro, ma anche della fi
nalità perseguita, del soggetto rap
presentato, del periodo storico, del 
grado di approssimazione scientifica 
ricercato ... 
Si può così dire che a partire dal ri
lievo metrico prende avvio un possi
bile processo chiarificatore dei rap
porti dialettici tra i diversi mondi cul
turali che nella loro astrattezza se
mantica danno misura metrica, so
stanza materica e apparenza formale 
al mondo dell'uomo. Rapporti dia
lettici che fino a pochi anni fa erano 
rimasti come «zone d'ombra» tra sin
gole ed univoche certezze che ognu
no di questi mondi credeva di poter 
rappresentare. 
Zone d'ombra che sole paiono poter 
riafferrare e restituire il senso del mi
to, del luogo e del simbolo; ed è at
traverso loro che «I' abbazia fortifica
ta, nonostante le mutilazioni e le al
terazioni subite, oggi come ieri in
cessantemente evoca immagm1 sug
gestive e cariche di significati recon
diti: una Gerusalemme celeste mira
colosamente sorta in mezzo al mare». 

Cristiana Bedoni 

Livio Sacchi 

L'idea di rappresentazione 

Roma, Kappa, 1994 

Il momento attraversato oggi dalla 
cultura architettonica sembra essere 
di particolare importanza storica: 
l'avvento dell'informatica sta provo
cando una vera e propria rivoluzione 
nel modo di rappresentare, tale da 
lasciar legittimamente pensare alla 
più significativa soluzione di conti
nuità mai verificatasi dai tempi della 
rifondazione rinascimentale del di
segno. 
In una condizione segnata da tali e 
tanti importanti cambiamenti di sce
na, è evidente la necessità di un at
tento riesame critico della questione. 
Non a caso, nella presentazione al 
volume scritta da Mario Dacci si leg
ge, era l'altro: «Proprio in un mo
mento come questo, in cui si prean
nunziano straordinari eventi, è ne
cessario approfondire il panorama 
della rappresentazione, coglierne le 
sue valenze in relazione agli esiti pro
gettuali. In questo senso può aiutar
ci un riesame, in chiave storica, dei 
punti nodali e delle interazioni tra 
rappresentazione e progetto nei suoi 
diversi aspetti». 
Un saggio, quello di Livio Sacchi, 
che, collocandosi proprio in questa 
linea, propone un primo ampio ed 
inclusivo quadro storico dei princi
pali temi dibattuti sulla scena della 
rappresentazione architettonica: dai 
suoi fondamenti scientifici alla que
stione delle tecniche; dalla stessa de
finizione del disegno alla rilettura del 
ruolo, più che mai attuale, del rile
vamento; dall'uso architettonico dei 
concetti di misura e proporzione al
le applicazioni della prospettiva e 
dell'assonometria; dal disegno di 
progetto ad un sintetico profìlo sto
rico del disegno architettonico con
temporaneo, fino alla disamina del 
ruolo del computer all'interno dei 
nuovi, straordinari orizzonti aperti 
dall'informatica. 
Il taglio del lavoro è esplicitamente 

didattico, ed infatti lo stesso autore 
dichiara nell'introduzione che: «se la 
questione della rappresentazione è 
centrale per la cultura architettonica 
contemporanea, non è chi non veda 
come essa sia prima di tutto un no
do da sciogliere dove avviene la for
mazione degli architetti: nelle scuole 
d'architettura. Sull'esigenza di una 
rifondazione della didattica architet
tonica basata proprio sulla centralità 
delle discipline della rappresentazio
ne nelle scuole d'architettura e d'in
gegneria sono il frutto tangibile dei 
molti sforzi compiuti in tale direzio
ne da una significativa parte della 
cultura architettonica italiana». 
Non pochi, e non solo di taglio di
dattico, sono tuttavia gli spunti inte
ressanti anche per il lettore più avver
tito. Pensiamo, in particolare, al ca
pitolo sul disegno di progetto: una 
puntuale ed informata perimetrazio
ne di un binomio, disegno/progetto, 
al centro del dibattito contempora
neo. O a quello dedicato al disegno 
architettonico del XX secolo: una ori
ginale e sintetica rilettura della vicen
da più recente attraverso l'affascinan
te filtro interpretativo del disegno. O, 
infine, al già citato capitolo sulle pos
sibilità offerte dal CAD e dalle espe
rienze di realtà virtuale: il saggio che 
più di ogni altro costituisce la testi
monianza e l'esemplificazione di 
quella svolta epocale delineata �ncora 
nella presentazione di Dacci. «Epos
sibile - si chiede in proposito Sacchi 
nell'ultima pagina del volume - pen
sare in conclusione che il forte im
patto delle più recenti tecnologie rap
presentative si traduca, prima o poi, 
in un fatto nuovo, effettivamente 
conformativo? Pensare cioè, prima o 
poi, di passare da un registro sostan
zialmente quantitativo ad uno più 
propriamente qualitativo; da un am
bito limitato alla sfera della rappre
sentazione ad uno in grado di gene
rare nuovi modi di concepire e 
conformare lo spazio architettonico, 
di rifondare lo stesso concetto di spa
zio architettonico e di uscire dai con
fini di ciò che, seppur con connota
zioni estremamente sofisticate, appa-
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Sebastiano Serlio, Trattato di Architettura, 

libro III, 1619. 

re ancora per adesso come una evolu
zione, senza sostanziali soluzioni di 
continuità, della tradizionale conce
zione prospettica di tale spazio? È 
possibile che l'accumulazione di una 
tecno-scienza in grado di attingere ta
li straordinari livelli di spettacolarità 
sia in grado, prima o poi, di far ritor
no all'ordine reale? Portata e conse
guenze di una cale rivoluzione sulla 
prassi progettuale potrebbero in tal 
caso, e solo in tal caso, essere davvero 
paragonabili a quelle innescate dalla 
prospettiva per la cultura spaziale del-
1' occidente? È possibile insomma 
pensare che siamo sulla soglia di una 
analoga svolta epocale?». 
Il testo però, come osserva ancora lo 
stesso autore, non ha la pretesa «di 
riesaminare la questione nella sua 
globalità, ma piuttosto di toccarne i 
punti più importanti, discussi e con
troversi»; tenta invece di «porre dei 
problemi più che di fornire delle so
luzioni, di spostare talvolta, anche se 
di poco, il punto di vista, di riattra
versare campi noti con occhi nuovi, 
nella convinzione che se, da una par
te, la cultura architettonica non può 
fare a meno di considerare come cen
trale e fondativa la questione della 
rappresentazione, dall'altra la rap
presentazione architettonica non 
può non essere simmetricamente 
pensata che in rapporto costante e 
diretto con l'architettura». 

Piero Albisinni 
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AAM Architettura Arte Moderna 

Interni di progetto/dettaglio 
Roma, Kappa, 1990 

La presentazione di una intera colla
na in luogo di un singolo libro non 
è una operazione usuale, a maggior 
ragione non lo è per la nostra rivista. 
Ma in questo caso l'eccezione credo 
sia giustificata dallo spaziare dei temi 
presentati in tutti i campi di perti
nenza del design ed in quelli ad esso 
contigui: dall'oggetto alla città; dalla 
storia all'attualità; dalle proposte 
progettuali, che sollecitano i giovani 
a sviluppare idee di notevole qualità, 
alla realizzazione grafica, che rivela 
la cura e l'amore per il disegno che 
solo una cultura attenta alla qualità 
della rappresentazione può trasmet
tere alle generazioni più giovani. 
Attualmente la collana ha al suo at
tivo tre titoli: Theatre: a piace far ali, 
international student competition/ 
1990, a cura di Giovanni Amici; 
Luoghi del consumo culturale, proget
ti ... per la galleria Regina Margherita 
a Roma, a cura di Ugo Colombari 
(1991); Astrazione, ossessione e sim
bolo: riflessioni sul mobile orientale, a 
cura di Miriam Veronesi (1991). 
Le pubblicazioni, curate da France
sco Moschini al quale si devono le 
brevi note di presentazione, testimo
niano l'attività degli allievi dell'Isti
tuto Europeo di Design. 
Il filo rosso che attraversa tutti i vo
lumi è l'espressione grafica, che og
gettivizzando le idee in maniera 
complessa, passa dal reale al virtuale 
e viceversa, utilizzando una vasta 
gamma di tecniche. 
In ogni volume è evidente, inoltre, la 
volontà di comunicare la capacità ar
tigianale propria della produzione 
grafica, che si acquisisce solo attra
verso un lento e tenace apprendistato. 
L'aspetto dei grafici pubblicati sem
brerebbe privilegiare più i percorsi 
teorico culturali che quelli operativi; 
sembrerebbe, perché nel mondo del 
design la ricerca teorica diviene pras
si, senza i condizionamenti propri 
dell'architettura, e sfocia diretta-

Composizione grafica dalla copertina del 
libro Theatre: a Piace far Ali. 
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mente in prodotti che vanno ad in
tegrarsi in modo concreto con il 
mondo del reale. 
Nella rappresentazione degli oggetti 
d'arredo, gli esempi riportati nella 
pubblicazione, che appartengono ad 
una cultura diversa dalla nostra, ten
dono ad essere ancora più realistici. I 
disegni dei rilievi sono rispettosi, ol
tre che delle forme, anche dei mate
riali di cui si dà una rappresentazio
ne molto persuasiva; e solo nella ri
proposta .di alcuni tipi di mobile si 
nota l'apporto del fantastico proget
tuale oltre che rappresentativo. 
La grafica delle pubblicazioni dedica
te ai temi della forma urbana presen
ta una particolare attenzione alla rap
presentazione della scena urbana 
preesistente e alla singolarità dell' e
vento/progetto che s'inserisce nel 
contesto; per il teatro in particolare, 
« ... non più concepito come luogo del
la rappresentazione, ma come rappre
sentato esso stesso ... », l'astrattezza del 
tema rispetto alla domanda attuale di 
spazi per lo spettacolo, è posta come 
pretesto ad una figurazione per para
dossi. Cosl, espressioni formali pseu
do urbane si contrappongono all'in
decifrabilità dell'involucro che le con
tiene: nei progetti per la Galleria Mar-

gherita, ad esempio, si ritrova la ten
denza a progettare la forma come 
estensione di una città virtuale collo
cata in uno spazio interno. 
Complessivamente in tutta la grafica 
che connota le pubblicazioni della 
collana si riscontra quella che risulta 
essere la filosofia di un insegnamen
to di design: avvicinare al percorso 
teorico attraverso la prassi operativa. 

Alessandro Sartor 

Cesare Cundari, 
Gian Marco Jacobitti (a cura di) 

La chiesa dei Miracoli 
della Madonna del Segno 
a Podol'sk. Mosca 
Roma, Gangemi, 1994 

Per recensire un libro come quello 
curato da Cesare Cundari, e Gian 
Marco Jacobitti non bastano brevi 
note, insufficienti per porre in evi
denza i preziosi risultati conoscitivi 
ed i metodi per essi adottati inerenti 
ali' operazione svolta da una equipe 
di docenti, esperti e ricercatori di va
ri indirizzi disciplinari per la formu
lazione del progetto di restauro per la 
chiesa tardo seicentesca, sita nei din
torni di Mosca, il cui stile, forme e 
valenze semantiche anticipano alcu
ni aspetti della nuova architettura 
della Russia del XVIII secolo. I testi, 
tutti ben coordinati nella finalizza
zione del lavoro, prevalentemente 
svolto sul campo, risultano di note
vole eloquenza scientifica per la com
prensione del progetto, articolato su 
linee di ricerca avanzate, con l'ap
porto di strumenti e tecniche sofisti
cate, che ben evidenziano la ideolo
gia operativa adottata in cui il rilievo 
per la conoscenza, le analisi tecnolo
giche e gli indirizzi per la conserva
zione, raggiungono risultati validi 
anche per la didattica. Infatti il libro 
- articolato in 150 pagine intercala
te da immagini salienti - si fa legge
re con crescente interesse per la con
seguenzialità dei contenuti e per ]'i-

Silouette della chiesa dei Miracoli della 
Madonna del Segno a Podol'sk, Mosca, 
dalla copertina del libro. 

tinerario delle operazioni svolte dal
la missione composta da esperti del 
Ministero per i Beni Culturali ed 
Ambientali, da docenti e ricercatori 
dell'Università degli Studi «La Sa
pienza» di Roma, da personale spe
cializzato di alcune Ditte di Roma e 
dal Servizio Volontario Giovanile di 
Caserta oltreché dall'Unità Ausiliaria 
della Protezione Civile di Caserta. 
Una equipe interdisciplinare compo
sta da ben trentadue persone tutte 
impegnate nell'operazione di recu
pero storico-artistico di un monu
mento caro alla cultura russa che vi 
ha partecipato a mezzo del pope, dei 
fedeli e di Serghei S. Podiapolskij 
dell'Istituto di Architettura di Mosca 
a quest'ultimo si deve un saggio per 
inquadrare la storia della chiesa e del
]' ambiente culturale sei-settecentesco 
(alla ricca decorazione lapidea e a 
stucco della chiesa hanno partecipa
to anche artisti italiani). 
Le metodologie di analisi del costrui
to - già maturate in altre esperienze 
su monumenti italiani da Cundari -
si propongono quindi al lettore come 
formulazione organica di nuove tesi 
interpretative facendo così anche il 
punto sullo stato attuale degli studi e 
delle prospettive didattiche. 
Il libro risulta perciò fortemente nu
trito da esperienze di ricerca le più 
diverse coinvolgendo il lettore nel
!' operazione conoscitiva di un mo
numento che può essere assunta a 
paradigma di studi similari. 
L'opera in esame, impegnativa per il 
suo svolgimento in Russia e merito-

ria per i fini conseguiti, rappresenta 
un saggio notevole di attività scienti
fica e didattica in un'epoca in cui 
l'inflazione libraria moltiplica i faci
li commenti nascondendo le fonti. 

Ciro Robotti 

Ministero per i Beni Culturali e Am
bientali. Ufficio Centrale per i Beni 
AAMS. Museo Nazionale di Castel 
Sant'Angelo. Università degli Studi 
di Roma «La Sapienza». Diparti
mento di Rappresentazione e Rilievo 

Rilievo degli 
Appartamenti Papali 
in Castel Sant'Angelo 
Roma, Gangemi, 1994 

La particolare attenzione che da 
qualche tempo il Ministero per i Be
ni Culturali e Ambientali ha mostra
to nel programmare azioni di gover
no e di gestione del patrimonio mo
numentale ha portato anche all'at
tuazione di serie sperimentazioni, sia 
all'interno delle stesse strutture mi
nisteriali sia ali' esterno, presso Istituti 
di ricerca anche universitaria. 
In questo quadro il Dipartimento di 
Rappresentazione e Rilievo dell'U
niversità degli Studi di Roma «La Sa
pienza» ha fornito un prezioso con
tributo sia redigendo un Capitolato 
speciale d'appalto per il rilevamento 
architettonico a fini di restauro (su 
incarico della Soprintendenza gene
rale agli interventi post-sismici in 
Campania e Basilicata) sia svolgendo 
una ricerca su criteri e principi per la 
informatizzazione degli archivi di ri
lievo e di progetto che ha portato al
i' elaborazione di un modello opera
tivo di documentazione e rilievo di 
episodi architettonici. 
In questo quadro si colloca anche l'a
desione del Dipartimento all'inizia
tiva, promossa dalla Direzione del 
Museo Nazionale di Castel Sant'An
gelo, per il rilievo parziale del castel
lo, considerata tra l'altro occasione 

preziosa (per le peculiarità dello sto
rico edificio) per un'ulteriore verifi
ca del modello operativo già speri
mentato. Nell'esecuzione dei rilievi -
coordinati dal prof. Cesare Cundari 
con la collaborazione dell' arch. Lau
ra Carnevali - sono stati innanzitut
to coinvolti gli allievi residenti a Ro
ma del Dottorato di ricerca in Dise
gno e rilievo del patrimonio costrui
to, che così hanno avuto l'occasione 
di sperimentare in una attività sul 
campo tecniche, procedimenti, me
todologie, secondo una intenzione 
espressa e programmata dallo stesso 
Collegio dei Docenti. 
La campagna di rilievo è stata diret
ta a documentare la parte meridio
nale degli Appartamenti papali - ov
vero quella compresa tra il torrione 
centrale ed il Tevere - sia nell'arti
colazione complessiva dell' organi
smo architettonico così delimitato 
sia nei singoli elementi architettoni
ci e di rivestimento; è stata svolta con 
l'utilizzo integrato delle varie tecni
che di rilievo - diretto, topografico, 
fotografico, fotogrammetrico - e nel
la prospettiva di organizzare un si
stema informativo relativo all'intero 
importante edificio. 
Gli esiti di tale attività sono riepilo
gati nel volume che qui presentiamo 
che ha assunto anche il valore di ca
talogo parziale della Mostra La rap
presentazione dell'architettura e della 
città, organizzata in Castel Sant'An
gelo per iniziativa congiunta del Di
partimento di Rappresentazione e 
Rilievo e della Direzione del Museo, 
in concomitanza con il Convegno La 
normazione della rappresentazione 
dell'edilizia. 
Il volume si compone di quattro se
zioni. La prima, di valore introdutti
vo, è seguita da quelle dedicate a: 
-Rilevare per conoscere e conservare,
-La documentazione grafica,
-La documentazione fotografica.
La prima sezione, dopo le presenta
zioni di Mario Dacci (nella duplice
veste di direttore del Dipartimento e
preside della Facoltà di Architettura),
Cesare Cundari (quale coordinatore
del Dottorato di ricerca in Disegno e

Rilievo e dell'intera campagna di ri
lievo), Maria Luisa Polichetti (diret
tore dell'Istituto Centrale per il Car
talogo e la Documentazione) e Rug
gero Pennella (direttore del Museo 
Nazionale di Castel Sant'Angelo) pre
senta due contributi, uno di Ruggero 
Pentrella ed uno di Stefania Baldi, M. 
Olimpia Zander e Silvia Settecasi. 
Nel primo l'Autore delinea chiara
mente il ruolo del rilievo quale per
corso per pervenire ali' ipertesto rela
tivo ad un organismo architettonico, 
dal quale poter restituire il «modello». 
Nel secondo le Autrici propongono 
una ricostruzione cronologica delle 
vicende storiche del castello. 
La seconda sezione comprende una 
serie di contributi che esplicitano la 
filosofia complessiva e le modalità 
esecutive della vasta campagna di ri
lievo. Nel primo Cesare Cundari il
lustra la metodologia complessiva -
già sperimentata su altri importanti 
episodi architettonici - cui conviene 
informare una campagna di rilievo di
retta a fini di conservazione. Nel se
condo lo stesso Autore svolge un' a
nalisi dell'organismo architettonico 
oggetto del rilievo, illustrando i crite
ri in base ai quali si è proceduto sia 
nelle operazioni di rilievo che nelle 
restituzioni grafiche e nella scelta dei 
tipi di rappresentazione più adeguati; 
il contributo contiene anche l'elenco 
degli elaborati grafici redatti. I suc
cessivi contributi, di cui sono autori 
Maurizio Unali (La documentazione 
fotografica: l'archivio fotografico e foto
grammetrico), Antonio Ludovico (No
te sulle applicazioni topografiche nel ri
lievo di alcuni settori di Castel Sant'An
gelo), Elena Ippoliti e Leonardo Paris 
(Il rilievo fotogrammetrico) descrivo
no i procedimenti ed i criteri utilizza
ti per la costituzione dell'archivio fo
tografico e fotogrammetrico, per la 
realizzazione delle operazioni topo
grafiche, in un contesto ambientale 
complesso ed articolato quale quello 
del Castello e con l'obiettivo di sod
disfare le molteplici esigenze di misu
ra e controllo richieste dal!' architet
tura storica. Chiudono la sezione due 
contributi: il primo curato da Laura 
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Composizione grafica dalia copertina del 
libro Theatre: a Piace far Ali. 
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mente in prodotti che vanno ad in
tegrarsi in modo concreto con il 
mondo del reale. 
Nella rappresentazione degli oggetti 
d'arredo, gli esempi riportati nella 
pubblicazione, che appartengono ad 
una cultura diversa dalla nostra, ten
dono ad essere ancora più realistici. I 
disegni dei rilievi sono rispettosi, ol
tre che delle forme, anche dei mate
riali di cui si dà una rappresentazio
ne molto persuasiva; e solo nella ri
proposta .di alcuni tipi di mobile si
nota l'apporto del fantastico proget
tuale oltre che rappresentativo. 
La grafica delle pubblicazioni dedica
te ai temi della forma urbana presen
ta una particolare attenzione alla rap
presentazione della scena urbana 
preesistente e alla singolarità dell'e
vento/progetto che s'inserisce nel 
contesto; per il teatro in particolare, 
« ... non più concepito come luogo del
la rappresentazione, ma come rappre
sentato esso stesso ... », l'astrattezza del 
tema rispetto alla domanda attuale di 
spazi per lo spettacolo, è posta come 
pretesto ad una figurazione per para
dossi. Così, espressioni formali pseu
do urbane si contrappongono all'in
decifrabilità dell'involucro che le con
tiene: nei progetti per la Galleria Mar-

gherita, ad esempio, si ritrova la ten
denza a progettare la forma come 
estensione di una città virtuale collo
cata in uno spazio interno. 
Complessivamente in tutta la grafica 
che connota le pubblicazioni della 
collana si riscontra quella che risulta 
essere la filosofia di un insegnamen
to di design: avvicinare al percorso 
teorico attraverso la prassi operativa. 

Alessandro Sartor 

Cesare Cundari, 
Gian Marco Jacobitti (a cura di) 

La chiesa dei Miracoli 
della Madonna del Segno 
a Podol'sk. Mosca 
Roma, Gangemi, 1994 

Per recensire un libro come quello 
curato da Cesare Cundari, e Gian 
Marco Jacobitti non bastano brevi 
note, insufficienti per porre in evi
denza i preziosi risultati conoscitivi 
ed i metodi per essi adottati inerenti 
all'operazione svolta da una equipe 
di docenti, esperti e ricercatori di va
ri indirizzi disciplinari per la formu
lazione del progetto di restauro per la 
chiesa tardo seicentesca, sita nei din
torni di Mosca, il cui stile, forme e 
valenze semantiche anticipano alcu
ni aspetti della nuova architettura 
della Russia del XVIII secolo. I testi, 
tutti ben coordinati nella finalizza
zione del lavoro, prevalentemente 
svolto sul campo, risultano di note
vole eloquenza scientifica per la com
prensione del progetto, articolato su 
linee di ricerca avanzate, con l' ap
porto di strumenti e tecniche sofisti
cate, che ben evidenziano la ideolo
gia operativa adottata in cui il rilievo 
per la conoscenza, le analisi tecnolo
giche e gli indirizzi per la conserva
zione, raggiungono risultati validi 
anche per la didattica. Infatti il libro 
- articolato in 150 pagine intercala
te da immagini salienti - si fa legge
re con crescente interesse per la con
seguenzialità dei contenuti e per !'i-

Silouette della chiesa dei Miracoli della 
Madonna del Segno a Podol'sk, Mosca, 
dalia copertina del libro . 

tinerario delle operazioni svolte dal
la missione composta da esperti del 
Ministero per i Beni Culturali ed 
Ambientali, da docenti e ricercatori 
dell'Università degli Studi «La Sa
pienza» di Roma, da personale spe
cializzato di alcune Ditte di Roma e 
dal Servizio Volontario Giovanile di 
Caserta oltreché dall'Unità Ausiliaria 
della Protezione Civile di Caserta. 
Una equipe interdisciplinare compo
sta da ben trentadue persone tutte 
impegnate nell'operazione di recu
pero storico-artistico di un monu
mento caro alla cultura russa che vi 
ha partecipato a mezzo del pope, dei 
fedeli e di Serghei S. Podiapolskij 
dell'Istituto di Architettura di Mosca 
a quest'ultimo si deve un saggio per 
inquadrare la storia della chiesa e del
!' ambiente culturale sei-settecentesco 
(alla ricca decorazione lapidea e a 
stucco della chiesa hanno partecipa
to anche artisti italiani). 
Le metodologie di analisi del costrui
to - già maturate in altre esperienze 
su monumenti italiani da Cundari -
si propongono quindi al lettore come 
formulazione organica di nuove tesi 
interpretative facendo così anche il 
punto sullo stato attuale degli studi e 
delle prospettive didattiche. 
Il libro risulta perciò fortemente nu
trito da esperienze di ricerca le più 
diverse coinvolgendo il lettore nel
l'operazione conoscitiva di un mo
numento che può essere assunta a 
paradigma di studi similari. 
L'opera in esame, impegnativa per il 
suo svolgimento in Russia e merito-

ria per i fini conseguiti, rappresenta 
un saggio notevole di attività scienti
fica e didattica in un'epoca in cui 
l'inflazione libraria moltiplica i faci
li commenti nascondendo le fonti. 

Ciro Robotti 
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Rilievo degli 
Appartamenti Papali 
in Castel Sant'Angelo 
Roma, Gangemi, 1994 

La particolare attenzione che da 
qualche tempo il Ministero per i Be
ni Culturali e Ambientali ha mostra
to nel programmare azioni di gover
no e di gestione del patrimonio mo
numentale ha portato anche all'at
tuazione di serie sperimentazioni, sia 
all'interno delle stesse strutture mi
nisteriali sia al!' esterno, presso Istituti 
di ricerca anche universitaria. 
In questo quadro il Dipartimento di 
Rappresentazione e Rilievo dell'U
niversità degli Studi di Roma «La Sa
pienza» ha fornito un prezioso con
tributo sia redigendo un Capitolato 
speciale d'appalto per il rilevamento 
architettonico a fini di restauro (su 
incarico della Soprintendenza gene
rale agli interventi post-sismici in 
Campania e Basilicata) sia svolgendo 
una ricerca su criteri e principi per la 
informatizzazione degli archivi di ri
lievo e di progetto che ha portato al
!' elaborazione di un modello opera
tivo di documentazione e rilievo di 
episodi architettonici. 
In questo quadro si colloca anche l' a
desione del Dipartimento all'inizia
tiva, promossa dalla Direzione del 
Museo Nazionale di Castel Sant'An
gelo, per il rilievo parziale del castel
lo, considerata tra l'altro occasione 

preziosa (per le peculiarità dello sto
rico edificio) per un'ulteriore verifi
ca del modello operativo già speri
mentato. Nell'esecuzione dei rilievi
coordinati dal prof. Cesare Cundari 
con la collaborazione dell' arch. Lau
ra Carnevali - sono stati innanzitut
to coinvolti gli allievi residenti a Ro
ma del Dottorato di ricerca in Dise
gno e rilievo del patrimonio costrui
to, che così hanno avuto l'occasione 
di sperimentare in una attività sul 
campo tecniche, procedimenti, me
todologie, secondo una intenzione 
espressa e programmata dallo stesso 
Collegio dei Docenti. 
La campagna di rilievo è stata diret
ta a documentare la parte meridio
nale degli Appartamenti papali - ov
vero quella compresa tra il torrione 
centrale ed il Tevere - sia nell'arti
colazione complessiva dell' organi
smo architettonico così delimitato 
sia nei singoli elementi architettoni
ci e di rivestimento; è stata svolta con 
l'utilizzo integrato delle varie tecni
che di rilievo - diretto, topografico, 
fotografico, fotogrammetrico - e nel
la prospettiva di organizzare un si
stema informativo relativo all'intero 
importante edificio. 
Gli esiti di tale attività sono riepilo
gati nel volume che qui presentiamo 
che ha assunto anche il valore di ca
talogo parziale della Mostra La rap
presentazione dell'architettura e della 
città, organizzata in Castel Sant'An
gelo per iniziativa congiunta del Di
partimento di Rappresentazione e 
Rilievo e della Direzione del Museo, 
in concomitanza con il Convegno La 
normazione della rappresentazione 
dell'edilizia. 
Il volume si compone di quattro se
zioni. La prima, di valore introdutti
vo, è seguita da quelle dedicate a: 
-Rilevare per conoscere e conservare,
- La documentazione grafica,
- La documentazione fotografica.
La prima sezione, dopo le presenta
zioni di Mario Dacci (nella duplice
veste di direttore del Dipartimento e
preside della Facoltà di Architettura),
Cesare Cundari (quale coordinatore
del Dottorato di ricerca in Disegno e

Rilievo e dell'intera campagna di ri
lievo), Maria Luisa Polichetti (diret
tore dell'Istituto Centrale per il Car
talogo e la Documentazione) e Rug
gero Pentrella (direttore del Museo 
Nazionale di Castel Sant'Angelo) pre
senta due contributi, uno di Ruggero 
Pentrella ed uno di Stefania Baldi, M. 
Olimpia Zander e Silvia Settecasi. 
Nel primo l'Autore delinea chiara
mente il ruolo del rilievo quale per
corso per pervenire all'ipertesto rela
tivo ad un organismo architettonico, 
dal quale poter restituire il «modello». 
Nel secondo le Autrici propongono 
una ricostruzione cronologica delle 
vicende storiche del castello. 
La seconda sezione comprende una 
serie di contributi che esplicitano la 
fìlosofia complessiva e le modalità 
esecutive della vasta campagna di ri
lievo. Nel primo Cesare Cundari il
lustra la metodologia complessiva -
già sperimentata su altri importanti 
episodi architettonici - cui conviene 
informare una campagna di rilievo di
retta a fini di conservazione. Nel se
condo lo stesso Autore svolge un'a
nalisi dell'organismo architettonico 
oggetto del rilievo, illustrando i crite
ri in base ai quali si è proceduto sia 
nelle operazioni di rilievo che nelle 
restituzioni grafiche e nella scelta dei 
tipi di rappresentazione più adeguati; 
il contributo contiene anche l'elenco 
degli elaborati grafici redatti. I suc
cessivi contributi, di cui sono autori 
Maurizio Unali (La documentazione 
fotografica: l'archivio fotografico e foto
grammetrico), Antonio Ludovico (No
te sulle applicazioni topografiche nel ri
lievo di alcuni settori di Castel Sant'An
gelo), Elena Ippoliti e Leonardo Paris 
(Il rilievo fotogrammetrico) descrivo
no i procedimenti ed i criteri utilizza
ti per la costituzione dell'archivio fo
tografico e fotogrammetrico, per la 
realizzazione delle operazioni topo
grafiche, in un contesto ambientale 
complesso ed articolato quale quello 
del Castello e con l'obiettivo di sod
disfare le molteplici esigenze di misu
ra e controllo richieste dal!' architet
tura storica. Chiudono la sezione due 
contributi: il primo curato da Laura 

Particolare della pianta di Castel 
Sant'Angelo, dalla copertina del libro. 
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Carnevali ed Elena Ippoliti illustra i 
criteri utilizzati per la informatizza
zione dei grafici di rilievo e le espe
rienze compiute per il trattamento e 
l'elaborazione informatica di imma
gini fotografiche; il secondo, di Lau
ra Carnevali, affronta un problema 
che si propone con sempre maggiore 
rilevanza nella rappresentazione del
!' architettura rilevata a scale differen
ti, soprattutto in funzione delle pos
sibilità offerte dall'uso della tecnolo
gia informatica. 
La terza sezione del volume com
prende la documentazione grafica, 
costituita da quarantasei tavole, in 
cui vengono presentati i rilievi ese
guiti di tipo geometrico e tematico 
nonché quelli dei particolari archi
tettonici e delle opere d'arte, nelle 
scale pertinenti che variano da 1:50 
sino a 1: 10. Questa sezione ospita 
anche un contributo in cui Cesare 
Cundari delinea le specificità della 
documentazione grafica, i criteri se
guiti per le tematizzazioni relative ai 
materiali di rivestimento nonché per 
la definizione dei simboli e delle con
venzioni grafiche. C'è inoltre una pa
gina di Stefania Baldi dedicata ad al
cuni «frammenti di storia» sulla Sala 
dell'Apollo. Questa sezione si con
clude con una serie di rappresenta
zioni di sintesi, spaccati assonometri
ci di grande efficacia comunicativa. 
La quarta sezione comprende quasi 
cinquanta immagini scelte dal!' archi
vio e che illustrano gli aspetti pecu
liari della parte rilevata del Castello. 
Il volume, coordinato da Cesare 
Cundari e curato graficamente da 
Gino Anselmi, è sicuramente un uti
le strumento scientifico e didattico
metodologico. 

Elena Ippoliti 
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Achille Pascucci 

Dalla Scuola diretta a fini 
speciali ai corsi di 
Diploma Universitario 

Con Decreto Rettorale 18/10/1989 
l'Università degli studi di Roma «La 
Sapienza» istituisce la Scuola diretta 
a fini speciali per il rilevamento e la 
rappresentazione dei beni architetto
nici al cui funzionamento, per statu
to, è chiamato a concorrere il Dipar
timento di Rappresentazione e Rilie
vo presso il quale viene insediata la 
direzione e al quale è demandata la 
designazione del corpo docente. 
Compito della scuola è preparare 
personale con competenze nel rilievo 
e nella rappresentazione dei beni ar
chitettonici. 
Il corso di studi ha la durata di tre 
anni e la frequenza è obbligatoria. 
La scuola inizia la propria attività 
nell'anno accademico 1990/91 e fin 
dal suo inizio viene considerata dagli 
iscritti un passaggio in attesa dei cor
si di Diploma Universitario, che le 
facoltà di Ingegneria civile e di Ar
chitettura avevano in programma di 
istituire. Per questa ragione c'è sem
pre stata una certa remora ad iscri
vervisi e negli iscritti uno stato d'a
nimo di attesa certamente non favo
revole ad un impegno serio. 
Il primo impatto con l'obbligatorietà 
della frequenza e il livello di impegno 
richiesto dalle materie d'insegna
mento scoraggia in genere coloro 
che non sono nelle condizioni di se
guire i ritmi e i contenuti della scuo
la, per quanto meno impegnativi di 
quelli della facoltà per il loro orien
tamento più applicativo. 
li fenomeno degli abbandoni si veri
fica fortemente durante il primo an
no, mentre il numero degli studenti 
si stabilizza negli anni successivi. 
Ogni anno un problema grave da ri
solvere è stato il reclutamento del 
corpo insegnate: la faticosa ricerca di 
quei docenti che, pur sempre obera
ti da altri corsi nelle facoltà di archi
tettura o ingegneria e impegnati nel-

la ricerca, fossero disposti ad assume
re un ulteriore impegno e dare una 
disinteressata collaborazione; è grazie 
ad essi e alla loro abnegazione e se
rietà professionale che la scuola ha 
potuto svolgere il proprio compito in 
condizioni che negli anni si sono ri
velate sempre meno agevoli. Accenno 
a queste situazioni non per vantare le 
difficoltà superate ma perché temo 
che ciò possa ripetersi, forse in misu
ra o forma diversa, nei corsi _di Di
ploma Universitario in attuazione. 
La scuola ha sempre funzionato 
avendo a disposizione ùna sola aula 
della sede di piazza Borghese nella 
quale, utilizzando tutte le ore di 
apertura della facoltà, sono stati or
ganizzati i tre anni di corso conci
liando gli impegni accademici dei 
docenti con l'esigenza di rendere 
compatto e non dispersivo per gli 
studenti l'orario di ogni corso. 
La situazione attuale è la seguente: 
dopo un difficile inizio era stata rag
giunta una certa stabilità nelle af
ferenze e nell'andamento dei corsi. 
Finalmente nell'anno accademico 
1994/95 vengono attivati i corsi di 
Diploma Universitario di cui uno 
degli indirizzi è «rilevamento». Gli 
studenti della scuola hanno la fa
coltà di trasferirvisi in quanto quasi 
tutti gli esami sostenuti possono es
sere convalidati. 
In questa situazione per l'anno acca
demico 1994/95 il primo corso non 
viene attivato ed inizia il processo di 
estinzione della scuola; se rimangono 
studenti iscritti intenzionati a prose
guire saranno tenuti il secondo e ter
zo corso, nel 95/96 solo il terzo do
po di che la scuola avrà esaurito la 
propria funzione. 
Nonostante la sua breve vita penso 
che si possa ascrivere alla scuola un 
bilancio positivo per la funzione che 
ha svolto e per il grado di formazio
ne che ha saputo dare ai suoi iscritti. 
Anche se ne uscissero pochi diplo
mati è certamente servita da volano 
per anticipare il D.U. e ha consenti
to a molti giovani di confrontarsi con 
un iter scolastico post scuola secon
daria che ha ampliato la loro prepa-

razione culturale. Tenendo conto 
che l'iscritto a questa scuola ha ri
nunciato in partenza ad affrontare le 
difficoltà di un corso di laurea e psi
cologicamente è predisposto ad un 
impegno di più basso respiro, quan
do i docenti della scuola riescono a 
inserire questo studente in un di
scorso di serio impegno e di parteci
pato interesse certamente hanno as
solto a un compito forse più diffici
le di quello di un regolare corso uni
versitario. 
La struttura del corpo disciplinare si 
è dimostrata sufficientemente solida 
anche se, con una vita più lunga, 
avrebbe potuto essere perfettibile; 
l'insieme delle materie della rappre
sentazione, del rilievo e della storia 
dell'architettura hanno costituito la 
spina dorsale della scuola che, grazie 
anche all'impegno dei docenti, è riu
scita a far compiere agli studenti quel 
salto di qualità di cui necessitavano. 
Coloro che opteranno per i corsi di 
D.U. avranno il vantaggio di aver an
ticipato molti esami e soprattutto
avranno già superato l'handicap del
l'impatto con corsi di livello univer
sitario. Spero che per loro il passag
gio sia indolore e costituisca sempli
cemente un allargamento dei loro
campi di interesse; a quelli che inve
ce si diplomeranno nella scuola au
guro di saper spendere bene il livello
professionale raggiunto nel campo
del rilevamento.
In seguito al decreto che autorizza le
facoltà di Architettura e di Ingegne
ria a istituire i corsi di Diploma Uni
versitario, la facoltà di Architettura
con la seduta di consiglio del
15/09/1994 dopo approfondito di
battito vara lo statuto che istituisce
tre corsi di Diploma Universitario: in
Edilizia, indirizzo rilevamento; in
Edilizia, indirizzo costruzione-ge
stione; in Disegno industriale.
In particolare il D.U. in Edilizia/ri
levamento ha lo scopo di fornire agli
studenti adeguata conoscenza di me
todi e contenuti culturali e scientifi
ci orientati al conseguimento del li
vello formativo richiesto nell'area
professionale del settore edilizio, nel

campo dell'attività di rilevamento 
cieli' architettura e cieli' ambiente. 
Tali finalità coincidono sostanzial
mente con quelle della Scuola diret
ta a fini speciali, la maggior parte del
le cui discipline trova corrisponden
za in quelle dei corsi di D.U. dove 
tuttavia lo spettro disciplinare è più 
ampio e diversificato comprenden
do approfondimenti anche nei set
tori scientifico delle costruzioni e 
della progettazione. 
Come nella scuola speciale anche i 
corsi di D.U. sono organizzati in tre 
anni ma le discipline sono 17 (anzi
ché 15), ognuna composta di due 
moduli di 50 ore per un totale di 
1700 ore di lezione oltre a 200 ore di 
laboratorio per esercitazioni e 200 
ore di tirocinio. 
Un impianto didattico evidente
mente molto forte se si considerano 
l'obbligatorietà della frequenza e le 
numerose ore dedicate alle esercita
zioni e al tirocinio che, effettuato pri
ma del diploma, offre in uscita una 
figura professionale già formata per il 
mondo del lavoro. 
La dichiarata affinità con il corso di 
laurea di Architettura consente pas
saggi di studenti nei due sensi, per gli 
iscritti ad architettura che non in
tendono arrivare alla laurea e per gli 
iscritti ai corsi di diploma che inten
dono completare i propri studi fino 
alla laurea, cosa che non era consen
tita nella scuola speciale. 
Per gli iscritti alla scuola diretta a fi
ni speciali è consentito il trasferi
mento ai corsi di diploma con il van
taggio di non rientrare nel numero 
programmato e di avere riconosciuti 
quasi tutti gli esami sostenuti. 
Per il prossimo anno accademico 
1994/95 verranno attivati il primo e 
il secondo corso per cui i corsi di 
D.U. entreranno a pieno regime nel
1995/96; il corpo docente della
Scuola diretta a fini speciali passa di
buon grado il testimone a chi dovrà
condurre i corsi di Diploma Univer
sitario augurandogli di riuscire final
mente a creare quella «figura inter
media» già diffusa in Europa e ri
chiesta dal mondo del lavoro.
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