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Fig. 1 - Villard de Honnecourt

Pianta
della Cattedrale di Cambrai
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Fig. 2 - Villard de Honnecourt
Alzato dell’interno ed esterno
della Cattedrale di Reims
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Sulla nascita del disegno architettonico

Gli attuali metodi di rappresentazione nella progettazione architettonica sono per gran par}e
in uso fin dall’inizio del XVI secolo. Gia i maestri del Rinascimento infatti si servirono della
triade composta da pianta, alzato e sezione e dei piti diversi procedimenti prospettici con un
virtuosismo e una precisione, raramente superate da allora’. Nonostante tutte le modifiche
stilistiche e tecniche, questa continuita dei metodi di progettazione collega I'architettura del
nostro secolo a quella del Rinascimento - come del resto anche nella costruzione civile o sacra
questa tradizione non si & mai veramente interrotta. Proprio la storia del disegno d’architettu-
ra insegna ora che non & mai esistita una simile continuita tra I’ Antico e il Rinascimento, anzi
che i metodi della progettazione architettonica nel Medioevo erano parzialmente caduti in
oblio e dovettero essere sviluppati di nuovo a partire dal Gotico?.

Questo processo fu strettamente legato allo sviluppo generale dell’architettura ed ebbe i suoi
massjmi impulsi in due circoli artistici: quello dell’alto Gotico della Francia settentrionale e
quello del pre-Rinascimento toscano e del primo Rinascimento toscano a partire da Giotto.
Se agli architetti degli edifici romanici erano bastati procedimenti relativamente semplici di
progettazione, il Gotico, centrato completamente sulla trasparenza, sulla logica strutturale e
sull’ornamento geometrico, richiese una progettazione sempre pili virtuosa e sempre piu pre-
cisa. L’esempio pil1 bello & fornito dai progetti per cattedrali, rilevati da Villard de Honne-
court intorno al 1230 nel suo famoso libro di schizzi dedicato a vari cantieri® (fig. 1-3). Li
egli non solo mostrd alcune piante, ma confrontd anche gli alzati in proiezione ortogonale del-
la parete interna e di quella esterna della Cattedrale di Reims. Nessun’epoca precedente in
effetti aveva cercato una simile corrispondenza tra la costruzione esterna e quella interna e
aveva concatenato tra loro in maniera cosi stretta i singoli elementi del corpo della costruzio-
ne per mezzo di assi e cornici. Queste coordinate verticali e orizzontali compaiono in modo
ancora pili chiaro sui pochi progetti originali dell’alto Gotico che si sono conservati. Nei pa-
linsesti di Reims addirittura si ha I'impressione che tali coordinate fossero servite al disegna-
tore addirittura come punto di partenza* (fig. 4). :

Tutto cid era rappresentabile attraverso una proiezione ortogonale, come anche per i progetti
e per i disegni relativi al dettaglio furono sufficienti le sezioni e gli alzati ortogonali. Le diffi-
colta nacquero solo quando si trattd di rappresentare la terza dimensione come nella raffigura-
zione del coro di Reims. I mezzi prospettici non erano ancora sufficienti per distinguere a
colpo d’occhio le parti del corpo della costruzione che andavano verso I'osservatore o quelle
che si allontanavano da lui. E laddove fallivano i mezzi grafici anche la forza immaginativa
degli architetti trovava i propri limiti.

Solo con questa formazione e quest’affinamento di un metodo di progettazione strettamente
grafico, durante la prima meta del XIII secolo si poté sviluppare la figura dell’architetto inte-
so in senso moderno, che fissa i suoi progetti indipendentemente dalla costruzione realizzata
e li trasmette agli artigiani esecutori’. Questa sempre piu chiara emancipazione dell’archi-
tetto progettista dagli artigiani permise infine, all'inizio del XIV secolo, che un pittore come
Giotto (1266-1337) diventasse uno dei piti eminenti architetti®.

E significativo che 'architettura gotica e i procedimenti gotici di progettazione prendessero
piede in Italia solo a Milano, la citta piu settentrionale, dove dunque si dovette consultare
sempre di nuovo architetti nord-europei’ (fig. 5). Le vere e proprie forze creative si mossero
in Toscana, tanto pili che a Firenze la tradizione locale ancora influenzata dal Tardoantico
e rappresentata dal Battistero o da San Miniato, era troppo potente per sottomettersi incondi-
zionatamente al nuovo stile nord-europeo. Non da ultimo tuttavia, grazie al Gotico, Giotto
e i suoi contemporanei riuscirono a riscoprire lo spazio pittorico andato perso alla fine dell’an-
tico, e cid con una sistematica che sarebbe stata inimmaginabile prima del Gotico e che poi
avrebbe condotto a passi rapidi alla prospettiva centrale di Brunelleschi.

Queste nuove capacita consentirono ai pittori di fissare con sempre maggiore esattezza e insi-
stenza la plasticita di un edificio e la spazialita del suo interno. Cio facendo essi aprirono an-
che possibilita del tutto nuove alla progettazione architettonica, mentre i cantieri del nord
rimasero prigionieri nella loro tradizione strettamente ortogonale®. Nei suoi progetti per il
campanile di Firenze lo stesso Giotto dovette essersi spinto gia oltre il disegno d’alzato stret-
tamente lineare, e aver impiegato colori, chiaroscuro e forse addirittura gia dei mezzi prospet-
tici, analogamente al progetto del 1350 circa per il campanile di Siena, che anche stilistica-
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mente segue direttamente il modello fiorentino®. Cosi come gia nel Gotico anche qui il me-
todo grafico di rappresentazione corrispose al carattere del progetto: al posto di uno scheletro
a filigrana subentrd un corpo stereometrico, al posto di linee astratte la preziosa materialita
di una superficie coerente. Probabilmente queste prime progettazioni illusionistiche precedet-
tero perfino i primi modelli, ancora sconosciuti all’alto Gotico francese, che proprio allora
appunto facevano il loro ingresso trionfale in Toscana'. Il modello dovette la sua nascita
senza dubbio allo stesso bisogno di illustrazione materiale e tridimensionale e potrebbe aver
rappresentato addirittura la risposta degli esperti edili all’illusionismo dei pittori architet-
ti'l, Di questa nuova chiarezza non solo approfittarono gli artigiani esecutori, ma essa creod
anche le premesse per una collaborazione pitu attiva dei committenti.

Questo nuovo modo di pensare tridimensionale si spinse ben presto oltre i confini della To-
scana. Quando Antonio di Vincenzo nel 1389 ebbe I'incarico per San Petronio a Bologna,
copid si il progetto a filigrana per il Duomo di Milano, la cui sezione risultava conseguente-
mente dalla pianta'? (fig. 5), ma cercd di conferire una vita materiale allo schema astratto
nella zona della base e del capitello e in un dettaglio della costruzione esterna sul verso. Non
c’¢ quindi da meravigliarsi se nel progetto finale si orientd verso il modello della cattedrale
fiorentina pit semplice, pit plastica e pilti spaziosa. Una simile tendenza verso la chiarezza
spaziale & osservabile gia verso il 1310 nella zona del portale sugli alzati per la facciata del
Duomo di Orvieto .

Il cantiere del Duomo di Firenze divenne cosi ben presto il centro dei nuovi metodi di progetta-
zione. Vi si era raccolta intorno al 1365 una tale abbondanza di progetti e di modelli, che si
decise di distruggerli tutti tranne il progetto definitivo'*. In genere il valore di un progetto ar-
chitettonico allora era legato esclusivamente alla sua realizzabilita. Dopo la realizzazione quin-
di veniva distrutto anche il progetto definitivo, cosicché oggi abbiamo numerose informazioni
scritte relative al cantiere del Duomo di Firenze risalenti al XIV secolo, ma non un solo disegno.
Quello datato 1425 del rivale di Brunelleschi, Giovanni di Gherardo da Prato, un dotto uma-
nista, proviene senza dubbio da questa tradizione, poiché allora I’architettura era in genere
cosa di competenza sia dei dotti che degli artisti® (fig. 6). Per la rappresentazione del pro-
blema - prima di tutto costruttivo - della curvatura della calotta della cupola egli si servi della
sezione strettamente ortogonale. In scala pili piccola aggiunse poi la pianta con le sue linee
geometriche ausiliari e tutta I’area della cupola, e cioé con quel collegamento di sezione e vista
prospettica, noto fin dal primo Trecento. Solo con I’aiuto della prospettiva e del chiaroscuro
altrettanto pittorico egli fu in grado di dimostrare i problemi della conduzione della luce, che
nel frattempo era diventata ugualmente una componente fissa dei calcoli architettonici.
Anche all’inizio del XV secolo quindi la progettazione illusionistica aveva piuttosto integrato
che sostituito la sezione ortogonale gotica, e nulla fa pensare che Brunelleschi e i suoi succes-
sori avrebbero rinunciato alla triade ortogonale di pianta, alzato e sezione '°.

Come Giotto, anche Brunelleschi (1377-1446) aveva iniziato come artista figurativo, occu-
pandosi della rappresentazione prospettica dello spazio pittorico ancora prima delle sue prime
costruzioni'’. Fissando per la prima volta in prospettiva centrale “corretta” il Battistero e
Piazza della Signoria, guido I'illusionistica rappresentazione architettonica verso vie pil
obiettive e uni architettura e pittura ancora piu strettamente 1’una all’altra di quanto non lo
fossero prima: lo spazio pittorico ebbe cosi una struttura architettonica, mentre ’architettura
divenne sempre pil pittorica, concepita come unita visibile da un punto fisso. Cio facendo
egli inaugurd anche una nuova fase del disegno d’architettura. Anche Brunelleschi - come
poi Leonardo - dovette analizzare I’effetto e le premesse costruttive dei suoi progetti con
'aiuto di diverse piante, prospettive e sezioni.

Anche durante la sua lunga permanenza a Roma egli si servi di metodi di rappresentazione
nuovi e pilt precisi per poter studiare e ricostruire assieme a Donatello - come scriveva il suo
biografo Manetti - i diversi tipi di edifici, i modi e le tecniche usati dagli antichi per la curva-
tura delle volte, gli ordini vitruviani o le proporzioni musicali - prestazioni pionieristiche del-
le quali poi il suo allievo Leon Battista Alberti avrebbe potuto approfittare direttamente '®.
E evidente che qui Brunelleschi procedette con una sistematica simile a quella che Alberti
avrebbe consigliato agli artisti figurativi per lo studio del corpo umano nel suo trattato del
1435 sulla pittura.

Nella prassi costruttiva Brunelleschi sembra essersi limitato a progetti strettamente ortogona-
li e a modelli, tant’¢ che, prima di intraprendere un lungo viaggio, lascid al capocantiere della
Loggia degli Innocenti solo un disegno di alzato in “braccio piccolo”, cioé in scala con le misu-
re in uso a Firenze'. Nei successivi progetti e modelli definitivi egli si limitod al semplice
corpo della costruzione, spiegando il dettaglio solo a voce - come si legge in Manetti - in mo-
do che gli operai spesso avrebbero avuto a disposizione solo informazioni insufficienti. E pro-
babile che egli procedesse allo stesso modo di Michelangelo, piti tardi, e progettasse un detta-
glio solo quando I'avanzare della costruzione lo richiedeva necessario. Non ¢’ alcun dubbio
che nel fare cid usasse anche disegni in scala 1:1, modelli di dettaglio e sagome, tanto pit
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Fig. 3 - Villard de Honnecourt
Sezione della zona superiore
della Cattedrale di Reims
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Fig. 4 - Palinsesto con progetto
per la Cattedrale di Reims
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Fig. 5 - Antonio di Vincenzo, rilievi del Duomo di Milano
Bologna, Museo di San Petronio, Cartella 389, n. 1, Cat. n. 6




che gli scalpellini allora erano ancora meno esperti nell’uso del vocabolario antico. I progetti
di dettaglio di Brunelleschi potrebbero essersi differenziati soprattutto nella loro stretta orto-
gonalita dall’architettura della Trinita di Masaccio (1401-28), che per il resto anche stilistica-
mente €& cosi vicina a Brunelleschi da apparire come se 'avesse progettata lui stesso?’. Al
contrario per esempio Ghiberti, di gran lunga molto pit attivo come scultore e tutto sommato
legato ancora piti strettamente alla tradizione del Trecento, nel suo progetto ugualmente dise-
gnato prima del 1428 per il Santo Stefano dell’Orsanmichele si attenne ancora al principio
dell’alzato prospettico?! (fig. 7).

Proprio quegli architetti-pittori e architetti-scultori, che svilupparono i nuovi metodi di rap-
presentazione, si allacciarono quindi sempre di piti e direttamente alla tradizione degli anti-
chi. Non per niente Leon Battista Alberti dedico intorno al 1435 il suo trattato sulla pittura,
nel quale descriveva gli antichi ordini di colonne come invenzione dei pittori, proprio al suo
amico e Maestro Brunelleschi??. Se la firmitas e I utilitas erano prerogative del vero e pro-
prio maestro edile, cosi solo 'architetto-pittore e I’architetto-scultore dotato nel disegno po-
tevano adempiere al terzo postulato di Vitruvio e aiutare 'architettura a raggiungere la venu-
stas, la bellezza, e progettarne gli ornamenti.

I contrasti fondamentali tra le costruzioni di Brunelleschi e quelle di Alberti non devono trar-
re in inganno sul fatto che Alberti (1404-72) probabilmente fu I'unico contemporaneo ad af-
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Fig. 6 - Giovanni di Gherardo
Gherardi
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Fig. 7 - Lorenzo Ghiberti
Progetto

per la nicchia di Santo Stefano
Parigi, Musée du Louvre
Cabinet des Dessins

Inv. 1231

Fig. 8 - Agostino di Duccio
(da L.B. Alberti?)

Tempio di Minerva

particolare

Rimini, San Francesco, Arca
degli Antenati e dei Discendenti
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ferrare in pieno i metodi di rappresentazione e di progettazione di Brunelleschi e a svilupparli
ulteriormente. Nel suo De re aedificatoria egli consiglio agli architetti principianti di studiare
e di analizzare a fondo tutti gli edifici pit significativi, anzi addirittura di averli sempre vicini
sotto forma di modelli: “diligentissime spectabit, mandabit lineis, notabit numeris, volet se
deducta esse modulis atque exemplaribus; conoscet repetet ordinem locos genera numerosque
rerum singularum”?,

La nuova sistematica di Alberti relativa allo studio degli antichi approntd un metodo di pro-
gettazione non meno fondamentale. Con un rigore quasi polemico stabili una separazione tra
i procedimenti ortogonali di progettazione, dei quali si doveva servire I’architetto, e la rappre-
sentazione architettonica prospettica del pittore - certamente perché cresceva la tentazione
di sorprendere i committenti con vedute seducenti di un progetto?*. Di nuovo il modello in
“non perscriptio-
ne modo et pictura, verum etiam modulis exemplariisque factis asserula”?’; solo il modello
puo fornire 'informazione definitiva sulla posizione e disposizione, sullo spessore dei muri
e delle volte o sui costi dell’edificio. Un modello cosi esatto presupponeva perd gia la triade
di pianta, alzato e sezione, ecco perché per Alberti modello e disegno non rappresentarono
alcuna alternativa, ma furono mezzi complementari sulla via per realizzare un progetto com-
dando maggior

legno gli offri la garanzia piu sicura di sviluppare un progetto fino in fondo:

pleto. Separando del tutto il progetto cosi maturato dalla sua realizzazione,
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peso ai “lineamenta”, cioé alla progettazione artistica, trasse 'ultima conseguenza dallo svi-
luppo che si era avviato dal Gotico in poi.

Grazie alla sua formazione profondamente umanistica e alla sua lunga permanenza a Roma,
Alberti poté approfondire lo studio dell’antico ancora pit di Brunelleschi, anzi nel suo De
re aedificatoria arrivd a rinnegare ampiamente la differenza tra gli edifici antichi e quelli
contemporanei?. Se anch’egli comincid come pittore e decord i suoi primi edifici con com-
plessi ornamenti, dovette essere egli stesso un virtuoso disegnatore, anche se I'unico disegno
noto fino a ora ne fornisce solo una pallida idea?”. In esso egli colloco le diverse funzioni di
un antico impianto termale in un’area quadrata. La struttura di questa pianta assomiglia tanto
a quella della Villa Medici a Fiesole, come se anche questa fosse stata ideata o almeno ispirata
dallo stesso Alberti?’*, Egli dovette aver preparato successive opere complesse come San-
t’Andrea in Mantova attraverso accurati studi ortogonali, in base ai quali venne poi realizzato
un modello?. T suoi disegni “pittorici” dell’antico potrebbero essere apparsi come gli sfondi
dei due rilievi della tomba malatestiana di Agostino di Duccio del 1454% (fig. 8).

Il seme dell’insegnamento di Alberti germind del tutto solo dopo il 1500. Tuttavia anche se
non sapessimo niente dei metodi di rappresentazione di Brunelleschi e di Alberti, il loro effet-
to sarebbe leggibile gia solo dai mutamenti dell’arte toscana a partire dal 1430. Il riflesso piu
diretto lo si riscontra forse nello scultore fiorentino Filarete (1400 ca.-1469 ca.)*. Gia nei
rilievi del portale di San Pietro (1433-45 ca.) egli ricostrui i monumenti romani e i baldacchini
imperiali con uno sfarzo anticheggiante, non reperibile né in Donatello né in Ghiberti, e che
sarebbe ritornato solo nel Tempio Malatestiano di Alberti’!. E anche se in esso Filarete eb-
be ancora difficolta ad appropriarsi pienamente dello spazio pittorico e della prospettiva, in
questa fase sembra gia essere stato stimolato direttamente da Alberti, che all’epoca era appun-
to al servizio del papa.

L’influsso albertiano ¢ comprensibile ancora piti concretamente nella descrizione di Filarete
della citta ideale di Sforzinda, nella quale erano confluite anche le sue esperienze come archi-
tetto del duca di Milano*. E significativo che egli vi elogiasse soprattutto il “disegno [di
Alberti], il quale ¢ fondamento e via d’ogni arte che di mano si faccia, e questo lui intende
ottimamente, e in geometria e d’altre scienze & intendentissimo”*’. Con I’espressione “dise-
gno” Filarete intese qui la stessa cosa intesa da Alberti con “lineamenta”, vale a dire I'ideazio-
ne e non la sua configurazione grafica, la progettazione grafica, da Alberti definita con I’e-
spressione “pictura”. Filarete si occupo di cid in un altro punto, dove distinse tra I’abbozzo
non in scala, ciog il “disegno in di grosso”, e quello munito di un reticolo in braccia, ciog
il “disegno proporzionato”** - come fece lo stesso Alberti in una lettera del 1470 a Ludovi-
co Gonzaga®. A questa lettera egli aveva allegato un bozzetto d’idea per Sant’Andrea an-
notando: “Se ve piasera daro modo de rectarlo in proportione”. Dalla pianta in scala Filarete
sviluppo infine il modello in legno, il “disegno rilevato”.

Filarete sapeva della costruzione dei Palazzi Medici e Rucellai e cosi anche nella rappresenta-
zione della pianta di palazzo sul foglio 66r del Trattato di Architettura potrebbe essersi ispirato
ai progetti di Brunelleschi o di Alberti*. Nella maggior parte delle piante rimanenti egli in-
serl, secondo la consuetudine medievale, ancora I’alzato delle arcate. Benché anche allora
avesse ancora da lottare occasionalmente con la prospettiva, disegno gli edifici per lo pit in
prospettiva o in alzato prospettico e con uno sfumato - poiché le sezioni strettamente ortogo-
nali sarebbero state poco comprensibili al committente. Che anche I’alzato ortogonale gli fos-
se familiare, lo dimostrano per esempio le sue proposte per diverse forme di finestra’’.
L’influenza di Alberti, anche se non il suo modo di rappresentazione, si fa notare infine nelle
sue ricostruzioni di tipologie antiche, come il circo, I'anfiteatro e il teatro, e di monumenti
esemplari, come il Colosseo, o di antichi motivi come il sistema di Castel Sant’ Angelo, o del-
Iallora ancora poco usata combinazione di archi su pilastri e ordine vitruviano come traman-
dato dai teatri antichi’®.

Sebbene su un piano pit dilettantesco anche il contemporaneo di Filarete, Ciriaco d’Ancona,
si servi gia di simili procedimenti di rappresentazione, sia che fissasse il Partenone in modo
quasi ortogonale, il Tempio di Adriano in Kyzicus in alzato e in alzato prospettico o Hagia
Sofia in prospettiva a volo d’uccello e in sezione prospettica®. La sua veduta di Castel San-
t’Angelo fa pensare addirittura a un diretto scambio con Filarete .

Anche Francesco di Giorgio (1439-1502) - di una intera generazione pil giovane - inizio co-
me pittore e scultore e solo nella seconda meta della sua vita divenne uno dei pil ricercati
architetti e ingegneri d’Italia*!. Egli studio e rilevd i monumenti antichi spingendosi fino al-
la Campania e fu attivo come traduttore di Vitruvio e autore di trattati d’architettura®.
Nonostante tutta I'universalita della sua cultura e la sua abilita nell’arte del disegno e il gran-
de ingegno architettonico i suoi studi sull’antico non raggiunsero la perfezione tecnica teoriz-
zata dall’ Alberti. Nessuno dei suoi rilievi sarebbe stato traducibile in un modello che reggesse
ai criteri albertiani, come anche i suoi ordini vitruviani non si basarono ancora sul trattato
albertiano®. La sua riproduzione del Colosseo in pianta, sezione prospettica e veduta corri-
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Fig. 9 - Francesco di Giorgio
Veduta e pianta del Colosseo
Torino, Biblioteca Reale

Codice Saluzziano 148, f. 71r

Fig. 10 - Il Cronaca

Capitello ionico del Battistero
di Firenze

Montreal, Canadian Center for
Architecture, Castellino
drawings, f. 5r
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sponde a un modo di rappresentazione gia in uso prima di Alberti e, nella sua semplificazione
schematica, va solo di poco oltre la veduta di Filarete di circa trent’anni anteriore* (fig. 9).
Questo fatto puo essere spiegabile considerando il clima culturale della sua citta natale, Siena,
lontana dagli ambienti in cui ferveva il dibattito architettonico e non si trova piti nei disegni
quasi contemporanei di fiorentini come il Cronaca o Giuliano da Sangallo. Questi erano cre-
sciuti nello spirito di Brunelleschi e di Alberti, ecco perché il Cronaca (1458 ca.-1508) sembra
aver studiato gia in gioventll i monumenti pilt significativi di Roma e della sua citta natale
rappresentandoli con esattezza in scala®. Stando a Vasari, all’epoca egli lavorava presso An-
tonio del Pollaiolo e aveva quindi un’esperienza diretta nel campo figurativo. Piti tardi fu atti-
vo solo come architetto e si servi unicamente del metodo ortogonale di rappresentazione. Co-
me gia Brunelleschi, egli si limitd nei primi disegni alla pura linea di contorno, usandola forse
anche nei progetti*. Misurd basi, capitelli e cornici con una precisione degna di Alberti e
rappresentd per esempio i capitelli gia in pianta, alzato e veduta laterale*” (fig. 10). I suoi
fogli pitt maturi, nei quali mostrd d’intendersi anche di mezzi pittorici come ’acquarello, le
concessioni puntuali alla prospettiva e I'inserimento di ornamenti figurativi si avvicinano ai
disegni dell’antico di Giuliano da Sangallo, con il quale aveva lavorato nel 1493 alla Sacrestia
di Santo Spirito e con il quale forse aveva avuto uno scambio anche di disegni dell’antico *.
E immaginabile quindi che anch’egli realizzasse occasionalmente vedute prospettiche.
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Anche Giuliano da Sangallo (1445 ca.-1516) ebbe una formazione sia come artigiano edile
che come scultore. Come disegnatore figurativo si orientd prima di tutto verso il Ghirlandaio
(1449-94)®. Sta di fatto che il decoro figurativo degli antichi monumenti, come egli lo am-
mird sugli archi di trionfo, ebbe nei suoi disegni un ruolo ancora piti determinante che nella
maggior parte dei disegni dei suoi contemporanei. Secondo le notizie da lui stesso fornite,
Giuliano comincid con i suoi studi sull’antico gia verso il 1465 a Roma, dove potrebbe aver
incontrato anche Alberti*®. Sembra pero aver rielaborato i propri taccuini molto piu tardi a
Siena e in Vaticano, si che vi si possono trovare tutt’al piti copie parzialmente corrette di
questi primi studi’!.

Il Taccuino Senese, senza dubbio il primo dei due taccuini, contiene esclusivamente solo i
disegni dell’epoca antecedente al 1500 e riflette forse anche nei progetti e rilievi non databili
i suoi anni al servizio di Lorenzo il Magnifico (1483-92 ca.) e del cardinale Giuliano della
Rovere (1494-97 ca.)>?. In essi egli fu ancora pit avaro nei confronti di mezzi pittorici come
il chiaroscuro o la prospettiva, rispetto al “Libro” vaticano, ponendosi con cid ancora molto
pili vicino ai fogli maturi del Cronaca. Dei pochi edifici postantichi, e tra questi anche alcuni
dei piti anticheggianti tra le sue creazioni, egli mostrd solo la Cappella Piccolomini a Siena
e la Torre degli Asinelli a Bologna in alzato prospettico, tutti gli altri solo in pianta®’. Tra
i monumenti antichi preferi quelli con facciate relativamente piatte, aggiungendo solo occa-
sionalmente la veduta laterale e una pianta schematica. Queste rappresentazioni possono esse-
re forse archeologicamente piti corrette delle vedute dei monumenti antichi, dipinta da Botti-

celli o da Perugino nella Cappella Sistina gia fin dal 1481, ma non raggiungono di gran lunga

la loro chiarezza e il loro splendore anticheggiante .

Nel Taccuino Senese Giuliano riservd solo al Colosseo uno studio veramente analitico, rap-
presentandolo in pianta, alzato, sezione prospettica e veduta in prospettiva” (fig. 11-13).
Mentre nella sezione, nell’alzato e nella pianta del sistema a pilastri procedette in maniera
di gran lunga pit esatta di Francesco di Giorgio, conferi alla pianta una forma quasi circolare
- una correzione forse consapevole, che & tanto pilt sorprendente se si pensa che gia Alberti
e Manetti avevano accennato a piante ovali e Filarete o Francesco di Giorgio erano arrivati
sostanzialmente piu vicini all’effettivo ovale della pianta.

Nella sezione Giuliano da Sangallo si accontento di informazioni talmente sommarie che dif-
ficilmente avrebbero incontrato I’approvazione di Leon Battista Alberti. Anche nei suoi studi
degli ordini antichi si avverte che gli insegnamenti albertiani non gli erano familiari e che
dovette elaborare autonomamente, passo dopo passo, il vocabolario degli ordini antichi’.
Perfino nel suo ultimo progetto, databile dopo la morte di Bramante, la trabeazione dorica
ha ancora un effetto sorprendentemente arcaico’’.

Sul procedimento di progettazione dei primi anni di Giuliano i fogli del Taccuino Senese non
dicono molto di pit, se non che egli conosceva bene i metodi di rappresentazione ortogonali
e prospettici allora in uso e che tutto sommato procedeva con ancora meno esattezza di quan-
to non avrebbe fatto nei suoi ultimi anni. I suoi progetti di presentazione dovevano rassomi-
gliare alle piante per Santa Maria delle Carceri del 1485 circa®® (fig. 14).
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Fig. 11 - Giuliano da Sangallo
Pianta del Colosseo
Siena, Biblioteca Comunale

Taccuino S IV 8, f. 7r

Fig. 12 - Giuliano da Sangallo
Colosseo, sezione

Siena, Biblioteca Comunale
Taccuino S 1V 8, f. Sv

Fig. 13 - Giuliano da Sangallo
Alzato del Colosseo

Siena, Biblioteca Comunale
Taccuino S 1V 8, f. 6r
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Fig. 14 - Anonimo

Pianta per Santa Maria

delle Carceri in Prato

Firenze, Uffizi, Gabinetto

dei Disegni e Stampe 1607 Ar
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I suoi schizzi potrebbero gia allora essere apparsi come quelli posteriori al 1503: proposte ve-
loci ma precise per la soluzione di concreti problemi architettonici, come dovettero averli rea-
lizzati anche Brunelleschi e Alberti®’.

Un’idea concreta delle molteplici possibilita prospettiche di simili schizzi, risalenti all’epoca
antecedente il 1500, viene fornita dai disegni d’architettura di Leonardo (fig. 26), il quale,
nei suoi anni milanesi si occupd solo di alcuni aspetti della tradizione lombarda e poco dei
tardi lavori di Alberti e dei primi del suo amico Bramante. Si rivolse invece, sebbene in modo
molto pit abile e inventivo di Giuliano, verso i prototipi fiorentini come la cupola del Duo-
mo, il Battistero o Santa Maria degli Angeli. Come autentico fiorentino gli stava piti a cuore
il corpo cristallino dai contorni chiari che non I'espansione dello spazio interno, I’organismo
crescente per aggregazione di cellule che non I’antica monumentalita. Negli schizzi per la cu-
pola del Duomo di Milano anch’egli si servi della triade di pianta, sezione e alzato (fig. 15).
L’unico schizzo conservatosi risalente agli anni milanesi di Bramante si differenzia gia nella
sua impaziente dinamica dalla precisione scientifica di Leonardo®! (fig. 16). E questo suo gi-
rare intorno, questo suo circoscrivere resta caratteristico anche nei suoi schizzi romani. Bra-
mante (1444-1514), coetaneo di Giuliano, si era formato nella cerchia di Piero della France-
sca, di Melozzo da Forli e di Mantegna, e conobbe di conseguenza il suo maggior ispiratore,
Alberti, in un primo momento da un punto di vista completamente diverso rispetto ai
fiorentini®?. Come i tre precedenti fondatori dell’architettura rinascimentale, Giotto, Bru-
nelleschi e Alberti, anch’egli si avvicind alla costruzione indirettamente passando attraverso
lo spazio pittorico. Il suo presumibile maestro, Piero della Francesca, intorno al 1480, seguen-
do gli insegnamenti di Alberti, aveva fornito nel suo trattato De prospectiva pingendi indicazio-
ni dettagliate sulla rappresentazione prospettica dell’architettura da diversi angoli visuali, in-
dicando nuove vie anche nell’illuminazione naturale dei suoi spazi pittorici® (fig. 17). Egli
seppe collegare le figure della sua Flagellazione in modo cosi organico nello spazio, come seppe
fare solo Giovanni Bellini - premesse queste tutte importanti per I'incisione Prevedari di Bra-
mante del 1481, I'unica testimonianza grafica dei suoi esordi milanesi®*.

Benché Bramante all’epoca avesse gia circa trentasette anni, 'aurea latinitas del vocabolario
architettonico sembra averlo interessato solo marginalmente. Probabilmente all’epoca non
era ancora stato a Roma, per studiare personalmente i monumenti antichi®. In questa fase
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Fig. 16 - Donato Bramante
Schizzo per la galleria interna
di Santa Maria presso San Satiro
particolare

Milano, Arch. dell’Ente Com.
di Assistenza di Milano

chiese ed altari
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Fig. 15 - Leonardo da Vinci
Schizzi per pianta, sezione e
esterno del tiburio

del Duomo di Milano
Codice Trivulziano f. 8v-9r
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Fig. 17 - Piero della Francesca
Veduta prospettica di cupola
da De prospectiva pingendi
Parma, Bibl. Palatina, n. 1576
i )
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pingendi, ed. G. Nicco Fasola, Firenze
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gli stava molto pili a cuore la rappresentazione di uno spazio espanso, ecco perché si appello
alla capacita immaginativa dell’osservatore di ampliare il frammento in rovina in tutte le dire-
zioni, anzi di entrare con la fantasia nel quadro, di accompagnarsi ai capannelli di gente e
di penetrare fin nell’angolo pitt nascosto della guincunx. Questo suggestivo coinvolgimento
dell’osservatore nello spazio pittorico potrebbe averlo appreso semmai dal suo amico Leonar-
do, non certo da Piero o da Mantegna o da Melozzo. Ecco perché fu predestinato come nes-
sun altro a rendere fruttuose per I’architettura le esperienze - ormai quasi bicentennali - dei
maestri italiani sullo spazio pittorico.

Come Brunelleschi e Alberti, cosi anche Bramante gia durante i due decenni circa del sug
soggiorno a Milano dovette aver compiuto una netta distinzione tra le rappresentazioni “pit-
toriche”, come per esempio quelle dell’incisione Prevedari e dei suoi affreschi, e la progetta-
zione architettonica, alla cui base probabilmente pose ugualmente la triade ortogonale di
pianta, alzato e sezione. Cid & avvalorato non solo dal suo schizzo per la galleria di Santa Ma-
ria presso San Satiro®, ma anche dalla sorprendente corrispondenza tra I'interno e 'esterno
di questa chiesa - una corrispondenza come non la si riscontra in nessun’altra precedente co-
struzione del Rinascimento italiano e che fu evidentemente ispirata dal Gotico®’.

Gia prima della sua attivita in veste di consulente del cantiere del Duomo di Milano e di uno
degli architetti del Duomo di Pavia, Bramante ebbe a Milano I'opportunita di confrontarsi

con i principi strutturali della costruzione gotica. E poiché egli, molto piti dei suoi contempo-
ranei, considerd sempre I'intero organismo della costruzione, dovette essere particolarmente
affascinato dalla trasparenza della struttura costruttiva gotica. Mentre le cupole tardoantiche,
come per esempio San Lorenzo a Milano, che lo avevano ispirato nelle sue concezioni
spaziali®®, mostravano tutto il loro splendore innanzitutto all’interno, il Gotico aveva sapu-
to concatenare lo spazio interno e quello esterno strettamente tra di loro, consentendo cosi
di leggere I'interno sull’esterno e viceversa (fig. 2, 3). Occorse quindi I’ingegno di un Braman-
te per fondere in uno stile unitario ’ampia spazialita inondata di luce delle costruzioni centra-
lizzate tardoantiche con la trasparenza verticalizzante e scheletrica della cattedrale milanese
e della monumentalita imperiale dell’Alberti maturo.

L’unico disegno che pud fornire un’idea del metodo di progettazione di Bramante a Milano,
¢ il grandioso progetto di facciata conservato al Louvre, sebbene sembri essere stato tracciato
solo verso il 1505 dal suo allievo Cristoforo Solari (cat. n. 58). L’ordine gigante vi rispecchia
- del tutto in senso gotico - la struttura portante delle tre navate, gli archi rispecchiano le
volte, e le arcate a colonna forse gallerie correnti tutt’attorno. I residui prospettici nella fine-
stra tonda e nel cornicione non nuocciono all’obiettivita ortogonale di questo progetto - pro-
babilmente il primo progetto dettagliato di alzato che si sia conservato del Rinascimento.
Analogamente alle aperture parietali profondamente ombreggiate essi rivelano piuttosto gli
sforzi di chiarire al committente anche i disegni di presentazione strettamente ortogonali.
Anche degli anni romani di Bramante, cio¢ del periodo compreso tra il 1499 e il 1514, si sono
conservati solo pochi fogli®. Secondo quanto scritto da Vasari, Bramante si dedicod in un
primo momento completamente allo studio dell’antico, che fino ad allora aveva conosciuto
soltanto tramite Brunelleschi, Alberti e gli altri suoi maestri - non diversamente dal suo amico
Leonardo™. Con quale rapidita si approprid non solo degli ordini antichi e dell’antico lin-
guaggio formale, ma anche degli antichi sistemi e tipologie o dell’insegnamento di Vitruvio
e di Alberti, ¢ testimoniato gia dagli edifici dei primi anni come il Tempietto, Palazzo Caprini
o il Cortile del Belvedere™. Gia la presenza dei fregi dorici concentrici del Tempietto -
quattro sulla stessa costruzione tonda e forse tre altri sul cortile tondo circostante! - presup-
pose calcoli dettagliatissimi ed esattissimi metodi di rappresentazione - in breve: un metodo
pit elaborato di quanto avesse richiesto qualsiasi precedente costruzione rinascimentale’.
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Nella ripartizione della periferia dei diversi cerchi in metope e triglifi Bramante dovette ricor-
rere senza dubbio a calcoli aritmetici come li avrebbe poi eseguiti per esempio anche il suo
allievo Antonio da Sangallo il Giovane per la trabeazione dorica di Palazzo Farnese, ser-
vendosi in cid probabilmente perfino dell’aiuto di matematici. Ad ogni modo dovette aver
studiato esattamente il progetto definitivo nel modello.

L’unico disegno dell’antico conservatosi e probabilmente autografo risale tuttavia solo al pe-
riodo intorno al 1505 (cat. n. 281). All’epoca Bramante aveva appena iniziato la nuova pro-
gettazione di San Pietro e cosi fu costretto a conoscere esattamente non solo gli antichi tipi
di edifici e il vocabolario antico, ma anche gli antichi metodi di costruzione. Con I’aiuto di
una scala di misurazione in palmi romani abbozzo evidentemente sul posto, a sanguigna, la
pianta delle Terme di Diocleziano, per poi riportare in inchiostro specialmente dettagli signi-
ficativi e le misure arrotondate. Forse per primo, dagli antichi in poi, comprese il complesso
gioco complementare di spazi e masse murarie e non esitd nemmeno a servirsi poco dopo degli
stessi mezzi di configurazione nel suo grande piano di pergamena per San Pietro (cat. n. 282).
Lo stesso blocco chiuso con il braccio della croce sporgente a formare un avancorpo o gli otta-
gonali ambienti d’angolo e le loro misure furono ispirati dalle Terme di Diocleziano. Qui pero
Bramante segul fondamentalmente altri principi formali, se fece irradiare il suo organismo
centrifugalmente dalla cupola dominante della croce greca. Ecco dunque perché abbozzo gia
sul retro di Uffizi 104A uno studio precedente del piano di pergamena e lo circondo - in per-
fetta analogia con le Terme - con un ampio peristilio concentrico, che si allarga in esedre e
viene cinto da torri d’angolo.

I progetti conservatisi del cantiere di San Pietro risalenti agli anni 1505-097*, consentono
ora per la prima volta di gettare uno sguardo concreto e dettagliato sui complessi metodi di
progettazione del Rinascimento. Certamente all’inizio ci fu uno schizzo tracciato a mano libe-
ra sul tipo di Uffizi 8Av (cat. n. 280), per fornire al papa una prima idea. Dopo essersi accor-
dati su un sistema a guincunx, sulla posizione del sepolcro di Pietro e dell’altare maggiore,
e sul riutilizzo del coro di Niccold V, Bramante incaricd il suo assistente di disegnare una
prima pianta in scala, vale a dire quindi - servendosi della terminologia di Filarete - un “dise-
gno proporzionato”. Il suo assistente Antonio di Pellegrino parti da realta locali, da forme
schematiche e misure tonde, come avrebbe fatto poi anche nel primo progetto per il Palazzo
dei Tribunali. Queste misure furono dedotte - seguendo il metodo descritto dal Filarete -
da un semplice reticolo a quadrati basato sulla meta della larghezza della navata centrale del
coro di Niccold V, vale a dire 20 braccia??. In cid ebbe assoluta priorita il sistema centrale
a quincunx e in un primo momento rimasero ancora indefiniti i confini esatti della costruzione
esterna e il sistema del corpo longitudinale. Numerosi progetti intermedi andati persi dovette-
ro poi aver preparato il successivo progetto conservatosi, che per via della sua preziosa perga-
mena, dell’acquarello accurato e del formato insolitamente grande si identifica come il dise-
gno per la presentazione del progetto al papa (cat. n. 282).

Se Bramante in esso esegui solo la meta del presumibile edificio centralizzato non fece altro
che seguire lo stesso metodo usato per la meta sinistra di Uffizi 3Ar e per gli altri numerosi
progetti di quegli anni (cat. nn. 280, 283, 288, 296): proprio perché la prosecuzione era cosi
inequivocabile egli vi poté rinunciare. Anche se sul margine inferiore della pergamena tutt’at-
torno leggermente tagliata potrebbe essersi trovata una scala in palmi romani, I’approssimativa
estensione del progetto tuttavia & gia visibile nell’ampiezza costante dell’arco della cupola. Co-
me su Uffizi 3Ar la meta ampiezza della navata centrale servi ora come modulo per un reticolo

di 60 x 60 palmi. Bramante scelse inoltre una scala esatta 1:150, in modo che due moduli e mez- -

zo fossero lunghi esattamente un palmo. Come in due progetti di poco successivi (cat. nn. 283,
288) egli poté costruire cosi dalle sessanta sottounita del palmo, i minuti, un reticolo di misura-
zione, le cui caselle erano larghe rispettivamente 2 minuti (7,4 mm circa) e nel progetto corri-
spondevano a cinque palmi.

Pertanto ¢ consentito presupporre che Bramante avesse preparato gia la pianta di pergamena
per mezzo di un analogo studio in sanguigna con reticolo di misurazione e potesse quindi desu-
mere col compasso da questo le singole misure senza difficolta. Le linee ausiliarie, necessarie
anche per una trascrizione pilt o meno meccanica, potrebbe averle riportate prima in sanguigna
e poi averle cancellate. Un progetto di presentazione come Uffizi 1A perd presupponeva gia
riflessioni dettagliate sull’alzato, e infatti gli schizzi di pianta e di alzato vennero uniti su tre
dei suoi ulteriori studi preparatori (cat. nn. 280, 283, 288).

La pianta di pergamena tuttavia si distingue da un vero e proprio progetto esecutivo gia per
il suo carattere ideale. Bramante infatti si accinse alla sua elaborazione dettagliata solo dopo
aver convinto il papa del progetto. Rafforzod cosi i pilastri e gli archi di volta e verificd ogni
dettaglio secondo criteri statici, funzionali ed estetici (cat. n. 283), prima di far coniare la famo-
sa medaglia (cat. n. 284)". Quando poi nonostante tutto il papa respinse il progetto, Bra-
mante si vide costretto a ricominciare. Un ripensamento sull’edificio precedente, un raffor-
zamento ancora pil radicale della struttura portante e un’eliminazione di tutti gli spazi se-
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2 Frommel, Sangallo et Michel-Ange
(1513-1550), in: Le Palais Farnése, ed. A.
Chastel, Rome 1981, I, 1: 135, fig. 21.
73 Frommel, San Pietro, 398-423.

3a Op, cit., fig. 2.

7% Op, cit.
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Fig. 18 - Baldassarre Peruzzi
Veduta dell’interno

di Santo Stefano Rotondo
Firenze, Uffizi

Gabinetto Disegni e Stampe
Sant. 161 recto

condari superflui lo condussero passo dopo passo verso il definitivo progetto esecutivo dell’a-
prile del 1506. I progetti intermedi conservatisi testimoniano come egli in questa seconda fase
di progettazione partisse nuovamente da schizzi (cat. nn. 283, 287, 288), come li approfondis-
se fin nei dettagli in progetti con reticolo di misurazione e cosi facendo si chiarisse continua-
mente le singole parti con 'aiuto di schizzi di alzato. Nessun altro progetto dell’architettura
rinascimentale permette un analogo e cosi ampio sguardo nella graduale genesi di un comples-
so organismo come la pianta a sanguigna Uffizi 20A: in essa Bramante ebbe sempre presente
davanti agli occhi la vecchia Basilica, alla cui venerabile identita il papa dava sempre pili peso.
11 suo virtuosismo grafico consenti a Bramante di disegnare numerose fasi, una sull’altra, su
un unico foglio, con una tale perfezione tecnica da poterle ampiamente distinguere ancora
oggi. In un primo momento si servi di compasso e riga per poi proseguire sempre pili spesso
anche a mano libera, orientandosi in cio sul reticolo di misurazione e riunendo ogni tanto
due delle sue case di 5 palmi con un segno.

In una pianta analoga poi egli dovette aver preparato anche il progetto esecutivo e solo dopo
fu in grado di preparare gli esatti alzati e il modello in legno della primavera del 1506 (cat.
nn. 293, 292). Lo stesso modello era gia di nuovo superato al momento in cui iniziarono i
lavori. Ma solo allora, dopo aver definitivamente stabilito le misure fondamentali, ebbe inizio
il lungo e complicato processo dei progetti per i dettagli, per lo piti ortogonali: disegni esecuti-
vi e di bottega (cat. nn. 295, 296, 297), dai capitelli fino ai pennacchi e alle centinature. Ad
ogni modo questa serie continua di progetti mostra come Bramante sulla lunga via dal sempli-
ce schema ideale attraverso il progetto di presentazione gia molto pilt complesso, fino al
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progetto esecutivo, si scostasse sempre di piti dalle forme semplici, dal modulo preciso e dal
reticolo, come le misure si fossero complicate gia sulla pianta a sanguigna e come egli poi ripor-
tasse |’originario modulo di 60 palmi solo sulle arcate 7>, Per lui reticolo e modello furono pri-
ma di tutto mezzi ausiliari, e percio tutti i tentativi di riscoprire nel progetto esecutivo propor-
zioni ideali analoghe a quelle dei primi progetti sono destinati a fallire.

Né ’architetto né il committente rinunciarono a intraprendere modifiche durante I’esecuzione.
Poiché proprio i dettagli venivano rielaborati solo quando si raggiungeva il punto della loro col-
locazione, le modifiche delle forme rispecchiarono anche I’evoluzione dell’architetto - I’esem-
pio pili chiaro & forse la Cappella Medici iniziata nel 1519, dove Michelangelo sacrifico all’inno-
vativa invenzione del dettaglio addirittura I'unita formale 7. Ecco perché, forse anche a segui-
to di riflessioni statiche, Bramante lascio indefinita fino alla fine ’esatta forma della cupola.
Dopo la morte di Giulio II, quando erano gia realizzati gli archi della volta e del coro, Leone
X - come tanti suoi successori! - diede disposizioni affinché si procedesse subito a una nuova
e ampia progettazione: il progetto sarebbe dovuto diventare pili grande, piti sontuoso e pitl
antichizzante (cat. nn. 306, 307). A questa fase di progettazione, alla quale Bramante dedicod
i suoi ultimi anni di vita, risale poi anche il suo monumentale progetto della cupola, che Serlio
copio forse dal progetto originale (cat. n. 303). Questo progetto merita una particolare atten-
zione gia per il suo modo di rappresentazione. E in assoluto il primo progetto conservatosi,
dove la pianta e le rappresentazioni complementari di alzato e sezione si riferiscono I'uno al-
Ialtro in scala. Probabilmente questa stretta connessione della triade ortogonale fu opera del-
lo stesso Bramante, che come nessun altro si trovo sotto I'impressione della trasparenza strut-
turale del Gotico e che gia nei progetti per i pennacchi aveva messo pianta e sezione in rappor-

to complementare tra loro (cat. n. 296). Disegnando nella pianta anche la lanterna, illustro -

- analogamente al progetto per il tempietto ugualmente tramandato da Serlio - i rapporti ra-
diali tra le parti portanti e quelle di scarico della cupola e della lanterna. In questa sistematica
assiale ugualmente risalente al Gotico sta una delle differenze fondamentali rispetto al proto-
tipo piti importante della cupola di San Pietro, il Pantheon. Ne risulta quindi di nuovo una
stretta interdipendenza tra progetto e metodo rappresentativo.

Se il pensiero strutturale di Bramante porto al perfezionamento del procedimento ortogonale
di progettazione, la qualita eminentemente visuale delle sue architetture e il ruolo predomi-
nante della luce richiesero fin dall’inizio anche progetti in prospettiva centralizzata con forti
contrasti in chiaroscuro, vale a dire un metodo di rappresentazione analogo a quello gia usato
da lui nell’incisione Prevedari (cat. n. 121). Bramante ricorse alla prospettiva centralizzata
non solo per il coro del suo primo edificio milanese, la Chiesa di Santa Maria presso San Sati-
ro, ma anche per i suoi edifici romani come per esempio il Cortile del Belvedere”. Egli con-
cepi entrambi questi edifici come un’unita spaziale e visiva e in entrambi i casi superd i condi-
zionamenti dell’area edificabile con mezzi pittorici. Mentre perd nella chiesa milanese aggiun-
se al corpo longitudinale regolare la finzione scenografica di un braccio del coro, non accessi-
bile ai sacerdoti, a Roma esegui I’accorciamento dei pilastri del Cortile della Pigna cosi imper-
cettibilmente da essere notato solo in tempi recenti, intrecciando cosi spazio pittorico e archi-
tettura in un modo fino allora sconosciuto. J
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Fig. 19 - Bernardo
della Volpaia
Sezione del Colosseo

Londra, Soane’s Museum
Codice Coner, f. 39 A

Fig. 20 - Raffaello

Progetto per scenografia
Firenze, Uffizi

Gabinetto Disegni e Stampe
560Ar e 242Ar

¢ Frommel, San Pietro, fig. 23.

74 Frommel, San Eligio und die Kuppel der
Cappella Medici, in: Akten des 21. Interna-
tionalen Kongresses fiir Kunstgeschichte
Bonn 1964, Berlin 1967, II: 53 sg.

75 Bruschi 1969: 295 sg.
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D’effetto spaziale da una posizione ideale - nel caso del Cortile del Belvedere dalle stanze
del papa nell’appartamento Borgia - venne esaminato da Bramante perd anche in progetti,
dove non fu costretto a ricorrere ad artifici prospettici, come per esempio nella grande pianta
a sanguigna per San Pietro (cat. n. 288). Negli schizzi sul verso fisso il punto di vista in una
posizione relativamente bassa nella volta a crociera e in una volta a vela e in una posizione

alta sul tamburo e sulla costruzione esterna. Analoghi cambiamenti del punto di vista si posso-

no osservare anche nelle sue immagini per medaglie: egli mostrd la costruzione esterna di San -

Pietro che cresceva gerarchicamente, in veduta frontale da una posizione bassa, il Cortile del
Belvedere, difficile da rappresentare di fronte, in prospettiva a volo d’uccello da una posizio-
ne laterale: in entrambi i casi si allontand dalle rigide regole della prospettiva centrale per
amore dell’effetto.

Come nell’incisione Prevedari, tali progetti in prospettiva acquistarono la loro piena forza il-
lusionista solo per mezzo della luce. Anzi riusci a illustrare quell’alternarsi di zone chiare e
zone in ombra, cosl caratteristico nelle sue architetture romane, come per esempio nell’inter-
no del suo ultimo progetto per San Pietro o nei due colonnati del Tempietto, solo con I’aiuto
del chiaroscuro. A un simile progetto, come per esempio per il Tempietto e per il suo cortile
concentrico, potrebbe essersi ispirato il giovane Peruzzi, quando verso il 1503-04 disegno
I'interno di Santo Stefano Rotondo (fig. 18). Ad ogni modo questa rappresentazione, con
il suo angolo visuale insolitamente ampio e la sua ripartizione artistica di luce e ombra, si avvi-
cina molto di pit all'incisione Prevedari (cat. n. 121) o agli schizzi sulla pianta a sanguigna
di Bramante che ai disegni di Giuliano da Sangallo o addirittura a quelli di Francesco di Gior-
gio. Senza i progetti illusionistici di Bramante sarebbero appena immaginabili anche le vedute
prospettiche del Maestro pseudo-Sansovino’ (cat. nn. 293, 292) o del Codice Coner, tanto
pit che il loro autore, Bernardino della Volpaia, accanto agli antichi monumenti vi disegno
quasi esclusivamente opere di Bramante (fig. 19)78. ;
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Fig. 21 - Antonio ‘da Sangallo
il Giovane

Pianta del Colosseo

Firenze, Uffizi

Gabinetto Disegni e Stampe
1555Ar

76 Frommel, Peruzzis romische Anfinge
von der “Pseudo-Cronaca-Gruppe” zu Bra-
mante, in: Romisches Jabrbuch der Biblio-
theca Hertziana 27-28 (1991-92): 173,
fig. 36.

77 Frommel, in: Frommel-Adams 1993:
82

B Opuicit:27.



Fig. 22 - Antonio da Sangallo
il Giovane

Sezione del Colosseo

Firenze, Uffizi, Gabinetto
Disegni e Stampe 1555Av

o

Fig. 23 - Antonio da Sangallo
il Giovane

Rilievo della tomba

di Teodorico

Firenze, Uffizi, Gabinetto
Disegni e Stampe

1563Ar

79 Frommel, in Frommel-Adams 1993:

29 sg.

80 Frommel, in: C.L. Frommel-S. Ray-
M. Tafuri, Raffaello architetto (cat. mo-

stra), Milano 1984: 157-162.
81 Frommel, in: op. cit.: 225-228.

82 Frommel, in: Frommel-Adams 1993:

30-34.
8 Op. cit.: 10 sg.
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Il vero e proprio erede dei virtuosi metodi di progettazione e rappresentazione fu tuttavia
Raffaello, che nel 1508 il papa aveva chiamato a Roma” - probabilmente su proposta di
Bramante stesso. Gia verso il 1509 Raffaello approfittd, nell’architettura sullo sfondo della
Scuola di Atene, del nuovo stile di Bramante e del suo metodo illusionistico di rappresentazio-
ne. Memore dei suoi propri inizi Bramante stesso dovette vedere Raffaello, nel suo procedere
coerente dagli spazi pittorici delle Stanze fino al suo primo edificio per Agostino Chigi, come
il suo vero e proprio legittimo erede. Ecco perché lo indicd come suo successore preferendolo
ad Antonio da Sangallo, suo collaboratore tecnicamente insuperabile. In effetti negli energici
schizzi a sanguigna per le Stalle Chigi o nei progetti a pianta quadrata con contorni a grandi
linee per la Cappella Chigi, Raffaello si avvicind assai piti ai metodi di progettazione del suo
Maestro che non Sangallo.

Come fece Bramante sul retro della sua pianta a sanguigna, anche Raffaello verifico nel 1514
I’effetto spaziale dei suoi primi progetti per San Pietro con I’aiuto di disegni prospettici (cat.
n. 309). Verso il 1515 riprese nel Palazzo Jacopo da Brescia non solo i fasci di paraste del
Cortile del Belvedere, ma anche gli artifici prospettici®®. La stessa forma della cupola, come
anche tutto il metodo di rappresentazione del suo secondo progetto per San Pietro, segui il
progetto di Bramante per la cupola, risalente a cinque anni prima (cat. n. 311, progetto Tac-
cuino Mellon). Le prospettive illuminate artisticamente di Bramante infine sfociarono nel
progetto per una scenografia, databile agli ultimi anni di vita di Raffaello® (fig. 20).
Sarebbe tuttavia troppo semplice vedere in Raffaello solamente I'erede di Bramante. A Raf-
faello mancd I’esperienza milanese a favore della quale Bramante si professo quasi program-
maticamente ancora in uno dei primi schizzi per San Pietro (cat. n. 287); per Raffaello le
strutture scheletriche della cattedrale milanese e gli interni postcostantiniani di San Lorenzo
ebbero un significato minore rispetto al Pantheon o alle Terme Imperiali, che aveva imparato
a conoscere sotto la guida di Bramante. A questi monumenti fu dedicato il suo grande proget-
to di un’esatta ricostruzione dell’antica Roma, che egli descrisse con precisione a Leone X,
il presunto committente, in una lettera dedicatoria del 1519-20. I procedimenti di misurazio-
ne e rappresentazione proposti seguirono i metodi di Bramante, sia che si trattasse della triade
ortogonale o dell’uso della bussola o delle vedute prospettiche. La comprensione per i monu-
menti e le relative fonti, la tendenza verso un’acribia scientifica andarono crescendo in modo
ancora piu sorprendente nei pochi anni dopo la morte di Bramante. Benché finora non sia
stato possibile collegare in maniera sicura nemmeno un rilievo dell’antico al progetto di Roma
di Raffaello, nei disegni dei suoi contemporanei pit1 progressisti, dal 1518 circa, & inconfondi-
bile questa esigenza sempre pit grande di precisione scientifica e obiettivita®.

In questo sforzo per una sempre pitt profonda e ampia conoscenza dell’antico, Antonio da
Sangallo il Giovane (1485-1546) fu l'alleato piti importante di Raffaello®. Cresciuto nello

117



a0 1]
g O g

spirito dello zio Giuliano, Antonio gia verso il 1504-05 aveva rilevato il Colosseo in modo
di gran lunga piti preciso e pilt analitico, mostrandosi cosi come ’architetto ancora pili auten-
tico, che aveva avuto pili a cuore le strutture tridimensionali che non le facciate (fig. 21, 22).
Verso il 1506-07 egli si avvicind a Bramante e disegno il Mausoleo di Teodorico in alzato
ortogonale, probabilmente perfino in base a un rilievo eseguito da Bramante stesso durante
la campagna militare a Bologna verso il 1506 (fig. 23). Anche nell’ombreggiatura pittorica
questo alzato ricorda il posteriore progetto di cupola di Bramante. Non appena Giuliano fece
ritorno a Firenze nella primavera del 1509, Bramante chiamo a sé Antonio come suo collabo-
ratore piti importante e quando la gotta gli rese sempre pit difficile il disegnare, pare che gli
avesse fatto eseguire su sue indicazioni perfino i suoi ultimi progetti.

Benché Sangallo fosse padrone della prospettiva e la usasse per i suoi schizzi e per le sue occa-
sionali scenografie, si concentrd tuttavia molto pili esclusivamente dei suoi contemporanei su
un metodo di rappresentazione strettamente ortogonale, sia nei suoi progetti che nei suoi di-
segni d’antico. Poiché egli parti piuttosto da corpi ben delimitati che dall’espansione spaziale,
nella maggior parte dei suoi progetti non si appoggio al reticolo quadrato di direzione neutra,
ma preferi coordinate assiali preincise, come le aveva usate anche il suo conterraneo Antonio

di Pellegrino e come erano gia note fin dai palinsesti di Reims. Questo metodo strettamente -

ortogonale corrispose, gia nei primi lavori come Palazzo Farnese (iniziati nel 1513), a una con-
tinuita di tutte le componenti orizzontali e verticali che, in siffatta coerenza, non si riscontra
nemmeno in Bramante. Nel suo secondo e ormai del tutto indipendente rilievo del Mausoleo
di Teodorico, del 1526 circa, o nei tardi progetti per San Pietro (cat. nn. 347-372) egli rag-
giunse una precisione di metodo che andava addirittura ben oltre Bramante e che anche du-
rante i secoli successivi non sarebbe stata piti superata.

Del tutto diverso fu Baldassarre Peruzzi (1481-1536), per molti anni suo compagno nel can-
tiere di San Pietro, che anche nei disegni di presentazione non rinnegd mai la sua formazione
pittorica!# Nella interpretazione fantastica dei monumenti antichi e della prospettiva a volo
d’uccello dei suoi primi disegni egli si trovd ancora completamente sotto I'influenza del suo
Maestro Francesco di Giorgio.® Solo gradualmente si avvicind al modo di vedere piu obiet-
tivo di un Giuliano da Sangallo o di un Cronaca e gia nella sorprendente veduta d’interno
di Santo Stefano Rotondo potrebbe aver imitato le prospettive grandangolari e virtuosistica-
mente illuminate del Bramante romano (fig. 18). A partire dal 1506 circa, e cioé pilt o0 meno
contemporaneamente a Sangallo, comincid a confrontarsi anche con i metodi di rappresenta-
zione ortogonali di Bramante e disegno antichi dettagli minacciati dalla distruzione con una
precisione e una bellezza fino allora mai raggiunte (fig. 24).

Anche nei progetti della maturita non fece a meno dei disegni ortogonali. Eppure & difficile
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Fig. 25 - Baldassarre Peruzzi
Progetto per il compimento

di San Petronio

Bologna, Museo di San Petronio

Fig. 24 - Baldassarre Peruzzi
Rilievo di trabeazione della
Basilica Iulia

Firenze, Biblioteca Nazionale
Codice Magliabechiano I11.1.429
fol. 16 recto

84 H.W. Wurm, Baldassarre Peruzzi. Ar-
chitekturzeichnungen, Tiibingen 1984,
85 Frommel 1991-92: 159 sg.




Fig. 26 - Leonardo da Vinci
Progetto di chiesa

Windsor Castle, Royal Library
n. 12609 verso

86 Frommel, Baldassarre Peruzzi als Maler
und Zeichner, supplemento del “Rémi-
sches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte” 11
(1967-68): 32 sg., tavv. 22 ¢, d, 92c.

87 Wurm 1984: 132.

88 Pedretti, Leonardo architetto, Milano
1978: 23 sg.

89 Nesselrath, Monumenta antiqua roma-
na. Ein illustrierter Rom-Traktat des Quat-
trocento, in: Antikenzeichnung und Anti-
kenstudium in Renaissance und Friibba-
rock. Akten des internationalen Sympo-
siums 8.-10. September 1986 in Coburg,
ed. R. Harprath ¢ H. Wrede, Mainz
1989: 33 sg.

che si tratti di una coincidenza, se in tutto il suo enorme corpus di disegni non si sia conserva-
to nemmeno un’unica triade ortogonale, nemmeno un unico collegamento complementare di
alzato e sezione. Nei suoi stessi tardi progetti anche la simmetria, gli assi continui o le cornici
continue ebbero un ruolo molto minore che non in Sangallo. Per questo egli seppe costruire,
come pochi, edifici esemplari, come Palazzo Massimo, su terreni irregolari, incorporando vec-
chi muri, anzi addirittura usando le irregolarita per trarne innovazioni spettacolari ed effetti
scenografici.

Proprio questo rapporto fortemente scenografico con I’architettura acquistd valore anche nei
suoi progetti di presentazione disegnati in prospettiva, gli unici a continuare direttamente la
tradizione dei progetti in prospettiva di Bramante. Si sono conservati progetti di Peruzzi in
prospettiva e abilmente illuminati, risalenti gia ai primi anni del pontificato di Leone X,
e di questa maestria Peruzzi non poté essere debitore a nessun altro se non al suo grande mae-
stro, Bramante. E probabile che seguisse anche I’esempio di Bramante, se sottomise poi pro-
prio i suoi progetti pitt complessi solo parzialmente alle regole della prospettiva centrale: come
gia i maestri toscani del Trecento e del Quattrocento o come I’autore del Codice Coner egli
accorcid le linee dirette conducenti in profondita, ma rappresentd ogni piano parallelo alla
superficie del quadro di nuovo come alzato ortogonale - un compromesso questo che garanti-
va una certa obiettivita, senza peraltro nuocere all’illusione. Nel suo progetto per San Petro-
nio del 1522-23 egli apri una gran parte del muro esterno, per poter mostrare in un piano
arretrato anche la sezione ortogonale attraverso il corpo longitudinale e lo spazio della cupola,
e la vista negli adiacenti spazi secondari®” (fig. 25). Anche se non in scala rappresentd dun-
que in questo modo anche lo spessore della parete e della volta, come Alberti richiedeva per
un buon modello, anzi nelle parti aperte addirittura la pianta scorciata. Unendo cosi pianta,
alzato, sezione e visione prospettica in un unico disegno, contrappose alla triade ortogonale
e al collegamento complementare di alzato e sezione, affermatisi a partire dal progetto di cu-
pola di Bramante, un metodo di rappresentazione la cui ricchezza di informazioni era ancora
pitt grande, anche se meno facilmente oggettivabile.

Anticipazioni di questo virtuoso procedimento emergono gia nei bozzetti milanesi di Leonar-
do, dove la meta anteriore di un edificio & visibile in pianta scorciata e quella posteriore in
sezione prospettica® (fig. 26). Lo stesso metodo di rappresentazione ritorna poi nelle rico-
struzioni delle Terme di Diocleziano, basate evidentemente sui rilievi di Bramante e di Anto-
nio da Sangallo il Giovane del 1504-06 circa, ma che nella loro estrema prospettiva a volo
d’uccello e nelle loro proporzioni allungate si pongono pill vicino ai primi disegni di
Peruzzi®® (fig. 27). Peruzzi quindi potrebbe aver appreso il procedimento gia durante i suoi
primi anni romani al fianco di Bramante. Nel suo tardo progetto per San Pietro egli ritornod
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alla prospettiva a volo d’uccello presentando I’edificio da una posizione leggermente obliqua,
dove il portico d’ingresso e il braccio d’ingresso sono visibili solo nella pianta di scorcio, la
meta anteriore dell’interno solo fin sopra le nicchie e solo la meta posteriore fino alla zona
della volta, anche qui ogni piano parallelo alla superficie in alzato pressoché ortogonale (cat.
n. 331). E mentre nel progetto per San Petronio, con il suo basso punto di vista, forni all’os-
servatore un’idea della monumentale spazialita dell’edificio, nella prospettiva a volo d’uccello
di San Pietro sembra che gli stesse pili a cuore la trasparenza di un modello ligneo per poter
rappresentare il sistema bramantesco a quincunx.

Un approccio, anche se cosi sommario, alle origini del disegno di architettura italiano non
puo e non deve lasciare da parte Michelangelo. Fin dal suo trasferimento a Roma e dall’incari-
co per la tomba di Giulio IT nella primavera del 1505 egli dovette occuparsi intensamente
di architettura.” Gia nei due primi progetti per la tomba di Giulio II del marzo 1505 (cat.
nn. 278, 279, Parigi e New York) egli si avvicino in effetti al vocabolario antichizzante di
Giuliano. Anche i numerosi residui prospettici, per esempio nelle volute, nei piedistalli e nelle
trabeazioni, ricordano i disegni di Giuliano di quegli anni®!. Nel dominante “piano nobile”
e nella sua nicchia aperta allo spazio, ma soprattutto in motivi come la travata ritmica o I’ag-
getto energico, I'influsso di Bramante ¢ gia inconfondibile. Michelangelo riprese poi il meto-
do di rappresentazione strettamente ortogonale di Bramante, con il suo chiaroscuro pittorico,
nel progetto della primavera del 1513, cio¢ probabilmente addirittura ancora prima di Giulia-
no e piti 0 meno contemporaneamente ai primi progetti di Raffaello e di Antonio da Sangallo
il Giovane (cat. Michelangelo, progetto per tomba 1513). Cosi anche nei progetti per la fac-
ciata di San Lorenzo tratto la pianta, ’alzato e la sezione in modo non meno sovrano di Raf-
faello o Sangallo, anzi evitd concessioni alla prospettiva in modo addirittura ancora piti conse-
guente (cat. nn. 223-235). Solo in strutture particolarmente corpose come la scalinata della
Laurenziana sembra che egli si fosse chiarito il progetto con I’aiuto di schizzi prospettici (97).
Proprio in questi primi progetti egli si impegnd prima di tutto per ottenere un rilievo plastico
e un’articolazione accurata del dettaglio, sottolineando il loro effetto con I’aiuto di uno sfu-
mato ricco di contrasti. Modelld cosi I’alzato per San Lorenzo, risalente agli anni 1516-17
circa, per mezzo di una luce proveniente coerentemente da sud, in modo infinitamente pit
realistico e spaziale di Giuliano nei suoi controprogetti di poco anteriori. E poiché Raffaello
e Peruzzi nei loro progetti contemporanei mirarono a un simile modellamento ricco di contra-
sti (fig. 20, 25), Bramante si rivela nuovamente il loro comune ispiratore. Michelangelo rima-
se fedele a questi metodi di rappresentazione per tutta la vita; piti in generale la sezione orto-
gonale con "ombreggiatura ricca di illusioni avrebbe proseguito la sua marcia trionfale in tut-
ta ’Europa durante i secoli successivi®2.

Lo sviluppo del nuovo disegno d’architettura si concentrd cosi alla fin fine su pochi periodi de-
cisivi anche per I’architettura costruita: 1’alto Gotico francese, che aveva scoperto o - cosa pitt
probabile - riscoperto la triade ortogonale; I’epoca di Giotto, che con I’alzato prospettico e il
modello arricchi il progetto di materialita, corporeita, spazialita e chiaroscuro; e infine il primo
Rinascimento fiorentino, quando Brunelleschi, Alberti e Leonardo scandagliarono tutte le pos-
sibilita prospettiche della rappresentazione grafica. Queste esperienze di tre secoli confluirono
nel cantiere di San Pietro di Bramante e in esso diventa per la prima volta comprensibile un
metodo dettagliato di progettazione, le cui radici risalivano si a epoche precedenti, ma che con
questa coerenza, con questa complessita e con questa precisione forse non era stato mai applica-
to prima. Gli allievi di Bramante perfezionarono ciascuna di queste possibilita di metodo: An-

tonio da Sangallo soprattutto il procedimento ortogonale e Peruzzi quello prospettico, in modo -

che i disegnatori piti significativi delle generazioni successive, da Vignola e Palladio fino a Bor-
romini e Juvarra, si trovarono davanti un maturo corredo strumentale che non necessitava pit
di alcuna fondamentale miglioria. E cosi come ogni passo dello sviluppo grafico fu inscindibil-
mente legato alle modifiche della storia dell’architettura, anche la conservazione degli stessi
metodi di progettazione significo pure una continuita delle forme architettoniche.
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Fig. 27 - Anonimo del primo
Cinquecento

Prospettiva delle Terme

di Diocleziano

Firenze, Uffizi, Gabinetto
Disegni e Stampe 1863Ar
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