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Nel 1528 Sebastiano Serlio pubblico una
serie di incisioni dedicate ai tre ordini greci
di colonne. Le basi, i capitelli e le trabea-
zioni sono rappresentati senza spiegazioni
e indicazioni di misure. Nel 1537 apparve
il trattato sugli ordini di colonne, chiamato
il Quarto Libro, nel quale sono collegati
grandi xilografie e brani di testo. Nel testo
si spiegano le forme e le misure dei membri
delle colonne e si forniscono le ragioni
sulle quali si fondano le regole. Le illustra-
zioni mostrano le membrature regolari e
spoglie antiche esemplari. Oltre alle colon-
ne, si considera anche la disposizione di
porte e di finestre. Allora gli ordini
divengono cinque: alla triade greca sono
aggiunti altri due chiamati toscano e
composito (fig. 1).

Dal Quarto Libro si comprende che il
toscano (cio¢ il tuscanico) fu adoperato
dagli Etruschi in tempi remoti. I Romani
inventarono il composito, che in seguito
fu chiamato anche opera latina o italica.
In essa congiunsero gli elementi degli
ordini greci col proposito di dimostrare
che avevano conquistato tutto il mondo.
Percid i Romani adoperarono il loro
ordine per gli archi trionfali o lo misero
in cima a sovrapposizioni di colonne, come
al Colosseo'.

L’intero canone degli ordini segue un
semplice principio unitario formale’. Nella
successione di tuscanico, dorico, ionico,
corinzio, composito gli ordini aumentano
di eleganza. I fusti delle colonne diventano
pit slanciati, cosicché le altezze delle
colonne da sei diametri (per il tuscanico)
crescono fino a dieci (per il composito). 1
singoli membri delle colonne si arricchi-
scono di forme, di ordine in ordine. Il
principio ¢ manifesto in modo molto
chiaro nelle basi che gradualmente accol-
gono piu tori e piu trochili (fig. 2). Negli
architravi cresce il numero delle fasce,
similmente nelle cornici la quantita dei
profili. Alla trabeazione tuscanica si ag-
giungono le metope e i triglifi per arrivare
a quella dorica. Il capitello tuscanico &
costituito solo dagli elementi fondamenta-
li, che sono collarino, echino e abaco. Nel
dorico si aggiungono gli anelli e una
cimasa, nello ionico le volute. Nel capitello
jonico manca perd l'echino. Il capitello
corinzio invece apporta la forma inventata

Serlio e gli ordini architettonici

da Callimaco, la quale consta del calato
circondato da foglie di acanto. Il composi-
to pud accogliere elementi vari, ma &
preferibile 'unione dei capitelli ionico e
corinzio. L ulteriore aumento di decoro del
capitello corrisponde al maggiore slancio
della colonna composita.

Questo canone ¢ basato su di un triplice
fondamento.

Serlio si richiama soprattutto a Vitruvio.
Da lui riprende il modo di strutturare la
sua teoria delle colonne: cioe la disposizio-
ne secondo gli ordini invece che, come nei
trattati rinascimentali anteriori, secondo i
membri delle colonne. Le proporzioni e le
forme dei membri delle colonne seguono
largamente Vitruvio. L'idea di aggiungere
ai tre ordini greci il tuscanico come un altro
ordine equivalente deriva piuttosto da
Plinio’, mentre Vitruvio, per le colonne
tuscaniche, fornisce soltanto scarse indica-
zioni inserite in un altro contesto (la
descrizione del tempio degli etruschi’). Gia
Vitruvio’ prende in considerazione la pos-
sibilita che gli ordini siano variati, ma non
conosce ancora uno speciale ordine com-
posito; Serlio® lo scusa perché “non ha
potuto abbracciar il tutto”. Avrebbe potu-
to addurre come argomento anche che il
composito sarebbe stato inventato soltan-
to dopo Vitruvio poiché esso si & caratte-
rizzato come ordine dell' impero.

Oltre a Vitruvio, Serlio si basa su “‘I'auto-
rita de le opere de Romani, che con
I'occhio si veggono'’. Tale autorita in
parte conferma le indicazioni date da
Vitruvio, in parte le completa: cosi forni-
sce i modelli del composito oppure, come
singoli membri, le basi con doppi tori e
doppi trochili che Serlio®, secondo il mo-
dello del Pantheon e di altri edifici famosi,
associa col corinzio, mentre Vitruvio non
ne fa menzione. L’architettura antica ap-
porta anche variazioni a Vitruvio: da essa
derivano I'associazione della base attica al
dorico (noto soprattutto dalla basilica
Emilia) oppure un capitello ionico con
echino’. Piu volte inoltre tale testimonian-
za corregge oppure contraddice le indica-
zioni di Vitruvio.

Il terzo appoggio di Serlio sta nella
sistematicita propria della teoria delle
colonne”. Benché questo fondamento non
sia ammesso espressamente, esso talvolta
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conta pit di ogni altro criterio: Serlio
senz'altro si serve delle opere antiche
contro Vitruvio allo scopo di ottenere le
forme ottimali secondo il concetto presta-
bilito del canone degli ordini. In base a tale
sistematicita distribuisce le basi o fissa le
proporzioni dei fusti. Da tale criterio
deriva ampiamente anche la formazione
del tuscanico.

Serlio dichiara fermamente di aver impara-
to la teoria degli ordini da Peruzzi". Non
vedo ragione per dubitare che tale testimo-
nianza corrisponda al vero, se non in tutti
i dettagli, almeno nei tratti decisivi della
dottrina serliana. Non ne consegue tutta-
via da che ambito storico nacque questa
dottrina. Rimane invece aperto quando
essa sia sorta e se fu sviluppata dallo stesso
Peruzzi, se il Peruzzi a suo tempo la
sostenne da solo, oppure come essa si
distinguerebbe da altre dottrine del genere
eventualmente elaborate nel pieno Rinasci-
mento. In questa sede ci occuperemo di tali
questioni.

Le fonti per tale ricerca, oltre che nei vari
trattati, si trovano in notizie sparse nei
disegni architettonici e in alcuni edifici
eminenti, i quali ovviamente furono conce-
piti al fine di ostentare le conoscenze
teoriche dei loro architetti. Naturalmente
i nostri risultati avranno in parte carattere
ipotetico, ma non vedo nessun’altra strada
per avvicinarsi alle idee sugli ordini archi-
tettonici. E, malgrado tale svantaggio,
penso che sia necessario esaminare |'argo-
mento a fondo poiché esso costituisce un
aspetto nodale dell’architettura del pieno
Rinascimento e di tutta la sua erudita
cultura artistica.

Gia nel 1399 i deputati della fabbrica del
duomo di Milano si richiamarono a Vitru-
vio per confermare |'adeguatezza della
disposizione dei piloni nel duomo®. In
realta i milanesi non si orientarono né
verso le parole di Vitruvio, né verso
I'architettura antica in genere. La dottrina
degli ordini fu adottata per dimostrare che
si concepiva 'architettura come una scien-
za. Anche nel Rinascimento la dottrina
degli ordini conservo molto di quel caratte-
re scientifico. Leon Battista Alberti per
primo sviluppd una nuova dottrina degli
ordini, distinti secondo il modello di
Vitruvio. Ma questo studio antiquario fu



destinato agli umanisti. Alberti addirittura
diffido gli architetti dal legarsi alle sue
regole. A suo parere essi guadagnavano
invece merito se ‘‘approntarono soluzioni
nuove’”. La dottrina albertiana degli ordi-
ni assunse una sistematicita stretta che
corrisponde pit ad un atteggiamento scien-
tifico che alle esigenze della prassi edilizia
del tempo.

L’architettura del primo Rinascimento per
lo pit1 si accontentod di un ordine unitario
di colonne che assunse, di solito, varianti
del capitello corinzio e, pitt spesso nella
seconda meta del Quattrocento, anche
capitelli dorici e ionici. Molte di tali
colonne si potrebbero chiamare corinzie-
composite, ma sembra poco verosimile che
gli architetti del primo Rinascimento fosse-
ro gia in grado di classificarle esattamente
secondo i precetti vitruviani. Gli altri
trattati architettonici del primo Rinasci-
mento, tranne quello di Alberti, si servono
dei precetti vitruviani senza intenderli a
fondo”: distinguono gli ordini architetto-
nici soltanto secondo le proporzioni e, per
quel che riguarda la disposizione dei
singoli membri delle colonne, partono
anch’essi dall’ordine, per cosi dire, unita-
rio della prassi edilizia (figg. 3, 4).
Bramante per primo realizzo l'idea di
convertire la dottrina di colonne distinte
secondo il modello di Vitruvio nella prassi
edilizia®. Presentd la nuova conquista
verso il 1500 nel Tempietto di San Pietro
in Montorio e nella facciata del palazzo
Caprini. Nella rampa a chiocciola del
Belvedere mostro l'intero canone degli
ordini architettonici (fig. 5). Percio Serlio”
esalta Bramante come “‘inventore e luce de
la buona e vera architettura” cui *'si deve
prestar piena fede” per quanto riguarda la
disposizione degli ordini architettonici. La
rampa a chiocciola del Belvedere, secondo
I'opinione di Serlio®, ¢ “'la piu artificiosa
architettura” che abbia fatto Bramante.
L'impulso dato da Bramante fu approfon-
dito teoricamente, allargato e diffuso sotto
Leone X”. Gia nei primi giorni del suo
pontificato il papa, appellandosi all'illu-
stre tradizione umanistica della sua casa
paterna, elevo gli studi antiquari a pro-
gramma. Seguendo le vestigia di Lorenzo
il Magnifico, suo padre, riuni a questo
scopo artisti e umanisti. Lo studio degli

edifici antichi culmino nella preparazione
della pianta di Roma. Lo studio degli
scritti antichi trovo un soggetto eminente
in Vitruvio. Fra Giocondo, I'autore della
splendida edizione vitruviana del 1511,
venne nominato architetto della fabbrica
apostolica; Fabio Calvo tradusse Vitruvio
in volgare. Gli studi sull’architettura anti-
ca e su Vitruvio confluirono nell’esame
degli ordini delle colonne. Il memoriale
scritto da Raffaello e Baldassare Castiglio-
ne per esporre il concetto della pianta di
Roma si dilunga nell’annuncio della tratta-
zione anche di quell’argomento™.

L onnipotente Bramante fu allora sostitui-
to dal concorso di diversi artisti. Il vecchio
Giuliano da Sangallo, gia architetto di casa
di Lorenzo il Magnifico, subito venne ad
offrire i propri servizi per intensificare gli
studi dell’antico. Nel Taccuino Senese
ricorda sporadicamente le dottrine di co-
lonne che aveva incontrato: i suoi disegni
si fondano in parte su Alberti e su
Francesco di Giorgio®; la sua rappresenta-
zione dei tre ordini greci (fig. 6) mostra
reminiscenze di Alberti, ma va oltre. Come
si vedra, sembra che rifletta la nuova
dottrina architettonica del pieno Rinasci-
mento romano.

Antonio da Sangallo, nipote di Giuliano
e vera mano destra di Bramante, appoggia-
va suo zio nei nuovi studi dell’antico e
penso che fosse lui a trasmettere a Giu-
liano la dottrina di colonne sviluppata
nella cerchia di Bramante. Alessandro
Farnese, tanto intimo amico quanto com-
pagno di Leone X negli studi, agli inizi del
nuovo pontificato affiddo ad Antonio la
costruzione del suo magnifico palazzo che,
al tempo, superava ogni altro progetto del
genere. Antonio, similmente a quanto
aveva fatto il suo precettore Bramante nel
Tempietto, colse I'occasione del suo primo
incarico di spicco per dimostrare le sue
cognizioni teoriche: i suoi schizzi iniziali
per il palazzo Farnese sono accompagnati
da studi di membri di colonne che si
rifanno ad Alberti (fig. 7). Da allora in
poi il collegamento fra prassi edilizia e
studi teorici rimase un tratto caratteristico
di Antonio da Sangallo”.

Raffaello godeva il massimo favore del
papa e degli umanisti romani. Insieme con
loro studio "antico e uso questi studi nelle

155

sue costruzioni: copid i membri architetto-
nici della cappella Chigi dal Pantheon ed
arrivo a imitare le lettere di Plinio Secondo
in una relazione sul progetto per la villa
Madama?®*. Baldassare Peruzzi, invece, pas-
so in secondo piano durante il pontificato
di Leone X, sebbene prima avesse conqui-
stato rapidamente il favore di Agostino
Chigi” che pero si era ritirato. Solo dopo
la morte di Raffaello, Peruzzi fece di nuovo
fortuna. Allora anche lui, analogamente a
quanto aveva fatto Antonio da Sangallo a
palazzo Farnese, dimostro a palazzo Mas-
simo® i propri progressi nella teoria archi-
tettonica. La morte di Leone X interruppe
momentaneamente gli studi antiquari. I
successivo pontificato del cugino Clemente
VII offri 'occasione di tirare le somme dei
lavori anteriori: Andrea Fulvio, nella sua
guida del 1527, riassunse gli studi letterari
per la pianta di Roma”; forse verso il 1530
Peruzzi, nei cosiddetti “‘disegni scelti”,
copid degli studi architettonici per la
pianta di Roma™; nel 1531 Antonio da
Sangallo espresse il programma di illustra-
re Vitruvio, che fu realizzato poi in modo
alquanto sommario da suo fratello Gio-
vanni Battista®.

Serlio rappresenta un altro aspetto di
queste tendenze: anche le sue pubblicazio-
ni raccolgono innanzitutto gli studi anti-
quari dell’epoca dei papi Medici*. Si pud
dimostrare che nel Terzo Libro sono
contenuti i principali studi sull’architettu-
ra antica che il Serlio vide a Roma: cio¢
quelli di Giuliano da Sangallo, di Raffael-
lo, di Antonio da Sangallo nonché quelli
di Peruzzi’. Gli studi intrapresi verso la
fine del pontificato di Leone X soltanto in
parte si possono dividere per autori. La
fabbrica apostolica e la preparazione della
pianta di Roma assorbirono ed unirono
tutte le energie”: i rilievi di Serlio che
concordano con disegni di Peruzzi trovano
dei riscontri anche nella cerchia dei Sangal-
lo, e spesso Antonio sembra essere stato
il promotore, anche quando Peruzzi lascio
dei disegni meglio elaborati”. D’altra par-
te, la ricostruzione del teatro di Marcello,
sebbene sia attribuita da Serlio a Peruzzi,
riappare soltanto nella cerchia dei Sangal-
lo* (figg. 8-9).

Anche gli studi teorici si mischiarono tanto
da esser difficilmente divisibili”. Cosi l'in-



3. A. Averlino detto il Filarete, Trattato
di architettura, illustrazione degli ordini.

1. S. Serlio, Il Quarto Libro,

tavola sinottica degli ordini.

4. F. dr Giorgio Martini, Trattato

2. Le basi degli ordini secondo Sebastiano Serlro.
di architettura, illustrazione degli ordini.

;

5. D. Bramante, rampa a chiocciola
del Belvedere, le quattro specie di colonne.
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6. G. da Sangallo, illustrazione degli ordini
nel Taccuino Senese.

7. A. da Sangallo, disegni per dettagli
architettonici del palazzo Farnese con studi teorici

secondo Alberti (Uffizi 1000 Ar).
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terpretazione della descrizione vitruviana
del teatro latino, verso la fine del pontifica-
to di Leone X, influenzo ugualmente la
ricostruzione peruzziana del teatro di Mar-
cello (figg. 8-9) e il progetto di un teatro
nella villa Madama, elaborato da Raffaello
insieme con Antonio da Sangallo™. Ci si
deve dunque aspettare che anche gli studi
sugli ordini di colonne siano stati posti in
relazione 'uno con ['altro.

Tale situazione ci induce a confrontare la
dottrina di Serlio non soltanto con quella
del Peruzzi, ma con tutti gli studi sugli
ordini di colonne sviluppati nell’alto Rina-
scimento di cui troviamo testimonianze.
Le nostre fonti stanno soprattutto in
disegni, in alcuni edifici o progetti. Pero
possono servire come fonti soltanto edifici
che dimostrino I'intenzione di ostentare la
teoria delle colonne in modo programmati-
co (ad esémpio il Tempietto di Bramante,
la rampasa chiocciola del Belvedere o i
palazzi Caprini, Caffarelli, Farnese,
Massimo).

Il canone classico degli ordini di colonne
nel pieno Rinascimento comprendeva le
quattro specie nominate da Vitruvio e da
Plinio, cio¢ tuscanico, dorico, ionico, co-
rinzio”. Tale quaterna fu approvata da
tutti glic umanisti: da Alberti, Antonio
Manetti;Bernardo Rucellai e Francesco M.
Grapaldi fino a Raffaele Maffei e Cesaria-
no; essa ¢ confermata anche nel memoriale
sufla pianta di Roma di Raffaello®. Bra-
mante nella rampa a chiocciola del Belve-
dere esibi i quattro ordini nominati (fig.
5)”, disposti secondo lo stesso principio
che abbiamo trovato nella teoria del Serlio.
Tale principio ¢ anzi gia preparato da
Alberti e dalle altre dottrine sulle colonne
prodotte nel primo Rinascimento. Gli
ordini nella rampa a chiocciola aumentano
continuamente di eleganza; i tronchi diven-
tano piu slanciati, le basi e i capitelli si
arricchiscono di membri. Bramante non
poté graduare in modo simile la trabeazio-
ne, poiché scorre continuamente dal basso
in alto.

Nel Rinascimento le proporzioni delle
colonne costituiscono di solito una parte
integrante del canone degli ordini. Ma si
deve osservare che esse assumono impor-
tanza soprattutto nel contesto del canone,
per i principi formali dal quale risultano,

mentre nella prassi edilizia, quando manca
tale contesto originale, spesso sono variate
per tante ragioni sia pratiche sia teoriche.
Tali ragioni sono in parte prese in conside-
razione da Serlio”, ma qui non ce ne
occuperemo.

Sulle proporzioni delle colonne, Vitruvio®
da le indicazioni seguenti: la colonna
dorica, nella sua forma definitiva, & alta
sette diametri, altrettanto quella tuscanica;
la colonna ionica ¢ alta nove diametri; il
fusto corinzio & uguale a quello ionico, ma
la colonna corinzia supera quella ionica in
altezza di quanto il suo capitello & piu alto
di quello ionico. Tali proporzioni vennero
trasformate nel primo Rinascimento in una
graduazione regolare di sette, otto, nove
diametri per le altezze rispettivamente di
dorico, ionico, corinzio”. Dunque, la co-
lonna ionica fu accorciata a vantaggio della
regolarita della sequenza. Una graduazione
simile riapparve nel pieno Rinascimento,
ma allora si aggiunse |'ordine tuscanico e,
essendo la sua altezza di sette diametri,
cambio anche la correlazione delle propor-
zioni: lo ionico e il corinzio ripresero le
loro proporzioni vitruviane mentre la
colonna dorica si allungo a otto diametri®.
Cosi appare il dorico al Tempietto di
Bramante, nel primo progetto per palazzo
Farnese o a palazzo Massimo*. Similmente
Giuliano da Sangallo nel suo disegno dei
tre ordini greci indica le altezze come 8,
9,9 1/2 diametri” (fig. 6). Anche Antonio
da Sangallo previde un’altezza di 9 1/2
diametri per le colonne corinzie di palazzo
Farnese (fig. 14)*.

Sulla disposizione dei singoli membri delle
colonne nel pieno Rinascimento si posso-
no fare le seguenti considerazioni. Il tusca-
nico pose i problemi piu grossi, perché &
descritto molto brevemente da Vitruvio
che non gli attribuisce una trabeazione
propria. Alberti, non trovando nell’archi-
tettura antica esempi di quell'ordine, ri-
nuncio ad indicarne qualche regola”. Nella
rampa a chiocciola del Belvedere Braman-
te, seguendo la descrizione di Vitruvio,
associo i membri pitt semplici al tuscanico.
Agli inizi del pontificato di Leone X prese
avvio una discussione vivace sul tuscani-
co®. Sembra che ad aprirla sia stato
Antonio da Sangallo. Si trattd da un lato
di trovare degli esempi di quell’ordine
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nell’architettura antica e dall’altro di rico-
struire la trabeazione. Antonio sostenne il
parere che il tuscanico rappresenta quel
tipo di dorico ancora vicino allo stile
ellenistico che si trova in diversi edifici
della Repubblica. Esso pare primitivo a
causa del semplice materiale adoperato
normalmente durante la Repubblica. An-
tonio arrivo cosi ad associare al tuscanico
anche la trabeazione dorica con il tipico
fregio a triglifi e metope (fig. 12).

Forse quest’ordine tuscanico fu realizzato
per la prima volta al teatro capitolino,
costruito in occasione della concessione
della cittadinanza romana ai nipoti di
Leone X*; nasce cosi I'impressione che
I'associazione al tuscanico di forme piena-
mente elaborate, anziché ancora primitive,
seguisse anche l'intenzione di onorare il
papa mediceo, allora il rappresentante di
rango piu elevato della Toscana. All'oppo-
sto, si formo l'opinione, sostenuta anche
da Serlio (fig. 10), che la trabeazione
tuscanica, cosi come i capitelli e le basi
tuscanici, non sia nient’altro che una
versione semplificata del dorico, la quale
abbandona soprattutto il fregio a triglifi e
metope. Un ordine di quel genere fu
realizzato per la prima volta a palazzo
Caffarelli nel 1523 circa. Forse quell'idea
del tuscanico risale a Raffaello. Nell' Zzcen-
dio di Borgo (1514), sono rappresentati gli
ordini del pieno Rinascimento in modo
quasi programmatico” e la trabeazione
tuscanica appare gia formata come nel
Quarto Libro di Serlio. Peruzzi, partendo
ovviamente dallo stesso concetto, classifi-
o un edificio antico dalle forme doriche
semplici come “opera etrusca’”'. Non si
trovd perd nessun esempio antico che
corrispondesse esattamente al tuscanico,
quale fu sistemato dalla cerchia di Raffael-
lo e da Peruzzi. La loro ricostruzione segui
soltanto il concetto puramente teorico,
emerso dalla regolarita del canone degli
ordini, che il tuscanico debba essere piu
semplice del dorico. Percid Serlio non
mostra per il tuscanico spoglie antiche,
come fa per gli altri ordini.

La descrizione vitruviana del dorico, nel
pieno Rinascimento, trovo perfetta concor-
danza con i resti antichi. Cosi gia Bramante
giunse ad una sistemazione regolare di
quell’ordine, che si distingue per la severi-



8. 8. Serlio, Il Terzo Libro, pranta
del teatro di Marcello.

9. G.B. da Sangallo, pianta
del teatro di Marcello (Uffizi 626Av).

ta dei suoi membri”. Serlio descrive quel
tipo di dorico con minime modifiche (fig.
12), richiamandosi in questo contesto a
Bramante”.

Alberti** invece aveva descritto come dori-
co normale il ricco decoro della basilica
Emilia, che Serlio” presenta come forma
speciale del dorico. La sua trabeazione
sontuosa adottd nella cornice delle forti
mensole. Vitruvio nella descrizione del
dorico non fa menzione di tali mensole ma,
trattando sull’'origine del dorico, spiega
che discendono dalle travi del tetto nella
primitiva edilizia di legno”. Tale afferma-
zione deve aver indotto Alberti alla sua
trasformazione. Bramante, dal cortile del
Belvedere in poi, sostitui il dorico del
Tempietto con la specie descritta da
Alberti.

Il giovane Antonio da Sangallo segui le
tracce di Bramante: esempi verso il 1514
sono il primo progetto per il cortile di
palazzo Farnese e il palazzo Baldassini (fig.
11)7. Per il cortile di palazzo Farnese,
Antonio disegnd una sovrapposizione ca-
nonica dei tre ordini greci; nella cornice
dorica le mensole sono marcate chiaramen-
te. Per Antonio il dorico per cosi dire
albertiano aveva il vantaggio di distinguer-

come mostra la loggia di Castro costruita
da Antonio nello stesso periodo per i
Farnese®.

Nel Rinascimento lo ionico venne adottato
tanto raramente quanto nell’antichita; la
sua base speciale con un toro e sotto due
trochili, che descrivono Vitruvio e Serlio®,
fu ancora piu rara. Gli ordini ionici nei
cortili dei palazzi Farnese e Massimo ne
rappresentano eccezioni caratteristiche, in
quanto li gli architetti vollero ostentare le
loro conoscenze teoriche. La base con
doppi tori e doppi trochili, che Serlio
associa al corinzio, & ricavata dal modello
di molti eminenti edifici romani. Essa fu
introdotta gia da Alberti”, seguito da quasi
tutta la teoria architettonica posteriore.
Perod anche questo tipo sfarzoso fu adotta-
to di rado nella prassi edilizia e 1a dove ¢
impiegato, ad esempio nella cappella Chigi
o nella crociera di San Pietro, intende esso
pure dimostrare le conoscenze teoriche
degli architetti.

Il vero problema posto dallo ionico, tanto
nella descrizione di Vitruvio quanto nei
resti antichi, consiste nella costruzione
della voluta del capitello”. Esso compren-
de anche un problema matematico, poiché
la sua voluta si forma dalla spirale di

- teoria albertiana il corinzio allo ionico, piu

fasce nell’architrave e le mensole nella
cornice.

Anche alcuni collaboratori di Antonio da
Sangallo associarono il tipo albertiano al
dorico; come, ad esempio, verso il 1513-15
Bernardo della Volpaia nel codice Coner™.
Uno di loro, penso che si tratti di Nardo
de’ Rossi, in una serie di disegni dedicati
agli ordini di colonne, verso la meta del
Cinquecento rappresentd ancora il dorico
in questo modo”. Lo stesso Antonio, pero,
avrebbe in breve cambiato idea sul dorico.
Gia la decorazione realizzata nel cortile di
palazzo Farnese segue piuttosto Vitruvio
oppure il teatro di Marcello, allora famoso
per le sue corrispondenze con le regole
vitruviane®. Gli ordini tuscanico e dorico
nell’interpretazione di Antonio si possono
allora distinguere soltanto per le basi,
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quella costruzione semplice venne impie-
gata da Alberti e rimase in uso anche nel
pieno Rinascimento. Ne danno testimo-
nianza alcuni disegni di Peruzzi e della
cerchia di Raffaello (figg. 16, 18)®. Serlio*
costruisce la voluta nello stesso modo (fig.
19)-

I metodi antichi per costruire la voluta
ionica erano notevolmente piu complicati,
ma in cambio avevano il vantaggio di
portare a risultati piu eleganti. Vitruvio
descrive soltanto I'impostazione della co-
struzione e per il resto rimanda ad uno dei
suoi schemi smarriti, ma dalle sue parole,
per quanto brevi, risulta inequivocabil-
mente che si parte da quadranti. Cio fu
illustrato gia da fra Giocondo in modo
molto appropriato®.

Antonio da Sangallo, nei disegni per San



10. S. Serlio, il Quarto Libro,

la trabeazione tuscanica.

11. A. da Sangallo, l'ordine dorico
al palazzo Baldassini, Roma.

12. S. Serlio, il Quarto Libro,

la trabeazione dorica.

Pietro e per villa Madama, verso il 1516-
18 presentd un metodo di costruzione
della voluta ionica completo, corrispon-
dente alle indicazioni di Vitruvio®. Uno
dei suoi disegni riguardanti palazzo Farne-
se (1540-46 circa) ne riporta una minutissi-
ma descrizione. Peruzzi, forse dopo che era
entrato nella fabbrica di San Pietro, riprese
quel metodo e lo raffino ulteriormente®.
Giovanni Battista da Sangallo, nelle sue
illustrazioni di Vitruvio, si servi di questo
metodo raffinato per la costruzione della
voluta ionica sebbene esso fosse inequivo-
cabilmente pit complicato di quello che
aveva ideato Vitruvio. Il sistema di costru-
zione di Antonio, tranne piccole modifi-
che, si fece strada; verso il 1540-41 da
Giuseppe Salviati fu mostrato a Serlio”;
nel 1544 fu pubblicato per la prima volta
a stampa da Guillaume Philandrier, senza
indicare il nome del suo vero inventore.
Le descrizioni vitruviane dei capitelli ioni-
co e corinzio non posero altri gravi proble-
mi. Eppure nel pieno Rinascimento non
furono per lo pit osservate fedelmente. Il
capitello ionico, come ¢ descritto da Vitru-
vio” e da Serlio™, consta soltanto di echino,
volute e abaco (fig. 16). Serlio inoltre
rappresenta come alternativa un capitello
antico che porta un collarino in piu (fig.
17)”. Questa versione ¢ descritta da Alber-
ti ed & disegnata secondo il suo modello
da Giuliano da Sangallo e, ancora, da
Nardo de’ Rossi. Era infatti la forma
normale nel primo Rinascimento e conti-
nuo ad esserlo nelle opere di Bramante,
Raffaello e dello stesso Giuliano da Sangal-
lo™ (fig. 19). Un altro esempio importante
& costituito dall’epitaffio di Andrea Bregno
(1506) che, per diverse ragioni, si deve
ritenere un monumento fondamentale del
nuovo stile antichizzante”. Subito dopo
che Antonio da Sangallo ebbe trovato un
metodo di costruzione della voluta simile
a quello descritto da Vitruvio, si diffuse
il capitello ionico senza collarino. Esempi
tipici si trovano, di nuovo, nei cortili dei
palazzi Farnese e Massimo.

La descrizione vitruviana del capitello
corinzio inventato da Callimaco ¢ riportata
da Serlio con minime correzioni (fig. 20).
Questo tipo fu diffusissimo tanto nell’ar-
chitettura romana antica quanto in quella
rinascimentale. Bramante e Raffaello lo

13. B. della Volpaia, codice Coner,
trabeazione antica con capitello detti tuscanict.

14. A. da Sangallo, disegno per una finestra
del palazzo Farnese (Uffizi 1001Ar).
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15. 8. Serlio, il Quarto Libro,
costruzione della voluta ionica.

16. B. Peruzzi, il capitello ionico
(Uffizi 468A).

17. 8. Serlio, il Quarto Libro, due modi
di capitelli ionici.
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18. R. Neruccio da Pisa, il capitello ionico,
schema secondo 1l Taccuino Mola.

19. Raffaello, capitello ionico della villa Madarsa,
Roma.
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adottarono seguendo esattamente il model-
lo del Pantheon in San Pietro e nella
cappella Chigi. Eppure vi ¢ un problema.
Nel pieno Rinascimento esso si trova
regolarmente nei casi in cui compaiono
tutti insieme gli ordini di colonne: cioe
nella rampa a chiocciola del Belvedere (fig.
5) o nelle sovrapposizioni di dorico, ioni-
co, corinzio nelle logge Vaticane (ideate nel
1509) (fig. 21) e nel primo progetto di
Antonio da Sangallo per palazzo Farnese,
o nella rappresentazione degli ordini di
colonne nell'Incendio di Borgo.

Ogni volta, invece del capitello di Callima-
co, ci appare la forma di capitello che
Serlio chiama composita, perché riunisce
abaco, calato e fogliame appartenenti al
tipo di Callimaco con volute e echino
appartenenti allo ionico. Anche Cesariano,
nella tavola sinottica degli ordini inserita
nella sua edizione di Vitruvio (1521),
collega I'echino dorico-ionico col capitello
corinzio (fig. 22). Vitruvio ricorda che,
oltre ai tipi classici, vi erano anche altre
specie di capitelli di vari nomi, le specialita
e simmetrie delle quali dice di non voler
trattare in particolare, perché rappresente-
rebbero soltanto delle varianti dei tipi
classici, ‘‘le simetrie delle quali son trasmu-
tate in subtilita di nove sculture” (tradu-
zione di Fabio Calvo)”. Successivamente,
Alberti giustamente osservo che i Romani
(gli Ttalici, com’egli dice) piu volte avreb-
bero adottato diverse mescolanze di ele-
menti presi da ordini differenti, delle quali
approva soltanto una versione del capitello
corinzio che sostituisce i caulicoli con
volute secondo il modello dello ionico™.
Questo tipo di capitello, come tutte le altre
mescolanze, piu tardi venne chiamato
anche ‘‘composito’”

Ci si domanda, perché nel pieno Rinasci-
mento si preferi la versione italica al tipo
classico di Callimaco, quando il corinzio
venne inserito nel contesto di dimostrazio-
ni programmatiche degli ordini? Cui s’ag-
giunge subito un altro interrogativo: per-
ché il capitello ionico prese il collarino? La
risposta ¢ fornita da Antonio da Sangallo
in un disegno che reca la data 1542 (fig.
23)*. Esso mostra, in modo schematico,
collarino, calato, echino, abaco, volute e
fogliame insieme con le rispettive note:
“dorico”, “ionico” e “‘corinzio”. Una spie-



gazione aggiunta dice: “Questi capitelli
nascono |'uno dall’altro come si vede qui”.
Allora il capitello ionico sembra nascere
da quello dorico, ereditando da esso echino
e abaco, nonché il collarino, cui aggiunge
le volute; il capitello corinzio trae da
quello ionico tutti i membri elencati,
compresi echino e volute, mentre aggiunge
il fogliame. Questo schizzo dimostra in
modo chiarissimo il principio che general-
mente determina nel Rinascimento la for-
mazione dei singoli elementi nel canone
degli ordini di colonne.

Il principio che gli ordini di colonne
continuamente aumentino di eleganza risa-
le a Vitruvio ed & ripreso gia nei trattati
del primo Rinascimento. L’estesa citazione
nel memoriale sulla pianta di Roma di
Leone X, come unica indicazione precisa
sull’argomento, della relazione vitruviana
sullo sviluppo degli ordini i quali nel corso
del tempo divennero sempre “‘piu svelte
e piu delicate”', mostra con quanta serieta
fu inteso quel principio. La regolarita
formale del canone degli ordini tramandati
da Vitruvio fu perfezionata per mezzo
delle modifiche dei singoli membri e delle
proporzioni del fusto dorico.
Contemporaneamente perd si mutd la
prospettiva storica del canone. Il posto
degli ordini greci descritti da Vitruvio
(secondo quanto egli dice) fu preso da
quelli romani: tipicamente romani sono il
ricco dorico della basilica Emilia, il capitel-
lo ionico con collarino, la base e il capitello
nuovi del corinzio, nonché la sontuosa
trabeazione corinzia con mensole, ancora
sconosciuta a Vitruvio. Segue la stessa
tendenza I'elevazione del tuscanico da stile
usato dagli etruschi a ordine equivalente
agli altri®.

Insomma, si vede quanto intensamente
Antonio da Sangallo si occupo degli ordini
architettonici sotto I'influenza di Bramante
e di suo zio Giuliano. In genere i seguaci
di Bramante, Antonio e Raffaello, ovvia-
mente si interessarono dell’argomento non
meno di Peruzzi che, secondo Vasari, “‘per
la concurrenza di Bramante fece in poco
tempo meraviglioso frutto”*. Antonio non
perse mai del tutto I'interesse per gli ordini
architettonici. Ma, con I'andar del tempo,
forse si puo precisare: dopo I'inizio degli
studi per la pianta di Roma, concentro

infatti la propria attenzione sulla ricerca
di un’interpretazione archeologicamente
esatta di Vitruvio. I pochi autografi super-
stiti del Peruzzi che registrano un suo
interesse per gli ordini indicano una simile
tendenza®.

La teoria serliana delle colonne si rivela
per molti aspetti gia influenzata dallo
stretto vitruvianesimo provocato forse da-
gli studi per la pianta di Roma (come
mostra ad esempio la mancanza del collari-
no nella descrizione del capitello ionico
classico). Al tempo stesso perod essa rispec-
chia ancora la posizione della dottrina
architettonica sostenuta all’inizio del pon-
tificato di Leone X (si veda ad esempio la
costruzione della voluta ionica). Un simile
ambiguo atteggiamento si trova nel Terzo
Libro di Serlio, tanto nei modelli delle
antichita che vi sono copiati quanto nel
metodo archeologico che si adotta”. Innan-
zitutto la disposizione del tuscanico testi-
monia che Serlio non dipende direttamente
da Antonio da Sangallo. In questo caso si
avvicina piuttosto alla cerchia di Raffaello.
Ma Serlio si stacca profondamente da tutte
le dottrine di colonne sviluppate da Bra-
mante e dai suoi diretti seguaci in quanto
inventa il quinto ordine chiamato com-
posito.

Nel pieno Rinascimento romano un ordine
detto propriamente composito non ¢ mai
nominato. Anzi, almeno fino al 1527, si
parla solamente dei quattro ordini classici,
forse con l'unica eccezione di due strane
liste nelle quali Antonio e Giovanni Fran-
cesco da Sangallo enumerano gli ordini

architettonici, aggiungendone altri quattro-

alla quaterna classica: cio¢ le specie chia-
mate siracusana e frigia, poi quella attica
(rappresentata soltanto da pilastri qualsia-
si, oppure da una specie di base) e,
considerata soltanto da Giovanni France-
sco, una ‘‘antiqua latina” che senz’altro
allude ai capitelli italici di Alberti. In altra
sede ho indicato le fonti piuttosto oscure
del siracusano e del frigio*. Qui basta tener
fermo che si tratta di studi prettamente
teorici, che tentano a ogni costo di racco-
gliere dei nomi, seppure fittizi, per quelle
specie di capitelli che Vitruvio rifiuta di
trattare in quanto semplici derivazioni da
quelle classiche. Si noti perd che Antonio,
da attento vitruviano qual era diventato
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20. S. Serlio, il Quarto Libro, il capitello
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nel corso del pontificato di Leone X,
neppure in quel contesto si degna di
prendere in considerazione una specie
italica, latina o composita, perché non
figura nei testi antichi.

Soltanto nel Quarto Libro di Serlio” il
composito assume delle proporzioni pro-
prie, staccandosi cosi dagli altri ordini
come specie autonoma. Pero Serlio* ripe-
tutamente mette in evidenza che **Vitruvio
non ragiona in alcun luogo, per mio
avviso, di quest'opera Composita”. E
anche nel Quarto Libro i suoi membri
specifici rimangono ancora talmente incer-
ti (fig. 24), che Serlio® osa qualificarla
soltanto come ‘“‘una quasi quinta ma-
niera’’.

Malgrado tali restrizioni, la separazione
del composito per Serlio fu tanto impor-
tante da mutare tutto il canone delle
proporzioni degli ordini: un’altezza di
undici diametri per la colonna del quinto
ordine avrebbe comportato un aspetto
troppo slanciato. Per evitare tale estremo,
Serlio tiene fermi i dieci diametri come
altezza dell’ordine piu slanciato. Diminui-
sce invece di conseguenza le altezze degli
altri quattro ordini, cosicché il tuscanico, in
quanto primo, arriva solo all'altezza di sei
diametri®. Allora tutti gli ordini, tranne il
dorico, deviano dalle proporzioni indicate
da Vitruvio — il che certamente rappresen-
ta un grave svantaggio agli occhi di chi,
come dice il Serlio, & “innamorato de la
saldezza di Vitruvio™™'.

Quando Serlio giunse al canone di cinque
ordini resta una questione aperta. Nella
domanda di privilegio per la serie di
incisioni che egli stese nel 1528 si trova
gia l'espressione ‘‘composito’”’, ma una
lettura attenta chiarisce che, letteralmente,
essa va intesa nel senso allora noto da
lungo tempo: le incisioni dovrebbero servi-
re a ‘“sapere discerner le generationi di
edificij zoé Toscano, Dorico, Ionico, Co-
rinthio, et Composito”. Similmente, gia
nel memoriale sulla pianta di Roma, si
dice, per esempio: “'E troverannosi ancora
molti edifici composti di pitt maniere,
come di jonica e corinzia, dorica e corinzia,
toscana e dorica””. Giulio Camillo, certa-
mente sotto l'influsso delle lezioni tenute
da Serlio, del quale era amico, nell'/dea
dell'eloguenza accenna a “'cinque maniere,

toscanica, dorica, ionica, corintia e mi-
sta”*. Bolzoni propone di datare la compi-
lazione di questo scritto ai primi anni
trenta, ma ci mancano prove sufficienti ad
escludere una data di alcuni anni piu tarda,
cio¢ al tempo della prima edizione del

" Quarto Libro di Serlio”.

La ricerca sui predecessori del composito
di Serlio ci porta da Roma a Siena, cio¢
nella terra di Peruzzi.

Francesco di Giorgio, nella prima versione
del suo trattato, descrive un ordine ‘‘dei
toscani’’, il quale ha la colonna alta quanto
quella corinzia (nove diametri) e un capi-
tello che corrisponde alla forma corinzio-
italica descritta da Alberti (fig. 26)™. Fran-
cesco di Giorgio, secondo il modello di
Plinio, nell’occasione identifica toscano
con italico”, termini che continuarono
anche piu tardi ad essere adottati come
sinonimi. Luca Pacioli®, per esempio,
critica il fatto che Alberti, nel contesto
della teoria degli ordini, parli soltanto di
italico, invece che di toscano. Dunque
Pacioli avrebbe preferito chiamare I'unio-
ne di corinzio e ionico toscana piuttosto
che italica ovvero latina. Insomma, Fran-
cesco di Giorgio con l'ordine toscano
intende lo stile italico invece che quello
greco.

Ma I'ordine toscano di Francesco di Gior-
gio non corrisponde esattamente al corin-
zio-italico di Alberti. Francesco di Giorgio,
diversamente da Alberti, non arriva a
differenziare precisamente le specie di
colonne, limitandosi a criteri piuttosto
oscuri per definire i tratti caratteristici
degli ordini”. Eppure Pacioli, quando
critica Alberti, non si riferisce ad una
specie in particolare e, quando nel contesto
citato deplora che Alberti dica di non aver
trovato nessun esempio dello stile toscano
a Roma, afferma che invece “in Firenze
trovo dicta architectura molto magnificata
maxime poi ch’l Magnifico Lorenzo Medi-
ci se ne comenzo a delectare”’. In fondo,
lo stile toscano di Francesco di Giorgio
non ¢ nient'altro che una proiezione
nell’antichita di quell'ordine unitario che
era diffuso nella prassi edilizia del primo
Rinascimento — in contrasto con gli ordi-
ni differenziati che si trovano descritti nelle
teorie di Vitruvio e Alberti. Anche Pacioli
rimase fedele all'ordine unitario del primo
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Rinascimento; anzi, il suo trattatello
sull’architettura, indirizzato ad artigiani e
scultori, contiene la descrizione meglio
comprensibile di quello stile volgare.
L’idea che il tuscanico sia l'ordine piu
elegante di tutti influenzo poi la teoria
vitruviana diffusa fuori dai centri degli
studi antiquari. Cesariano, benché sapesse
differenziare in modo vitruviano gli ordini
e capisse benissimo la descrizione delle
colonne usate nei templi degli Etruschi,
con riferimento esplicito ‘“‘all’'uso comu-
ne”’, in contrasto con Vitruvio intende
l'ordine tuscanico slanciato come quello
corinzio (tavola sinottica degli ordini),
oppure ancora di pit (nel contesto degli
intercolumni)'®.

Frail 1526 e il 1537 quell’ordine tuscanico
riappare. Si trova inserito nell'appendice
dell’edizione francese del trattato di archi-
tettura di Diego de Sagredo (fig. 25)"".
Cosi come da Francesco di Giorgio, anche
qui & chiamato toscano eppure & il piu
slanciato e pit ricco degli ordini e adotta
perfino il capitello italico di Alberti. Ma
a differenza della trattazione vaga di Fran-
cesco di Giorgio, fa parte di un canone
chiaramente differenziato, tanto nelle pro-
porzioni quanto nelle forme delle colonne.
Ovviamente esso corrisponde al composi-
to di Serlio.

Forse sotto |'influenza dell’appendice fran-
cese di Sagredo, Jean Martin, nella tavola
sinottica di tutti e cinque gli ordini formati
secondo il modello di Setlio, chiama il
quinto ordine di volta in volta o “latine
ou composee’ oppure ‘‘tuscane’’, anche se
all'estremita opposta della serie figura
'ordine “‘tuscane’”®. L’autore dell’appen-
dice francese ¢ ignoto. Di lui si puo
dedurre soltanto quanto risulta dalla stessa
edizione francese di Sagredo: fu interessato
alla teoria architettonica & anche ben
informato, ma gli manco la sicurezza nei
rapporti con le forme antiche che distinse
gli architetti romani del pieno Rinascimen-
to. Non trasse le sue conoscenze solo da
Sagredo, poiché le sue indicazioni sono
talvolta in aperto contrasto con quelle di
quest'ultimo. Le sue xilografie sono in-
fluenzate in parte dall’edizione vitruviana
di Cesariano (1521)”. La disposizione del
dorico mostra che conobbe direttamente
delle rovine antiche che si trovano in Italia.



26. F. di Giorgio Martini, la colonna

“toscana’.

27. B. Peruzzi, trabeazione dell'edificio antico con
nicchie a Todl.

24. 8. Serlio, il Quarto Libro, esempt

antichi dell'ordine composito.

25. Edizione francese di D. de Sagredo.,
Medidas del romano, i quattro ordini, montaggio
delle quattro xilografie.
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La strana trabeazione dorica mostrata
nell’appendice francese di Sagredo, che
assume mensole ioniche irregolarmente
distribuite sopra i triglifi, risale all'edificio
antico con nicchie a Todi. Sono rimasti
disegni autografi di quella costruzione
soltanto di mano di Peruzzi (fig. 27)"" e
inoltre copie degli stessi'”. Allora ¢ ben
possibile che i modelli dei quali si servi
I'autore dell’appendice francese di Sagredo
risalgano a Peruzzi. Ma non ¢ attribuibile
a lui l'idea di comporre la trabeazione
dorica canonica seguendo ['esempio
dell'edificio a Todi: lo chiama infatti
“opera barbarissima”’, manifestando cosi
senz'altro I'opinione comune fra gli archi-
tetti rinascimentali dell'Ttalia centrale. Il
cattivo gusto che 'autore dell’appendice
francese dimostra deriva dalla stessa di-
stanza dall’antico che lo porto a scambiare
il tuscanico con il composito.

I piedistalli degli ordini non sono descritti
né da Vitruvio né da Alberti. Francesco di
Giorgio™ fu il primo ad assegnare regolar-
mente agli ordini dei piedistalli graduati
in altezza, similmente alle colonne, secon-
do gli ordini. Nell’appendice francese di
Sagredo e nel Quarto Libro di Serlio viene
ripresa anche quest’idea. Le proporzioni
che Serlio e I'appendice francese di Sagre-
do danno per i piedistalli si corrispondono
a vicenda'”. Siccome tale disposizione non
¢ anticipata da trattati anteriori e poiché
I'edizione di Sagredo usci prima del Quar-
to Libro, se non nello stesso anno, & lecito
dedurne che Serlio avrebbe seguito le
indicazioni dell’appendice francese di Sa-
gredo'™. Allora sarebbe probabile che Ser-
lio avesse ripreso da li pure l'idea di
assegnare al composito delle proporzioni
speciali, separandolo cosi dagli altri ordini
come una quinta maniera.

Eppure a me sembra piu ragionevole
pensare che tanto Serlio quanto I'appendi-
ce francese di Sagredo ricorrano a una
fonte comune, proveniente dall’ambito
della tradizione rinascimentale senese in-
staurata da Francesco di Giorgio e prose-
guita da Peruzzi. Questa ipotesi nasce in
primo luogo dal fatto ben noto che Serlio
¢ sotto diversi aspetti profondamente in-
fluenzato da Francesco di Giorgio. Da lui
ricava specialmente, nel Sesto Libro, la
distribuzione delle case secondo le classi

sociali, compreso quel genere di palazzi
megalomani per il ceto piu abbiente.

La nostra ipotesi & confermata dall’abboz-
zo di un trattato di architettura, finora non
considerato. Due copie dell'abbozzo si
trovano inserite in uno di due volumi
alquanto omogenei conservati nella Oster-
reichische Nationalbibliothek a Vienna'”.
I volumi contengono pure una copia
parziale del trattato di Francesco di Gior-
gio scritta dalla stessa mano, diversi dise-
gni che assomigliano a quelli nel Taccuino
Senese TV, 7 di un seguace di Peruzzi
conservato nella biblioteca Comunale di
Siena, e finalmente una serie di copie da
disegni dello stesso Peruzzi, se non alcuni
originali di sua mano. Le due copie
dall’abbozzo di trattato citato sono esegui-
te da due anonimi scrittori della meta del
Cinquecento, uno dei quali corregge gli
errori e riempie le lacune lasciate dal primo
copista, ovviamente quando non era riusci-
to a leggere 'originale. Il primo scrittore,
in base alle corrispondenze della calligrafia
si puod identificare con lo scrittore ed
editore Cosimo Bartoli (1503-72) che pos-
sedette e copio diversi scritti architettonici.
Le grandi difficolta che si opposero alle
fatiche del primo copista testimoniano che
I'originale era uno schizzo scritto alla
svelta e con molte correzioni ed anche,
come si comprende dalle copie, con note
marginali. L'abbozzo include un proemio,
un programma dell’intero trattato che
abbraccia tutti i campi dell’architettura e
alcuni capitoli del primo libro previsto con
qualche illustrazione. La maggior parte di
queste illustrazioni si trovano — copiate
dagli stessi copisti — nel secondo volume
di Vienna'".

Le copie delle illustrazioni inserite nel
secondo volume di Vienna, in una nota
marginale dello stesso copista sono riferite
a “‘Baldassar d’siena pittor”. L’attribuzio-
ne a Baldassarre Peruzzi riguarda tutto
I"abbozzo.

L’abbozzo tramandato dalle due copie a
Vienna si basa largamente sugli scritti di
Francesco di Giorgio e per qualche rispet-
to ¢ vicino ai Quattro Libri di Pietro
Cataneo, editi per la prima volta nel 1554
e quindi nel 1567 in una seconda stesura
ampliata, che include la teoria degli ordini
secondo il modello di Serlio. Infatti I'ab-
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bozzo, essendo datato 1529, assume una
posizione intermedia fra questi due poli.
D’altra parte, I'abbozzo riprende delle idee
contenute nel memoriale sulla pianta di
Roma di Raffaello e anticipa diversi argo-
menti del 7Trattato di Serlio, come la
trattazione, allora inusitata, della *‘repara-
tione deli edificii... e’l modo dela instaura-
tione deli vecchi edificii”, ai quali Serlio
dedico il Settimo Libro.

Qui non si puo ripetere quel poco che si
sa dei famosi studi teorici perduti di
Peruzzi''. Da Serlio, Vasari e altri si
comprende come essi abbracciassero tutto
il campo dell’architettura, ma sembra che
culminassero nell'interpretazione di Vitru-
vio. In pieno contrasto con la tradizione
dei trattati famosi, come quello di France-
sco di Giorgio e altri, di tutti i quali sono
note diverse copie, finora non & emersa
nessuna traccia di scritti teorici di Peruzzi,
né in originale né in copia, benché tanti
autori del Cinquecento vi facciano ricorso.
Questa mancanza si pud spiegare ipotiz-
zando che non ne sia esistita una versione
compiutamente elaborata, ma soltanto
qualche abbozzo pit 0 meno frettoloso
come quello copiato a Vienna.

Nel proemio dell’abbozzo d'improvviso si
trova accusato ‘‘chi se a ursurpate del
altrui le sue fadiche”. Nel primo Cinque-
cento non vedo nessun’altra opera alla
quale si potrebbe riferire tale stigmatizza-
zione, se non la serie di incisioni appena
edita dal Serlio, che mostra gli ordini in
un modo, secondo l'ammissione dello
stesso Serlio nel suo Quarto Libro, deri-
vante da Peruzzi. Forse fu proprio I'uscita
delle incisioni di Serlio a indurre il Peruzzi
a compilare 1'abbozzo del trattato, nell’in-
tenzione di raccogliere da solo i frutti dei
suoi studi architettonici. Nel contesto del
nostro contributo conta innanzitutto la
data, confermata, 1529 e la tradizione
senese nella quale I'abbozzo s’inquadra.
Circa nove anni dopo il memoriale sulla
pianta di Roma e otto anni prima del
Quarto Libro del Serlio, nell’abbozzo cita-
to si enuncia come programma che “si
demonstrara le cinque spetie e ordini di
colone con suoi basamenti distinti e varii
I'uno dall’altro, base, stili di colonne,
capituli, epistilii, zofori, e cornici, ciascuno
col suo differente modo cioe li toscani,



dorici, jonici, corinthii e compositi overo
Romani distinti I'uno dall’altro e inultre
molti altri varii ornam(enti) husati dali
antiqui edificando in porte e finestre e in
altre opere publiche e p(ri)vate”.

E ovvio che viene qui anticipata la conce-
zione essenziale del Quarto Libro di Serlio:
vi si trova infatti il canone di cinque specie,
incluso il composito, che si distinguono fra
loro in tutti i loro membri, compresi le
altezze dei fusti e i piedistalli, nonché la
trattazione delle porte e finestre nel conte-
sto della teoria degli ordini. Cataneo, nella
stesura ampliata del suo trattato (1567),
sebbene critichi molti particolari inventati
da Serlio, riprende il canone serliano senza
cambiamenti fondamentali con le stesse
proporzioni non vitruviane e col composi-
to come ordine separato. Per il Cataneo
“questo ordine Composito per essere piu
vago e piu svelto de glaltri & degno
d’essere anteposto a tutti”'’. Sembra qui
risuonare la primitiva preferenza per 'or-
dine unitario quattrocentesco.

L’abbozzo conservato a Vienna anticipa
pure la visione popolare di Serlio il quale
voleva che le sue regole “non pur gli
elevati ingegni I’habbiano ad intendere, ma
ogni mediocre anchora ne possa esser
capace”"”. Nell’abbozzo si aspira ad una
vasta divulgazione, “‘discorendo trivial-
mente e positivamente in tal modo ch'io
spero che saria questa opera utile e da tutti
li lectori intesa’.

Lo stesso atteggiamento liberale fu tenuto
da Serlio e da altri, soprattutto in onore
di Peruzzi'®. Forse esso emerse dallo
speciale obbligo —collegato con I'incarico
di Peruzzi come architetto della citta di
Siena— di ‘“eius artem docere omnes
querentes et volentes discere”'”. Ovvia-
mente Serlio vi fa riferimento quando
ricorda la liberalita di Peruzzi ed il suo
debito nei confronti del maestro, il quale
avrebbe insegnato la sua arte a chi se ne
dilettava. Serlio riprese simili lezioni a
Venezia come ‘‘professor di architettura”
(come egli stesso si definisce nella doman-
da di privilegio per la serie di incisioni, nel
1528).

Il primo a proporsi di trattare dell'architet-
tura in modo popolare, cosi che gli archi-
tetti potessero comprendere il discorso, fu
Francesco di Giorgio*. Quando France-

sco di Giorgio entrdo in dura polemica
contro i “‘molti speculativi ingegni”, evi-
dentemente si riferi ad Alberti. Quando
Peruzzi e i suoi adepti si rivolsero a gente
mediocre, avrebbero dovuto accorgersi
della differenza fra loro e i circoli esclusivi
di Raffaello e dei Sangallo, per loro a mala
pena accessibili. Fu proprio quell'ambien-
te che poi reagi in modo bruschissimo alle
pubblicazioni di Serlio, accusandolo di
divulgare la loro scienza a gente che non
sarebbe stata competente ad accoglierla'’.
In definitiva, il Quarto Libro di Serlio
riunisce due tendenze diverse: da un lato
Serlio adotta la dottrina dei quattro ordini
classici, prodotti dagli “elevati ingegni”
del pieno Rinascimento romano, che —
secondo quanto afferma Vasari"® — “‘bel-
lezza e difficulta acrebbe grandissima
all’'arte”’, tanto che l'architettura arrivo a
soddisfare l'antica aspirazione di essere
una scienza vera e propria. Dall'altro lato,
Serlio porta avanti la dottrina, diciamo
senese, piuttosto popolare, che continuo
la prassi edilizia del Quattrocento trasfor-
mando finalmente il consueto ordine unita-
rio in un perndant romano del tuscanico.
Mentre Pietro Cataneo segui le tracce degli
architetti senesi, la dottrina degli ordini
sviluppata in ambito romano fu pubblicata
nella redazione del Vignola'. Il Vignola
restitui il canone originale delle proporzio-
ni delle colonne osservato nella cerchia di
Bramante (cioé da 7 diametri come altezza
del tuscanico fino a circa 10 diametri come
altezza del composito). Il Vignola, seppure
indirettamente, considera la problematica
delle trabeazioni tuscanica e dorica (ecce-
zionalmente mostrando, per il dorico,
diverse possibilita di costruire la trabeazio-
ne'”). Infine, nel senso stretto del termine,
si puo dire che egli elimino il quinto ordine
di Serlio. E vero che anche il Vignola parla
di “‘ordine composito”*, ma lo intende nel
senso dell'italico albertiano, come una
mescolanza piuttosto libera degli ordini,
innanzitutto senza proporzioni proprie. A
differenza delle dimostrazioni estese degli
ordini classici consuete nel suo trattato,
I'illustrazione del composito ¢ ridotta al
solo capitello. Dice il Vignola: “Ogni
mediocre ingegno, purche habbi alquanto
di gusto dell'arte, potra in un’occhiata sola
senza gran fastidio di leggere... opportuna-
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mente servirsene” (della sua opera nella
prassi edilizia)'*. Ma |'artigiano non la puo
propriamente comprendere poiché va di
pari passo evitato che lo sfondo teorico sia
messo in luce.
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