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Prospettive architettoniche:
metodo, progetto, valorizzazione

Graziano Mario Valenti

“Le prospettive architettoniche sono un ponte che collega l'arte alla
scienza, e la scienza all’arte; e questo ponte I'ha costruito la Storia”, con
queste parole Riccardo Migliari introduceva alla lettura dei contributi

7”1

del primo volume “Prospettive Architettoniche”' , focalizzando con
una sintesi mirabile le qualita prime di questo imponente, suggestivo e
meraviglioso patrimonio dell'umanita. Sono ponte, diceva, perché nella
realizzazione di queste “rappresentazioni di architettura che, sfruttando
ora la prospettiva lineare, ora la prospettiva aerea e altri accorgimenti,
inducono nello spettatore una percezione di profondita che ‘sfonda’
la compagine muraria, dilatando lo spazio che le ospita fino ai limiti
dello sguardo [...] non si possono raggiungere effetti illusionistici di si
grande potenza, senza una consapevolezza delle leggi della proiezione
centrale e senza una conoscenza quantomeno empirica, dei complessi
meccanismi della percezione visiva”. Questo ponte “I’ha costruito la
Storia”, pietra dopo pietra dalle origini delle prime rappresentazioni
prospettiche intuitive pervenuteci di epoca romana fino ad oggi, attra-
versando ere storiche, persone, evoluzioni culturali, nelle quali la pro-
spettiva € via via maturata fino ad assurgere ad ambito di scambio teo-
rico e applicativo fra pensiero artistico e pensiero scientifico.
Avventurandosi nella lettura dei contributi, sia del primo sia di questo
secondo volume, si entra presto in contatto con una complessa ed ete-
rogenea rete relazionale di argomenti, che sono struttura e forza vitale

1 IvolumileII di “Prospettive Architettoniche: conservazione digitale, divulgazione
e studio”, a cura di Graziano Mario Valenti, raccolgono gli stati di avanzamento
della ricerca omonima Prin 2010, coordinata da Riccardo Migliari. Il volume I,
pubblicato in modalita openacces da Edizioni Sapienza nell’anno 2014, ¢ reperibile
per il download al seguente indirizzo: http://digilab-epub.uniromal.it/index.php/
ScienzeTecnologie/issue/view/23.
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di quelle qualita prime in principio indicate; argomenti che emergono
a volte a fondamento, a volte a processo e a volte a risultato dei diversi
contributi; argomenti, cosi importanti, da risultare difficile ordinarli se-
condo un ordine logico, gerarchico e di dipendenza, che abbia un valore
assoluto: e infatti inevitabile, in quest’operare, incorrere in una visione
e valutazione soggettiva. Perfino una singola persona, secondo gli obiet-
tivi della comunicazione che voglia proporsi di raggiungere, potrebbe
trovarsi nell'imbarazzo di scegliere fra i diversi percorsi narrativi offerti
dal tema delle “Prospettive architettoniche”, potendo definire diversi
equilibri di valori e pesi agli argomenti, senza per questo rischiare di
non raggiungere I'obiettivo di illustrare la grandezza del tema.

Per questa ragione I'ordine nel quale si anticipano qui alcuni degli
argomenti prevalenti affrontati dai contributi, rappresenta una fra le
tante strade percorribili nel groviglio nodale che lega fra di loro ognu-
no di essi® e, trattandosi di una pubblicazione che esprime uno stato di
avanzamento di un percorso di ricerca scientifica, proprio sul metodo
scientifico si e voluto apporre il primo sguardo per iniziare il percorso.

Metodo

Con le prime indicazioni di codifica fornite da Piero della France-
sca, la prospettiva diventa strumento rigoroso per la rappresentazio-
ne e la ricostruzione dello spazio. La rappresentazione artistica dello
spazio tridimensionale, puo avvalersi di una delle qualita fondanti del
processo scientifico: la ripetibilita. Se da un lato questo consente agli
artisti di esprimersi con sufficiente certezza nella realizzazione degli
sfondati prospettici, dall’altro permette a noi ricercatori di ripercorrere
quegli stessi esperimenti e comprenderne ogni regolarita e singolarita.
Proprio dalle singolarita, talvolta, nascono indizi per la comprensione
dello spazio reale che ospita queste opere artistiche: per esempio evi-
denziandone caratteristiche geometriche altrimenti non percettibili da
una diversa analisi; oppure mantenendo traccia di elementi e disposi-
zione architettoniche che nel tempo sono state modificate o addirittura
rimosse. La prospettiva, in questa accezione, possiamo dire abbia valo-
re di metodo scientifico per la conoscenza dello spazio reale.

Il volume, per esempio, in modo differente da quanto qui esposto con finalita
introduttive, raccoglie i contributi secondo un ordine pratico finalizzato
all’orientamento del lettore, distinguendo i contributi teorici da quelli applicativi e
suddividendo i primi secondo 'ambito geografico di appartenenza delle opere.



Prospettive architettoniche: metodo, progetto, valorizzazione 3

Nel “El disefio de espacios anamérficos. EIl trampantojo de la sacristia de
la iglesia de San Miguel y San [ulidn en Valladolid (Espafia)” di Antonio
Alvaro Tordesillas, Marta Alonso Rodriguez, Carlos Montes Serrano e
Irene Sanchez Ramos, per esempio, le singolarita dell’opera prospettica
analizzata sono da annoverare alcune ad imprecisione della realizza-
zione, altre a correzione degli aspetti percettivi, altre ancora forniscono
indizi sullo stato del luogo al momento della realizzazione dell’opera.

Nel “I fratelli Terreni nella chiesa di Santa Caterina a Livorno: una quadratu-
ra ambigua” di Nevena Radojevic le sperimentazioni, volte ad individua-
re la struttura dell’apparato prospettico, hanno fornito chiare indicazioni
sulla forma dell’architettura illusoria e sulle intenzioni progettuali dell’ar-
tista riguardo l'equilibrio percettivo fra spazio reale e spazio illusorio.

Per ripercorrere I'esperimento prospettico, oltre alle naturali fasi
preparatorie di raccolta documentale, studio e analisi delle fonti, € ne-
cessario ridisegnare la prospettiva. Questa attivita, perlopitt impossi-
bile da eseguire sul luogo, € oggi condotta agilmente e con vantaggio
grazie all’ausilio di modelli conoscitivi digitali, acquisiti per mezzo di
procedure di rilievo che, nell’occasione della ricerca, sono costante-
mente perfezionate e collaudate.

Focalizza in modo particolare l'attivita di rilievo e le relative me-
todologie sperimentali di analisi dei dati connesse il contributo “Re-
stituzioni omografiche di finte cupole: la cupola di Santa Maria dei Rimedi a
Palermo”, di Francesco Di Paola, Laura Inzerillo e Cettina Santagati, nel
quale e illustrata nel dettaglio la metodologia di acquisizione e resti-
tuzione che ha portato allidentificazione dei parametri della prospet-
tiva architettonica e, successivamente, alla ricostruzione nello spazio
virtuale della vera forma della cupola illusoria in essa rappresentata.

Analoga rigorosa metodologia di rilievo, ma finalizzate a soggetto
e avente obiettivo di natura diversa, e individuabile in “Scenografie ur-
bane e paesaggistiche nei fondali prospettici della cappella della Visitazione nel
Sacro Monte di Ossuccio (CO)” di Maria Pompeiana larossi; contributo
che studia le relazioni fra architettura, scultura e pittura, intese come
sistema integrato di comunicazione visuale.

Ripercorre virtualmente un modello scientifico, di natura rigoro-
sa, richiede necessariamente che il modello digitale che lo descrive sia
altrettanto rigoroso: che sia quindi possibile indagarlo con le stesse
qualita e precisione, se non addirittura migliori, che si avrebbero a di-
retto contatto con I'opera. L'attenzione della ricerca, in questo caso, ha
focalizzato come argomento il processo: le metodologie di rilievo, gli
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strumenti, le tecniche e le procedure di acquisizione del dato; obiettivo
comune dei contributi in quest’azione e, ancora una volta, la volonta
di esporre le informazioni necessarie alla ripetibilita dell’esperimento
e la conferma del risultato. In questo scenario sperimentale, appaiono
emergenti tre tecniche prevalenti di rilievo: quella ormai consolidata
dell’acquisizione della nuvola di punti tridimensionale a mezzo di
scansione laser; 'acquisizione fotografica in altissima risoluzione; la
ricostruzione di modelli tridimensionali attraverso l'elaborazione au-
tomatica di immagini fotografiche (Image Based Modeling).
Significativo del processo di acquisizione e integrazione delle
tre tecniche indicate, nonché della definizione di un protocollo ope-
rativo per la generazione di modelli conoscitivi digitali, e il lavoro
svolto da un folto gruppo di autori che hanno condotto attivita di
ricerca nel Convento di SS. Trinita del Monti a Roma: “San Francesco
di Paola: U'anamorfosi muraria di padre Emmanuel Maignan” di Gabriel-
la Liva; “Il rilievo digitale per monitorare e interrogare la realta: il caso
dell’astrolabio catottrico di Emmanuel Maignan a Trinita dei Monti” di
Cosimo Monteleone; “II Refettorio di Andrea Pozzo presso Trinita dei
Monti a Roma: rilievo, motivazioni, procedure” di Francesco Bergamo;
“Rappresentare misurando, misurare rappresentando: rilievo ed elabora-
zione dei dati del Refettorio del Convento di SS. Trinita del Monti a Roma”
di Alessio Bortot; “Rilievo metrico e cromatico della Stanza delle Rovine
nel Convento della Trinita dei Monti a Roma” di Cristian Boscaro; “Il
rilievo fotografico ultra high resolution a luce controllata del Refettorio di
Andrea Pozzo a Trinita dei Monti” di Antonio Calandriello.
Metodologie utili alla ripetibilita dell’esperienza di rilievo sono
anche individuabili nel contributo “Documentazione dei paramenti della
Villa di Giulia Felice a Pompei. Spazi angusti e analisi geometrico-grafi-
ca dei rilievi” di Fausta Fiorillo, Marco Limongiello, Belén Jiménez
Fernandez-Palacios e Salvatore Barba, nel quale sono indagati parti-
colari accorgimenti per garantire la correttezza geometrica delle re-
stituzioni ortografiche, operando in condizioni sfavorevoli di ripresa.
Un ulteriore contributo critico su metodologie e tecnologie da usar-
si nel rilievo orientato alla descrizione e la rappresentazione del bene
culturale e individuabile in “Spazio e iconografia nella pittura parietale
rupestre in Basilicata” di Antonio Conte, Antonio Bixio, Giuseppe Da-
mone, Mario Annunziata Un approccio sistematico all’acquisizione
dei dati di rilievo e illustrato in “II rilievo fotogrammetrico dell’architet-
tura dipinta: problemi e metodi” di Massimo Malagugini, contributo che
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fornisce indicazioni su problematiche e soluzioni per acquisire e ripro-
durre le informazioni di rilievo, dalla fase iniziale di progetto a quella
finale di divulgazione.

Progetto

Appena fatto proprio il carattere scientifico della prospettiva e dei
suoi metodi di studio, ecco emergere imponente un secondo tema: il
carattere di progetto che queste opere posseggono. Gli autori delle pro-
spettive architettoniche, infatti, non sono semplici pittori: sono archi-
tetti di spazi. A volte questi spazi sono completamente illusori, come
si manifestano nelle prospettive piane; altre volte sono spazi contratti,
come quelli che si percepiscono fruendo le prospettive solide. Una pro-
gettualita multi obiettivo e multifunzionale: una prospettiva architetto-
nica nasce con il primario obiettivo di ampliare lo spazio reale calando
il fruitore in uno spazio illusorio, ma nel suo concretarsi e nei suoi con-
tenuti assume via via il ruolo di strumento di comunicazione narrati-
va. Osservando una prospettiva architettonica, superata la meraviglia
ingannevole della simulata spazialita, potremo dedicare lo sguardo a
cogliere il progetto della qualita dell’'ordine e delle proporzioni delle
partizioni architettoniche; proseguendo nell'indagine visiva cogliere-
mo il progetto della luce nelle diverse accezioni di fonti iconografiche e
illusorie — rappresentate — e le integrazioni con quelle artificiali e natu-
rali; continuando nell’osservazione ci accorgeremo che le persone e gli
oggetti presenti nella prospettiva sono stati inseriti con la stessa perizia
di una rappresentazione teatrale; solo con un’attenta e ripetuta esplora-
zione comprenderemo che sia nell’avvicinarsi all’'opera sia nel lasciarla
saremo stati coinvolti in un percorso narrativo che preludeva o conclu-
deva la sua fruizione.

Ordine architettonico

Giuseppe Amoruso in “Tipi, modelli e influssi di Scuola tra Emilia e
Lombardia nelle quadrature del Palazzo Comunale di Bologna” e in “Le qua-
drature ‘emiliane’ di Palazzo Crivelli a Milano”, contributo quest'ultimo
realizzato con Laura Galloni, evidenzia come numerosi artisti impe-
gnati nella produzione di prospettive architettoniche erano necessa-
riamente architetti o studiavano architettura attraverso i trattati fon-
damentali e in particolare “La regola delli cinque ordini di architettura” di
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Giacomo Barozzi da Vignola, trattato che si impose presto come il piu
conciso, chiaro, semplice e influente trattato di architettura classica.

Similmente in “Francesco del Cossa: geometrie e proporzioni numeriche
nella prospettiva del settore di Aprile del Salone dei Mesi di Schifanoia” di
Manuela Incerti, ove l'architettura dipinta e posta al vaglio delle regole
geometriche progettuali in uso al tempo, appare evidente I'influenza
formale e proporzionale, indotta dai trattati dell’ Alberti.

L’attenzione per il progetto architettonico ¢ tale da configurarsi an-
che come metodo per la costruzione dell’opera illusoria. In , “Teoria e
pratica nella realizzazione di quadrature: la volta prospettica di Canegrate
(MI) e il Trattato di Andrea Pozzo” di Giampiero Mele e Sylvie Duver-
noy, gli autori evidenziano che:

“Similmente a un vero e proprio progetto di architettura finalizzato
alla costruzione dell’opera, il progetto virtuale deve essere definito
e rappresentato in un primo tempo grazie alle viste tradizionali di
pianta, sezione e prospetto, per poi arrivare alla visualizzazione tri-
dimensionale, ovvero la vista in prospettiva. La sequenza delle elabo-
razioni grafiche necessarie segue il consueto iter della progettazione
classica, dove le forme, le proporzioni e le dimensioni vengono de-
finite in vera grandezza in pianta ed elevato, e poi rappresentate in
prospettiva. Progetto architettonico e/o trompe-1'oeil si costruiscono
sulla base degli stessi elaborati”.

Oltre all’'applicazione della regola, ordine progettuale architettoni-
co di base, v’e poi la possibilita di individuare suggestive complessita
compositive, come suggeriscono Aldo De Sanctis e Luca Vitaliano Ro-
tundo in “La Galleria Spada: ipotesi sul progetto borrominiano”. Consoli-
data l'acquisizione, la normalizzazione e la verifica dei dati di rilievo,
— procedura in questo caso collaudata nell'ambito di una prospettiva
solida — gli autori propongono un’interessante interpretazione delle
regole dimensionali, che appaiono esplicitare “assonanze’ con rapporti
e forme caratteristiche dell’arte musicale.

Altro genere di complessita compositive sono quelle che scaturisco-
no invece dal rapporto fra I'ordine architettonico e la natura. In “Na-
tura tra artificio e rappresentazione: grotte e rovine” di Maria Elisabetta
Ruggiero, si prende contatto con

“rappresentazioni pittoriche, dove la natura, quasi in un assedio, avan-
za intorno al palazzo fino a entrarvi dentro [...] una iperbole figurativa
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in cui e la Natura ad avere il sopravvento, ormai capace di scardinare
le strutture del palazzo e di farne crollare le strutture architettoniche,
simbolo anche delle passioni narrate scene”.

Scenografia

Con l'evolversi delle tecniche della prospettiva architettonica, il frui-
tore dell’opera da semplice spettatore diventa protagonista dello spazio
illusorio rappresentato e lo spazio architettonico assume 'ulteriore qua-
lita di spazio scenico. Diversi sono gli autori che sottolineano l'attenzio-
ne degli artisti nella composizione scenografica, teatrale delle loro scene.

In alcuni casi questa relazione e strutturalmente e fisicamente evi-
dente, come possiamo appezzare in “Scenography Theoretical speculation
and practical application through perspective teaching in Portuguese Jesuit
colleges” di Joao Pedro Xavier e Jodo Cabeleira; in altri casi si manife-
sta permeando il fruitore con la potenza della immagine. In “Spazialita
reciproche. Architettura disegnata e costruita in Villa Valmarana ai Nani a
Vicenza”, Malvina Borgherini e Alessandro Forlin assimilano la sem-
plicita organizzativa della sequenza delle scene al

“paradigma teatrale del melodramma riformato da Metastasio, dove
la puntualizzazione delle vicende in monologhi e duetti, I'impiego
misurato del “meraviglioso” e del coro, vanno a vantaggio della vero-
simiglianza delle situazioni e del risalto dei protagonisti Il lavoro con-
giunto dei Tiepolo e del Colonna aziona un sistema di relazioni in cui
il diaframma dell’architettura dipinta — piano liminare tra corpi reali e
corpi raffigurati — si amplia e si restringe a formare, a seconda dei casi,
un compatto continuum con le sale reali in cui si aprono imponenti e
pilt misurate cornici che attirano lo sguardo su un esterno di paesaggi e
narrazioni, o un’esile quinta teatrale trapassata e inondata da una scena
che immette con forza I'osservatore nelle vicende in essa narrate”.

Analoghe suggestioni sono espresse da Erika Alberti e Cecilia Tedeschi
in “Spazio virtuale e architettura dipinta a cavallo del Po. Crema, Cremona, Sab-
bioneta e Bassa parmense” in proposito della veduta vincolata del Bibiena:

“L”effetto e teatrale, con architetture dipinte che sfondano illusoria-
mente le pareti trasformandosi in spazi filtranti verso pitt ampie visua-
li. Suggestivi affacciamenti e vedute in diagonale con fughe di colonne
creano una fluidita spaziale che sfocia nella molteplicita di spazi filtran-
ti tipici della pratica teatrale”.



8 PROSPETTIVE ARCHITETTONICHE

L’imporsi nel tempo del concetto di continuita fra spazio reale e
illusorio & espresso anche a proposito del Mantegna da Giuseppe D’ A-
cunto e Stefano Zoerle in “Analisi geometrico-proiettiva e rilievo digitale
degli affreschi della Cappella Ovetari a Padova”, affermando che:

“Il raffinato espediente messo in atto dal pittore padovano, che in qual-
che maniera mette in relazione lo spazio pittorico con quello reale, sem-
bra superare dal punto di vista figurativo la definizione albertiana di
quadro inteso come ‘finestra’, un sorta di recinto fisico invalicabile, in
cui l'autore del De Pictura confina I'intera raffigurazione”.

Architettura illusoria e personaggi in essa rappresentati sono pensati
per interagire con I'osservatore e 1'uso di particolari accorgimenti prospet-
tici enfatizzano illusione e suggestione della fruizione dell’'opera. In “Per
una geografia della prospettiva: artisti ‘prospettivi’ e quadraturisti attivi in Lom-
bardia. Milano e il Milanese nel XV1 secolo” Pietro C. Marani e Rita Capurro
ricordando gli affreschi della cappella maggiore del santuario di Saronno,
realizzati da Bernardino Luini, evidenziano l'invenzione prospettica

“basata sul punto di fuga scentrato sul terzo della lunghezza della base
di ogni riquadro mentre i personaggi occupano una posizione centrale
a dare, a colui che vede 'immagine e procede verso il presbiterio, 1'illu-
sione di vedere avanzare verso di sé le figure dipinte, con un significa-
tivo effetto tridimensionale”.

Percorso

Proprio quest’ultimo esempio, introduce un terzo obiettivo proget-
tuale, parimenti manifesto all’ordine architettonico e allo spazio sce-
nico: il percorso narrativo. Gli artisti delle prospettive architettoniche
organizzano sapientemente la distribuzione dei punti di fuga, con I'o-
biettivo sia di aumentare l'area percettiva dell'inganno sia di attrarre
I’osservatore lungo un percorso narrativo, progettato per guidare il vi-
sitatore nell’appropriazione dello spazio architettonico reale-illusorio,
ma anche e soprattutto per consentirgli il completamento dell’esperien-
za comunicativa e conoscitiva offerta dall’'opera. Nello studio di Ivana
Passamani “Brescia letta in prospettiva. Prospettive architettoniche 3D, 2D e
mezzo, 2D tra dimensione urbana, architettonica, di dettaglio”, sono analiz-
zate e raccolte in una tavola sinottica diverse declinazioni prospettiche,
concernenti il rapporto tra 1'osservatore e 1'oggetto da osservare, alle
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diverse scale indicate; alcune di queste sono strutturate per favorirne
la percorrenza. Paolo Perfido in “Il soffitto dipinto della chiesa di Santa
Maria degli Angeli a Brindisi” descrive la molteplicita dei punti di fuga e
l'efficacia dell’inganno visivo:

“che genera, nell’osservatore in movimento, I'impressione che le strut-
ture dipinte si modifichino sotto i propri occhi fino a raggiungere un
perfetto allineamento con l'architettura reale”.

Molteplici punti di fuga sono stai individuati nello studio “II Con-
vito in casa di Levi di Paolo Veronese” condotto da Silvia Masserano e
Alberto Sdegno, la cui distribuzione nell’opera pittorica

“indica la volonta del pittore di organizzare la scena secondo un impal-
cato prospettico polifocale a spina di pesce [...] necessario, perché meno
rigido di un’organizzazione dotata di un solo centro di vista e capace di
attenuare gli scorci nelle sezioni pittoriche pit distanti dal fulcro scenico”.

Ma e forse 'anamorfosi, come suggerisce Elena Trevisan in “II
san Giovanni Evangelista di Jean Frangois Niceron: la scoperta di un’apo-
calisse dell’Ottica”, che pilu degli altri accorgimenti prospettici inne-
sca gli aspetti cinematici e spazio temporali che si instaurano fra il
visitatore e ’opera:

“L’anamorfosi, sorprendendo il fruitore, lo spinge a proseguire il suo peri-
plo sino ad assumere una posizione frontale rispetto al muro di fondo, nella
quale le precedenti linee confuse si ricompongono in un paesaggio agreste
composto da cascate, alberi e animali al pascolo. Quando I'osservatore poi,
giunto alla fine della delineazione murale, volge lo sguardo obliquamente,
quasi a voler verificare I'avvenuto dominio cognitivo del soggetto pittorico,
ecco che egli di nuovo inciampa sensorialmente nei fili tesi di una prospetti-
va distorta, esperendo, nell'emersione epifanica dell’effige del santo intento

a scrivere I’ Apocalisse, una vera e propria gnosi trasmutatrice”.

Trasgressione

Indagare la progettualita con la lente rigorosa del processo scientifi-
co non ¢ tuttavia sufficiente a comprendere appieno le opere di questi
artisti: essi sono anche architetti, abbiamo detto, ma sono artisti riba-
diamo ora. Il loro operare ¢ si frutto di studio e metodo consolidato
ma in larga parte anche di istinto e intuizione. Ecco dunque palesarsi
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inaspettato l'argomento della trasgressione, il conflitto — forse solo ap-
parente — fra processo scientifico ed espressione artistica. La regola si
nega, si cambia, si plasma per le proprie necessita comunicative, rara-
mente si dimentica. Una trasgressione che il pit1 delle volte si configura
come vera e propria avanguardia espressiva, capace di trovare soluzio-
ne, in deroga al rigore scientifico, operando sui labili margini percettivi
del fruitore dell’opera. V'e trasgressione nell’ordine della forma geo-
metrica a vantaggio delle correzioni ottiche, nei progetti alla grande
scala paesaggistica, come indicato da Gabriele Pierluisi in “La prospet-
tiva tra “regola” e “iconografia” come procedura operativa nel disegno dei
giardini di André Le Notre”. V'e trasgressione nella prospettiva solida,
anche alla piccola scala, come descritto da Antonio Lio e Antonio Ago-
stino Zappani nel “II sepolcro di Jacopo Carafa a Caulonia. Un esempio di
prospettiva solida nella Calabria del XV1 secolo”, ove la presenza di diversi
punti di fuga sembra esprimere la volonta di apportare le necessarie
correzioni ottiche, per perfezionare l'esito figurativo delle varie parti,
cosi da ottimizzare il risultato visivo. V'e evidente trasgressione, infine,
nell’opera studiata da Valentina Castagnolo in “L’illusione di uno spazio
cupolato nel palazzo nobiliare Broquier d’Amely a Trani”, la cui architettura
illusoria non appare riproducibile in uno spazio reale e taluni elementi
ornamentali sono disposti opportunamente per evitare di rappresenta-
re le zone critiche, che svelerebbero le incongruenze. Una prospettiva
architettonica, quella della volta di Palazzo Broquier dove:

“non é da ricercare il rigore geometrico dell’esecuzione della quadratura,
ricostruendo l'esatta posizione di tutti gli elementi caratterizzanti la pro-
spettiva. E invece necessario comprendere come tutti gli elementi della
composizione siano stati messi in relazione tra loro per ottenere un de-

terminato effetto illusionistico di dilatazione dello spazio verso l'alto”.

Trattati

La ricerca delle ragioni della trasgressione, la volonta di discernere
fra intenzionalita ed errore, illumina un’altra via, nuovo argomento ca-
talizzatore dell’interesse della ricerca: i trattati. L’interesse € volto na-
turalmente ai trattati che illustrano e tramandano 'uso della prospetti-
va, ma a questi vanno indiscutibilmente associati nello studio i trattati
antecedenti e coevi sull’architettura. Uno studio, questo dei trattati, che
non puo limitarsi ad un attenta lettura, bensi deve necessariamente
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fondarsi — ancora una volta — sulla ripetizione dell’esperimento de-
scritto: unica via, dal valore oggi consolidato, capace di mettere in luce
verita e criticita di quanto in essi illustrato. Esprimono in modo parti-
colare il rapporto della ricerca con la trattatistica i contributi “Salomon
de Caus tra prospettiva, modello e speculazione” di Stefano Zoerle e “Le me-
ridiane catottriche di Emmanuel Maignan a Roma: un confronto tra apparati
proiettivo-gnomonici” di Isabella Friso. In entrambi i casi l'ausilio delle
nuove tecnologie ha permesso di collaudare e simulare virtualmente i
processi descritti e valutarne efficienza e coerenza proiettiva.

Inquadramenti, repertori

Lo studio e l'analisi dei trattati porta ad approfondire un altro argo-
mento notevole presente nei contributi del libro, riguardante gli aspet-
ti temporali e geografici della diffusione del sapere e delle opere che la
esprimono. Nel percorre questa parte di studi si viene a contatto con una
realta sorprendente, gemmata in Italia ad opera di Piero della Francesca
e via via trasmessa sia come sapere di bottega da padre in figlio, sia come
lettura erudita per artisti d’avanguardia, artisti anche ‘trasmigratori’ a cui
si deve la diffusione nazionale e internazionale di questa nuova visione,
di questo sapere. In quest’ottica assumono il ruolo di riferimento chiave
per la lettura sincronica degli eventi gli studi di inquadramento critico
e i repertori. Particolarmente preziosi, sono in quest’ottica i contributi
di Michela Rossi “Architectura picta e spazio virtuale. Incubazione e assesta-
mento della cultura prospettica lombarda”; Lia Maria Papa, Barbara Messina,
Pierpaolo D’Agostino e Maria Ines Pascariello “Verso la definizione di un
archivio informatizzato: il patrimonio iconografico antico campano a soggetto
architettonico” e Maura Boffito “Pittori genovesi alla corte spagnola”.

Il quadro ampio e approfondito ma nello stesso tempo sintetico of-
ferto dai repertori permette di abbracciare in un istante la produzione
di un luogo, di un periodo, di una scuola, di un autore o ancora di un
illuminato mecenate, consentendo lo studio di queste opere all'inter-
no di un sistema eterogeneo e complesso, ove committente e artefice
riversano la propria cultura, capacita e ambizione, fino a convergere
per trovare espressione nel tema e nella sua rappresentazione. Ap-
profondimenti significativi in questa direzione sono stati realizzati da
Roberto de Paolis “Realta e illusione nell'architettura dipinta. Quadratu-
rismo e decorazione pittorica nella Provincia e antica Diocesi di Como (Co-
masco, Ticino, Valtellina)” ; Matteo Pontoglio Emilii “La grande stagione
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del Quadraturismo barocco bresciano” ; Laura Blotto, Ornella Bucolo, Da-
niela Miron “Prospettive architettoniche nel cuneense gli affreschi di Villa
Tapparelli al Maresco”; Pia Davico “La prospettiva nella concezione e nella
rappresentazione di residenze e di citta sabaude. Un modello culturale per
I"Europa” Pedro M. Cabezos Bernal, Julio Albert Ballester, Pedro Moli-
na Siles, Daniel Martin Fuentes “Filippo Fontana’s quadratura painting in
the Church of Santa Maria del Temple of Valencia”.

Valorizzazione

L'ultimo argomento che si vuole qui ricordare e che lascia un segno
nella lettura di questo libro nasce da uno sguardo incredulo e melanco-
nico verso il passato: le prospettive architettoniche sono un patrimonio
artistico di incommensurabile valore, ma come tanti altri beni del nostro
paese non godono appieno di questo riconoscimento tant’e che a volte
nemmeno i proprietari, pubblici e privati, ne riconoscono I'importanza.
A questo sguardo alcuni contributi contrappongono una visione entu-
siastica e speranzosa verso il futuro, proponendo nuove modalita di fru-
izione e divulgazione dei contenuti artistici e scientifici che queste opere
offrono. Tommaso Empler, per esempio, sperimenta le pitt moderne
tecnologie di interazione virtuale nel “Modello conoscitivo infografico della
Galleria Prospettica di Palazzo Spada. Costruzione di un sistema di divulgazione
in real time 3D”. L'analisi grafica dell'architettura e la comunicazione at-
traverso media audiovisivi & invece I'oggetto di ricerca di Giuseppe For-
tunato e Marco Francesco Funari in “Problemi di analisi e di comunicazione.
Un video complesso per la divulgazione dei Beni Culturali”. Adriana Rossi, in
“Capua antica: abitare la prospettiva”, con acuta sensibilita evidenzia che

“sollevare una cornice di sensi in grado di far dialogare le opere del
passato con le aspettative contemporanee [...] potrebbe incentivare lo
sviluppo turistico e I'industria dell’intrattenimento. La comunita pro-
duttiva potrebbe in tal modo realmente promuovere progetti di salva-
guardia giacché “si tutela soltanto quanto la comunita apprezza e nella
misura del valore che essa gli attribuisce”.

Il contributo di Giorgio Buratti “Maestri di prospettiva e di tarsia. L'u-
tilizzo della prospettiva nelle tarsie del coro di Santa Maria Maggiore a Berga-
mo”, oltre a rafforzare I'eterogeneita delle tecniche di rappresentazione
delle prospettive architettoniche, ricorda come certi saperi si siano poi
attualizzati e tradotti in innovazione industriale.
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I concetto di patrimonio, in ambito di beni culturali, richiama alla
mente le problematiche di conservazione ad esso connesse. Su questo
tema Andreina Draghi, in “L’ intervento di Giovanni Costantini nel Palazzo
di Venezia: il restauro della Sala del Mappamondo e la decorazione della Sala
delle Battaglie”, fornisce un quadro significativo dell’evoluzione di un’o-
pera di pittura parietale sia nella fase di realizzazione sia attraversando
eventuali restauri temporalmente successivi. In questo percorso evoluti-
vo, 'opera appare soggetta ad una molteplicita di eventi di natura diver-
sa, la cui registrazione & fondamentale, affinché una successiva attenta
lettura possa appropriarsi pienamente delle ragioni dell’'opera. Un’im-
postazione questa chiaramente visibile anche nel contributo di Anna
Marotta “Luce e colore: permanenza e innovazione nelle architetture illusorie
piemontesi di meta Ottocento”, che illustra le indagini preliminari svolte
sulle tracce ‘neogotiche’ degli artisti operanti fra Milano e Valenza, per
iniziare un percorso di approfondimento “tra luce e colore, dal progetto
visivo alla realizzazione tecnica di queste architetture illusorie”.
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El disenio de espacios anamorficos.
El trampantojo de la sacristia de la iglesia de
San Miguel y San Julidn en Valladolid (Espania)

Antonio Alvaro Tordesillas, Marta Alonso Rodriguez, Carlos Montes

Serrano, Irene Sanchez Ramos

El arte del engafio en la pintura se haya documentado ya en textos
de la Roma clasica. Asi Plinio el Viejo nos hablaba en el capitulo 35
del libro 35 de su Historia Natural del mito de los pintores Parrasio
y Zeuxis. Segun este mito, los mencionados pintores del siglo V a.C.
tuvieron una competicion en la que se valoraba cual era el mejor pintor
de la época. Al descorrer la cortina que cubria el dibujo de Zeuxis apa-
recieron unas uvas pintadas con tal maestria que los pajaros volaron
hacia la pintura para picotearlas. Cuando llegé el turno de Parrasio
le pidieron descorrer la cortina que cubria su pintura. Ante la visible
pasividad para descorrer la misma por parte de Parrasio, fue Zeuxis
quien intent6 descorrerla, percatandose de que justo ésta era la pintu-
ra de Parrasio. El propio Zeuxis le concedi6 la victoria a su oponente
argumentando que él solo habia enganado a los pajaros mientras que
su oponente le habia enganado a él mismo.

Este mito describe a la perfeccion lo que es el trampantojo, la pin-
tura que se convierte, segun su propia definicién, en una “trampa
para el 0jo”. En la historia del arte encontramos miles de ejemplos
de este tipo de pinturas que tienen como objetivo enganar al especta-
dor, recreando un espacio imaginario o transportandole a lugares que
no existen en realidad. Es un tipo de ilusionismo, que nos confunde,
tomando como realidad espacial aquello que se haya pintado en un
plano bidimensional, utilizando como tnicas herramientas pintura,
pincel y perspectiva.

Este trabajo trata de profundizar en esta técnica del trampantojo a
través del estudio de una de estas pinturas situada en Valladolid, en la
sacristia de la parroquia de San Miguel.
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Fig. 1. (Arriba) Pintura del retrato de Enrique VI de Inglaterrra
visto de frente.

Fig. 2. (Dcha.) Pintura del retrato de Enrique VI de Inglaterrra visto
de perfil. Desde este punto de vista la anamorfosis se resuelve y
aparece el ‘fantasma’ que surge de la pintura.

Trampantojo y anamorfosis

Segun la Real Academia Espafiola la anamorfosis se define como
“Pintura o dibujo que ofrece a la vista una imagen deforme y confusa,
o regular y acabada, segin desde donde se la mire”!. Podriamos decir
a raiz de esta definiciéon que la anamorfosis es la representacion de
una figura que solo es posible percibirla desde un punto de vista con-
creto. Estas representaciones se sittian por lo general en superficies
oblicuas respecto al plano visual. Esto genera grandes deformaciones
en la realidad representada sobre el plano en el que se encuentra. Al
mirarlo desde el punto en el que se ha concebido para que sea obser-
vado, nuestra mente procesa la informacién como situada en un pla-
no perpendicular a la vision, creando la sensacion de contemplar un
“fantasma que surge de la pintura”

Percepcion y representacion del trampantojo y la anamorfosis

Este efecto de ‘fantasma’ se produce debido a las ambigiiedades de la
representacion grafica, en la que una misma imagen puede representar
varias realidades distintas. En estos casos, nuestra mente tiende a sim-
plificar las diferentes versiones y optar por aquella que mas se adectia
al mundo real, descartando otras posibilidades.

1 Diccionario de la RAE (<http://buscon.rae.es/drae/srv/search?val=anamorfosis>).
2 Gombrich 1998, p. 213.



El disefio de espacios anamorficos 21

LGP s

d 4
=

<f a QY

‘ v w
r Y RSt
H A <
" “.‘ .'va" v" :ﬁ
aypy s 2 gl
“1 3 e “‘“ el
'. 4 ':q‘a = X Yo
L3 ""u:' :E'"E':} .‘:::
:"’ ,’ “I.btg‘
’ ' "“'I‘l‘ ‘b”
S fy!

Fig. 3. En la imagen de la izquiera podemos visualizar una figura formada a base de
elementos mds pequenos. Si aislamos uno de esos elementos (arriba), el significado de
la forma cambia para convertirse en una figura diferente. Aqui comprobamos lo que
decian las psicélogos de la Gestalt: “Una parte en un todo es algo distinto a esa parte
aislada o en otro todo.”

Llegados a este punto cabria preguntarse si esta forma de inter-
pretacion de la realidad es algo unitario en el ser humano o es plural
e individual y se debe a la experiencia propia de cada persona®. Si
las experiencias personales influyeran de forma decisiva en nuestra
percepcién cabria esperar que ante una pintura completamente ab-
stracta las interpretaciones interpersonales de las mismas fueran de
lo mas diverso. Sin embargo, varias corrientes de pensamiento afir-
man que intentamos simplificar las unidades irregulares en el plano
como unidades regulares en el espacio. Asi los psicélogos alemanes
de principios del siglo XX, W. Kohler, K. Kofika, Lewin, y Werthei-
mer, agrupados bajo el nombre de Gestalt fueron quienes primero
sentaron una solida teoria filosofica de la forma y estudiaron la ma-
nera de percibir las distintas partes de la realidad por el ser huma-
no. Sus estudios los llevaron a romper con la tradicion cientifica,
declarando que la realidad psiquica es unitaria, y por ello tnica-
mente comprensible si se la enfoca en su conjunto estructural. Las
estructuras globales pueden presentar una articulacién interior de
partes o miembros que tienen funciones determinadas en el todo. La
correspondencia que se establece entre una parte y la totalidad de la

3 Gombrich 1998.
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Fig. 4. Efecto de empequefiecimiento de la perspectiva conica.

forma no se mantiene cuando esa parte se traslada a otro conjunto.
Una parte en un todo es algo distinto a esa parte aislada o en otro
todo. La Gestalt tiene como base de la percepciéon que el todo es ma-
yor que la suma de sus partes*. Seguin esta corriente de pensamiento
la percepcion del todo es lo que lleva al ser humano a creerse como
real el engafio del trampantojo.

Cabe decir que un dibujo es la representacion de la realidad y la
perspectiva es uno de los codigos utilizados para dicha representa-
cién. Tradicionalmente se ha considerado que la perspectiva céni-
ca es la mejor herramienta para la representacion del mundo lo mas
similar posible a la realidad. Esta es una convencion mas o menos
correcta que, aunque presenta diferencias con la manera en la que
percibimos el espacio, cumple su funciéon, haciéndonos creer que lo
que estamos viendo es la realidad. A este respecto se habla en el libro
de E. H. Gombrich:

¢ <http://personal.us.es/jcordero/PERCEPCION/Cap01.htm>.
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Fig. 5. Distintos tipos de proyeccion perspectiva: perspectiva conica, perspectiva cilindrica y
perspectiva conformada.

“el arte de la perspectiva aspira a una ecuacion correcta: quiere que la
imagen aparezca como el objeto, y el objeto como la imagen. Logrado su
fin, hace una reverencia y se retira. No pretende mostrar como se nos pa-
recen las cosas, porque es dificil ver qué podria significar tal pretension”>.

Volviendo al “fantasma que sale de la pintura”, este efecto se
produce debido a las ambigiiedades de la representacién grafica,
en la que una misma imagen puede representar varias realidades
distintas. En estos casos, nuestra mente tiende a simplificar las di-
ferentes versiones y optar por aquella que mas se adectia al mundo
real, descartando otras posibilidades. En este mundo, “todos los
elementos reposan sobre el plano tierra y todas las lineas paralelas
a este plano se dirigen hacia un punto de fuga”®. En el sistema per-
spectivo conico, que es el mas similar a la vision real, los objetos se
hacen mas pequenios a medida que se sittian mas lejanos al punto de
vista del espectador. “En una anamorfosis los objetos representados
se agrandan conforme se alejan, pero de tal forma, que, ademas de
invertirse las proporciones, la sensacion percibida es que emergen
del suelo”, o del plano en el que realmente estan dibujados, “y se
elevan tridimensionalmente””’.

Esto se debe a que las figuras anamorficas no fugan hacia el horizonte,
sino que el punto de fuga del dibujo se invierte y fuga hacia nuestros ojos,
por lo que las dimensiones se deforman. La mente del observador recti-

®  Gombrich 1998, p. 217.
¢ Goémez 2008, p. 47.

7

Ivi, p. 48.



24 PROSPETTIVE ARCHITETTONICHE

fica esta deformacion y lo interpreta de manera que el dibujo adquiere
tridimensionalidad. Sin embargo, este efecto solo se produce cuando
el punto de fuga de la representacion coincide con nuestros ojos,
explicandose asi por qué solo se produce este efecto desde un tinico
punto de vista.

A pesar de que la forma de representacion mas extendida en el
mundo del arte es la perspectiva conica, también existen otras repre-
sentaciones que se asemejan a la realidad, e incluso que aportan va-
lores anadidos a la experiencia. Un ejemplo de ello es la proyeccion
en un cilindro o panorama. En esta representacion, la perspectiva
no se realiza a través de la interseccion de un plano con la pirdmide
visual, sino que los segmentos de arco obtenidos mediante la defini-
cién de angulos de barrido son traducidos a dimensiones lineales en
el desarrollo del cilindro®.

El trampantojo es el dibujo que intenta engafar a la vista creando
un espacio ilusorio que no se corresponde con el espacio real, no
siendo facil percatarse de este engafo. Al igual que la anamorfosis,
utilizan la perspectiva para crear una imagen ilusoria. La principal
diferencia radica en la naturaleza del engafio, ya que la anamorfosis
representa una figura que presentada frente al espectador desde un
punto convencional (generalmente perpendicular al lienzo sobre el
que se encuentra) aparece deformada y sin sentido. Es justo desde
un punto de vista adecuado, que no suele resultar un punto de vista
natural, cuando la figura representada adquiere sentido. Por otro
lado, un trampantojo tiene una gran relacion con el espacio en el
que se dibuja, llegando a perder sentido si se trasladase. El pun-
to de vista del espectador para comprender el trampantojo se sittia
en una posicion completamente natural y convencional ya que su
pretension no es la de retar al observador, sino de engafarlo o sor-
prenderlo. Sin embargo, ambos tienen en comun que el dibujo solo
se aprecia bien desde un tnico punto de vista. Como decia el padre
Pozzo, pintor del siglo XVII: “Ya que la perspectiva no es mas que
una falsificacién de la verdad, el pintor no esta obligado a hacer que
la pintura parezca real cuando se ve desde cualquier lugar, sino so-
lamente desde un punto determinado”’.

8 Cabezos Bernal, Cisneros Vivo, Soler Sanz 2014, p. 106.

Cita extraida de <http://www.anamorphosis.com/what-is.html>, a su vez de Pirenne
1970, p. 90 (traduccién propia).
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Figg. 6-7. (Arriba izq. y dcha.) Elementos principales de la perspectiva conica.
Fig. 8. (Izq.) Deformacion de la cuadricula ABCD para una anamorfosis y proyeccion de
un segmento de linea desde el punto de vista V.

Como se crean los trampantojos y anamorfosis

Tanto en un trampantojo como en una anamorfosis el objetivo es
que la representacion parezca real. Para ello es imprescindible un buen
conocimiento de la perspectiva. Sin embargo, para que el efecto sea
completo hay que realizar un buen juego de luces y sombras en la pin-
tura. Debido a la complejidad que supone pues el estudio completo de
la creacion de anamorfosis y trampantojos, vamos a dar unas pequefias
pinceladas sobre el tema de la perspectiva, que es mas técnico y obje-
tivo, dejando de lado el juego de luces y sombras que es algo que fun-
damentalmente depende de la calidad del artista que realiza la obra y
no es mensurable.

Primero, debemos conocer la perspectiva conica en profundidad
para realizar un dibujo lo mas realista posible. En el caso del trampan-
tojo, es necesario examinar las fugas de la estancia desde el punto de
vista escogido para que la obra sea observada. El artista debe ajustar
los puntos de fuga de la estancia desde ese punto de vista elegido a los
del dibujo, de manera que las superficies reales e imaginarias se com-
plementen. Tras marcar el artista el punto de vista, los puntos de fuga
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y consecuentemente la linea del horizonte, debe seleccionar la linea
de tierra que mas se adectie a su dibujo, generalmente la coincidente
con la interseccion entre el plano del cuadro escogido (que suele corre-
sponder a la superficie sobre la que se realiza la obra) y el suelo de la
estancia. Marcados todos los elementos de la perspectiva, quedaria al
criterio artistico del autor la realizacion de la pintura.

Para la realizacién de una anamorfosis se sigue un criterio similar. Lo
principal es realizar un boceto del dibujo ‘sin deformar’, como pretende-
mos que se vea. Este boceto se realizara siguiendo la perspectiva conica,
pero a diferencia del trampantojo, no es necesario que tenga relacion con
el espacio en el que se vaya a situar. Cuando obtengamos el boceto, se
debe realizar una cuadricula que lo abarque por completo. Esta cuadricu-
la sera deformada mediante homologia, de manera que el dibujo quedara
igualmente deformado. Tras aplicar esta transformacion obtenemos la
anamorfosis de la figura representada. En la Figura 8 vemos la diferencia
entre el boceto antes de aplicar la transformacién y el dibujo anamorfico.
En ella el punto v es el punto desde donde debe mirarse la figura.

Esta deformacién de la cuadricula surge cuando el cono visual, con
vértice en el punto de vista, interseca con el plano donde se encuentra
el dibujo, plano del cuadro. Si el plano del cuadro es paralelo a la base
de la piramide visual, al intersecarse no deformara sus proporciones.
Sin embargo, si el plano del cuadro es oblicuo a la base de la piramide,
la figura que aparece en la interseccion es un trapecio, produciéndose
en este momento la deformacion de las proporciones del dibujo.

Historia y usos del trampantojo

Como se ha comentado en la introduccién, el trampantojo ya se
menciona en la antigiiedad clasica. En Pompeya se han encontrado ca-
sas y villas romanas decoradas con frescos en sus paredes a modo de
trampantojos. Habia esencialmente cuatro estilos de pinturas'’:

- Primer estilo pompeyano o de incrustacion: se produce desde la segun-
da mitad del siglo Il a.C. hasta principios del sigloIa.C., en la época
republicana. Este estilo se caracteriza por la imitacién de marmoles,
dividiendo la pared de manera que suele representar un zécalo de

<http://www.arquba.com/monografias-de-arquitectura/pompeya/>;
<http://bloghistoriadelarte.com/tag/trampantojo/ misma fecha https://es.wikipedia.
org/wiki/Pintura_de_la_Antigua_Roma>;
<http://www.arteespana.com/pinturaromana.htm>.
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Figg. 9-12. Arriba izq.: Primer estilo; arriba dcha.: Segundo estilo; abajo izq.: Tercer estilo;
abajo dcha.: Cuarto estilo. Estilos pompeyanos correspondientes a Villa de los Misterios
(Primer y Segundo estilos), Casa Vettii (Tercer estilo) y templo de Isis (Cuarto estilo).

granito, una zona media a modo de marmol y una zona superior
imitando un friso o cornisa en estuco. Estas pinturas le daban un
aspecto muy suntuoso a la estancia. En este estilo el engano se pro-
duce en cuanto a la materialidad de la estancia, no en cuanto a la
espacialidad de la misma.

- Segundo estilo pompeyano o arquitecténico: se desarrolla en torno al
siglo I a.C., extendiéndose desde la época de Sila hasta Tiberio. En
este estilo se muestra un deseo de crear la ilusién de un espacio
arquitectonico mayor, buscando profundidad gracias a la perspec-
tiva. Es un estilo que busca la disolucién del muro, creando fre-
cuentemente elementos como ventanas tras las que se muestra un
paisaje, bien natural o arquitecténico. Es en este momento cuando
surge la idea del trampantojo arquitectonico.

- Tercer estilo pompeyano u ornamental: durante la primera mitad del
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siglo I d.C. se desarrolla este estilo que mezcla caracteristicas de

los dos anteriores, por lo que también se lo denomina estilo mixto.

La preocupacioén por crear profundidad desaparece, dando lugar

a un estilo menos real y mas fantastico que no pretende fingir un

espacio ilusorio.

- Cuarto estilo pompeyano o de ilusionismo arquitecténico: a partir de la
segunda mitad del siglo I d.C. aparece este estilo que toma elemen-
tos de los anteriores, creando un estilo complejo, en el que se com-
binan elementos imaginarios con perspectivas arquitectdnicas.
Cabe destacar la obra iconica del periodo romano, el Panteén de

Agripa, en el cual los casetones de la cipula se deforman en la base, de

tal manera que observandolo desde el centro del espacio parecen del

mismo tamanio.

Durante la Edad Media se produjo una regresion a estilos pictori-
cos menos realistas, en los que la perspectiva era inexistente. A pe-
sar de ello, si que se realizaron durante el romanico algunas pinturas
murales enmarcadas en arquitecturas, o durante el goético se repre-
sentaban tapices o elementos estructurales en capillas de templos. Sin
embargo, estas obras no pueden ser consideradas como trampantojo
desde nuestro punto de vista, debido a lo rudimentario de la técnica
perspectiva utilizada.

No sera hasta el Renacimiento cuando se mire hacia la cultura gre-
colatina y se reestudien las claves de la perspectiva que podrian dar
lugar a la ilusién de nuestros sentidos. Asi se aborda el problema de re-
presentar la tercera dimension. Como decia Frieldnder: “El desarrollo
de la pintura europea en el siglo XV puede ser considerada como una
lucha contra la superficie plana”*’.

Un siglo después, en el siglo XVI, esta técnica no ofrece ningtin pro-
blema, sujeta a leyes ya conocidas. Asi, aunque relativamente desco-
nocida en la actualidad, la anamorfosis fue impartida en las escuelas
de Europa del siglo XVI. En el origen fue empleada para la representa-
cién de temas escabrosos y asuntos politico-religiosos, creando ciertas
desviaciones intencionadas que producen distorsiones dentro del am-
bito de lo grotesco permisible.

Se realizan retratos anamorficos en las cortes europeas, entre ellos de
Carlos V, uno en Valladolid en la parroquia de San Miguel y otro en la
catedral de Palencia, asi como de la emperatriz Isabel, adquiriendo gran

1 Azcarate Ristori 1993, pp. 322-324.
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Figg. 13-14. Arriba izq. y dcha. Secciones de la ctipula del Panteén de Agripa. Puede
observarse como la profundidad de los casetones se va deformando conforme estos se
acercan a la base, siendo esta tiltima méaxima. La intencién tltima es corregir la distorsion
perspectiva que se produce con la distancia y conseguir que todos los casetones se vean
equidistantes desde el centro del espacio.

Fig. 15. (Medio izq.) Imagen del tratado de Niceron.

Fig. 16. (Medio dcha.) Imagen Leonardo da Vinci.

Figg. 17-18. (Abajo izq. y dcha.) Cuadro de los Embajadores e imagen rectificada de la
calavera.
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popularidad este tipo de retratos en la época. Asimismo Niceron publica
una lamina con rostros distorsionados en una cuadricula y Leonardo da
Vinci en el Codex Atlanticus dibuja, entre otros temas, un ojo humano y el
rostro de un nifio con un enorme estiramiento horizontal.

La popularidad de la anamorfosis se ve reflejada en el famoso cua-
dro de los embajadores de Holbein (National Gallery) de 1533, en el
que aparece una calavera anamorfica.

Esta tradicion se continuard y perfeccionara en el barroco, creando
grandes efectos teatrales. El padre Pozzo, uno de los principales ex-
ponentes del trampantojo del siglo XVII, crea arquitecturas fingidas y
abre los techos al cielo, creando espacios monumentales que conectan
con el interior de los templos. Los personajes flotan entre los espacios
reales e irreales que enmarca la perspectiva y se conectan a través de
la luz con la arquitectura real. Pozzo aprovecha esta luz real que pe-
netra en el templo a través de las linternas y vanos para manipularla
creando un lenguaje pictdrico que juega con las luces y las sombras
para generar volimenes de claridad y penumbra que se mezclan au-
mentando la sensacion de verosimilitud. Asimismo las figuras huma-
nas estan bafhadas por esa iluminacién en la que aparecen en el aire
creando sombras propias y arrojadas en la arquitectura. En la cupula
de laiglesia de San Ignacio, realiza una arquitectura fingida muy inte-
resante: observando la cipula desde el suelo y pensando que el centro
geométrico debe ser la linterna, por lo tanto situandonos debajo de la
misma (pintada) vemos el notable agrandamiento del primer nivel en
la parte central de los grandes ventanales, en este caso la vision cor-
recta de la cipula y su ilusiéon abovedada se perciben perfectamente
dese un punto concreto, el centro geométrico de la cupula que dista
mucho de ser el centro representado por la linterna, desvaneciéndose
si se observa desde cualquier otro punto'.

En el siglo XIX las anamorfosis se popularizaron con la aparicién
de cicloramas, esto es una pintura en habitacién cilindrica en la que
el espectador se veia inmerso en el paisaje 360°. Se realizaron multi-
tud de edificios dedicados a albergar anamorfosis para divertimento
en grandes ciudades siendo realizado el primer panorama por Robert
Barker en 1792.

En la actualidad la anamorfosis ha sido profusamente utilizada en
decorados teatrales y cinematograficos previos a la aparicion de efectos

2 Gémez 2008, pp. 25-28.
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Fig. 19. El orden es intangible de BoaMistura.

31
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especiales, e incluso después de la aparicion de los mismos. Por otra par-
te también ha tenido gran difusion entre artistas callejeros como Julian
Beever o Kurt Wenner que utilizan el suelo como lienzo creando obras
de un efectismo encomiable. Asimismo podemos encontrar al célebre
Banksy con grafitis de critica social, 0 a grupos como Boamistura. En el
ambito de la publicidad existen los premios Rhino Rolling advertising
award destinados a la publicidad sobre vehiculos de transporte y tam-
bién se utiliza en publicidad en eventos deportivos como por ejemplo en
el césped de los campos de futbol o en las pistas de baloncesto.

Analisis de un trampantojo en Valladolid. La sacristia de laiglesia
de San Miguel. La iglesia de San Miguel y San Julian. Contexto
histdrico, arquitectonico y artistico

A pesar de no haber datos referentes a la construccion del edificio,
si que se encuentran partidas destinadas a financiar la construccién en
1575, por lo que podriamos pensar en que se estaba realizando o em-
pezando la construccion en aquel momento. Los planos se remitieron
a Roma en 1579, El templo se consagroé el 21 de septiembre de 1591.

El edificio toma de referencia la Colegiata de Villagarcia de Campos y
laiglesia de las Huelgas en Valladolid y fue construida con ladrillo y tapial,
utilizando la piedra en puntos concretos como son los capiteles o la portada.

El templo es de una tinica nave con capillas a los laterales delimi-
tadas por los contrafuertes del mismo, comunicadas con huecos que
facilitan la circulacion lateral. El coro actual data de 1904, habiendo
carecido anteriormente del mismo.

La nave mayor esta cubierta por una boveda de cafién con fajones
y lunetos, que poseen ventanas termales. En el crucero aparece una
boveda vaida sobre pechinas, cubierta en el exterior con un cimborrio
de planta cuadrada sin linterna. En las capillas laterales situadas a los
pies de la iglesia encontramos bdvedas de arista mientras que en el
resto de capillas se realizan bévedas ovaladas vaidas. Al estar todas las
bovedas rebajadas se produce un efecto de aplanamiento que dirige la
atencion hacia el altar mayor.

Respondiendo al ideal clasicista de Palladio todo el interior esta re-
cubierto de cal, aportando una gran luminosidad a la estancia. En la

13 Martin Conzdlez, Urrea Fernandez 1985.
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Fig. 20. Exterior de la Iglesia de San Miguel.

decoracion del templo se puede encontrar el escudo de los Condes de
Fuensaldana en varios lugares debido a que estos eran los patronos.

La fachada principal se adectia al modelo de Vignola, desarrollan-
dose en dos cuerpos con aletones y fronton. En ella se aprecia clara-
mente la influencia ya mencionada de la iglesia de Villagarcia de Cam-
pos. La puerta de acceso es adintelada, sobre la que se sittia un fronton
curvo y partido. En la parte superior se coloca una hornacina en la
que se situa la estatua del arcangel san Miguel y que se remata con un
fronton triangular con esferas en sus extremos.
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La sacristia

La antesacristia y la sacristia se construyeron posteriormente, en el
segundo cuarto del siglo XVII. Se sittan detras de la nave principal y
perpendiculares al eje del templo. La antesacristia es una estancia cua-
drada cubierta con yeserias que dividen la estancia en dos tramos de
bévedas. Desde ella se accede a la sacristia.

La sacristia es un gran espacio rectangular cubierto por una boveda
de candn dividida en tres tramos, con lunetos y ventanas termales. Nada
mas acceder a la estancia destaca el trampantojo objeto de estudio que
se sitia en la pared opuesta al acceso, en el testero. A ambos lados de la
estancia se sittian varios lienzos y diversas obras con gran valor artistico.

Esta estancia no solo actud como lugar para vestirse antes de las
ceremonias, sino que ademas ha servido para el culto divino. El mobi-
liario actual (bancos orientados hacia lo que seria el altar) lo muestra
claramente y el trampantojo del testero probablemente fuera pintado
para tal fin, a modo de retablo. En esta misma pared se encuentra una
cajoneria del siglo XVII de la que fueron arrancados los anagramas de
la Compania de los Jesuitas.

En los muros perpendiculares al trampantojo aparecen dos pintu-
ras muy interesantes. Se trata de dos retratos anamorficos. Este tipo de
retratos se perciben deformados cuan, do se miran de frente pero se
corrigen mirando de costado. A raiz del descubrimiento por parte de
los pintores renacentistas de la mecanica de la perspectiva comenza-
ron a hacerse comunes este tipo de retratos, adquiriendo gran popula-
ridad en el siglo XVI. Las presentes en la sacristia son probablemente
piezas alemanas del siglo XVI. Ambas estd realizadas con la técnica de
pintura sobre madera (0,12 x 0,98 m), con marco negro. Uno de los re-
tratos se corresponde con Carlos V y aparece esta leyenda: “Imperator
Caesar Carol.V.”. El otro es el de la emperatriz Isabel, con esta otra:
“Elisabeth Caroli V, imperatoris uxor”'*. Estos dos cuadros fueron ex-
puestos en el museo del Prado durante una exposicion temporal en
2008 llamada “El retrato del Renacimiento”'®. Como curiosidad, en la
catedral de Palencia conserva en la sacristia otra version del retrato de
Carlos V igual que el de San Miguel.

1 Martin Conzalez, Urrea Fernandez 1985, p. 127.

15 <http://elbarguenodeladama.blogspot.com.es/2014/05/anamorfosis-jugando-
deformar-la-realidad.html>.
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Plano de la iglesia de San Miguel y San Juliin.

Fig. 21. Planta de la Iglesia de San Miguel.

El relicario es una estancia que se sittia en un lateral de la sacristia.
Tiene gran importancia por el valor que le daba la Compaiia al culto
de las reliquias. Es una sala cuadrada “preparada’ a mediados del siglo
XVII, ya que era muy popular por aquel entonces'®. Contiene una gran
cantidad de reliquias, siendo uno de los relicarios mas importantes de
la ciudad de Valladolid. Ademas posee un altar pequefio. Se situia tras
uno de los muros del altar mayor, pero no tiene conexién con el mismo.

16 Si se quiere ahondar mas en el tema es interesante la lectura del articulo Lluvia de
reliquias de Rojo Vega 2001, pp. 81-84.
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Figg. 22-25. Retratos anamoficos de Carlos V y la emperatriz Isabel en la sacristia de la
iglesia de San Miguel.

Estudio del trampantojo “El arco del triunfo con un tabernaculo”.
Estudio historico-artistico del conjunto

En el testero de la sacristia nos encontramos con la pintura objeto
de estudio, “El arco del triunfo con un tabernaculo”. Esta obra pictdri-
ca, de concepcion netamente teatral, no esta firmado, por lo que de-
sconocemos su autoria. Varios historiadores se la atribuyeron a Diego
Valentin Diaz, pintor vallisoletano de estilo manierista que llegé a al-
canzar bastante fama en su época'. Sin embargo, tanto el estilo como

7 <https://es.wikipedia.org/wiki/Diego_Valent%C3%ADn_D%C3%ADaz>.
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el dibujo difieren del de la obra. Es, por tanto, descartada su autoria, si
bien si podria asignarse, como bien se ha hecho, a Felipe Gil de Mena,
discipulo de Diego Valentin Diaz. Este pintor se encargoé de terminar
algunos encargos de su maestro a su muerte, por lo que algunos hi-
storiadores afirman que este “Arco del triunfo con un tabernaculo” se
encontrase entre ellos.

La obra presenta una arquitectura fingida en todo el frente de la
estancia. Toda la composicion presenta una simetria lineal. Toda la pin-
tura presenta perspectiva central con un tmico punto de vista. Ademas
el conjunto tiene unas grandes proporciones: “10,20 m de ancho por 9,50
m de alto a partir de la cajoneria”'®. Todo esto le aporta una gran ma-
jestuosidad a la estancia, creando la ilusion de que la misma es mayor,
produciendo un alargamiento visual. La pintura consta de dos elemen-
tos claramente diferenciados, el “Arco de triunfo” y el “Tabernaculo”.

El primero de ellos es el gran “Arco de triunfo”, realizado a modo
de fresco utilizando tonos ocres y rosados. Este arco se asemeja a todos
aquellos arcos que se realizaron en las ciudades para festejar aconteci-
mientos importantes, por lo que podriamos pensar que no se penso la
composicion como un “retablo fingido”, sino como un arco conmemo-
rativo. Este arco se divide en dos cuerpos.

El cuerpo bajo es en el que se encuentra el arco propiamente dicho.
Se compone por dos pilastras con una abertura o hueco cubierta por
un arco de medio punto. La composicion de este cuerpo es tripartita
en sentido vertical, con unos pedestales decorados sobre los que se
apoyan las pilastras, de orden doérico, dos a cada uno de los laterales
del arco. Situadas entre cada par de pilastras se encuentran dos hor-
nacinas en las que se dibuja un jarrén. En la base de cada una de las
pilastras también encontramos un jarrén de flores. Varias guirnaldas
se encuentran entre las decoraciones del conjunto.

En la zona central de este cuerpo se situia el arco. La béveda de
canén que lo cubre esta decorada con un artesonado de casetones
propio de la época clasica y con un remate por medio de una ar-
quivolta de finas molduras. La clave se marca distinguiéndose del
resto del arco mediante una decoracidn floral en tonos dorados. El
cuerpo bajo se remata con un entablamento decorado con molduras,
esta vez reales, que contintian la moldura que se utiliza en toda la
estancia de la sacristia.

8 Soria Torres 1997, p. 221.
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En el cuerpo superior del conjunto destaca la hornacina en la que se
sitia la imagen de san Miguel, probablemente de finales del siglo XVII,
aunque anteriormente se situd la de san Ignacio. Esta hornacina, que
no esta pintada en la pared sino que es real, se corresponde con una
apertura en el muro, de manera que la luz natural entra en la estancia
por alli. Sin embargo, a los laterales de la hornacina, si que encontramos
una pintura a modo de trampantojo que completa el conjunto por la
zona superior. En estos planos laterales de produce un elegante juego
geométrico en el que se combinan las volutas con los circulos, creando
una composicion simétrica que se adapta a la perfeccion al encuentro
(geométrico) del testero con la béveda de la sacristia, debido a las for-
mas redondeadas del motivo. Este cuerpo superior difiere del cuerpo
inferior debido a que utiliza un lenguaje mucho mas decorativo que
arquitectonico, que no se corresponde con el del resto del conjunto.

El arco en su conjunto, debido a sus grandes dimensiones y a la per-
spectiva, prolonga de modo majestuoso el espacio arquitecténico de la
estancia, creando un espacio de mayor solemnidad. Utiliza los ritmos del
lenguaje clasico, difundido y desarrollado por artistas como Bramante o
Vignola, tomando un cardcter arquitecténico muy empleado en fachadas
y templos. Sin embargo, el conjunto no esta completo sin el tabernaculo.

El tabernaculo, de unos 4,80 metros de alto, se trata de una pintura
sobre telar que se sittia sobre el fresco del arco. Se utiliza la misma
perspectiva que la del resto del conjunto, sin embargo se pinta apar-
te y se superpone a unos 5 cm de la pared, de manera que se puede
apreciar como un elemento diferenciado del resto del conjunto. Esta
pieza separada, diferente al fresco pero que combina a la perfeccion
con el mismo, nos indica en sus trazos que fue trabajado en un taller,
realizandose al margen del arco. Esto nos habla de los grandes conoci-
mientos de perspectiva del autor y de los avanzados y precisos medios
con los que fue realizado.

Este lienzo representa un edificio de planta central octogonal muy
similar a los prototipos utilizados por los jesuitas para la decoracion de
estancias con pinturas fingidas. Este edificio se compone por gruesos
muros sobre los que se apoyan columnas de orden corintio a modo de
decoracion. Esta cubierto por una ctipula muy adornada, evocando a
la orfebreria, y en el centro de la pintura destaca la imagen de la Inma-
culada Concepcion envuelta en una aureola de rayos y apoyada en un
pedestal rodeada de angeles. En el arquitrabe destaca la figura de un
papa sosteniendo la bola del mundo.
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Levantamiento geométrico del espacio representado

El estudio comenzo con una toma de contacto en la sacristia del templo,
tomando fotografias del lugar y del objeto de estudio, y midiendo la estan-
cia. Tras esta primera toma de contacto, hicimos un primer dibujo del con-
junto y un levantamiento del mismo, percatandonos de algunos errores
cometidos durante esta primera toma de datos, que debiamos solventar.

Por tanto acudimos de nuevo a la capilla, tomando otra vez fotografias
de manera mas precisa, acorde a la perspectiva del fresco y de la estancia,
obteniendo unos resultados mucho mas precisos. Por tanto el estudio se
desarrollé en las siguientes fases: toma de datos, calculo del sistema de re-
ferencia cénico, y rectificacion y levantamiento del espacio arquitectdnico.

Toma de datos

Volvemos a la capilla para realizar una toma de datos in situ. Re-
alizamos fotografias de la pintura objeto de estudio y de la estancia,
desde diferentes puntos de vista. Ademas recopilamos informacién
proporcionada por el parroco y por algunos cofrades del templo. Tam-
bién nos fijamos en los retratos anamorficos del rey Carlos V y la reina
Isabel, que enmarcan “El arco del triunfo con un tabernaculo”.

Investigamos acerca de la pintura, si el fresco contintia por detras
del lienzo que representa el taberndculo a lo que no pudimos contestar
con certeza debido a que no fue levantado durante la restauracion y
por tanto se desconoce dicha informacion.

También preguntamos acerca de si el suelo de la estancia es ori-
ginal o si habria habido otro en algin momento anterior, ya que la
altura del suelo repercute directamente en la adecuada percepcion del
trampantojo, al determinar la altura del espectador. Segtn testimonio
del parroco, parece ser que es el original, aunque el hecho de que el
mobiliario de la sala se sittie sobre tarimas podria ser un indicio, sin
representar ninguna certeza, de que hubiera podido existir otro. En
todo caso, optamos por no concederle prioridad a la hora de establecer
los parametros de la rectificacion cénica.

Célculo del sistema de referencia cOnico

Para poder realizar el levantamiento y dibujar la planta y alzado
del espacio ilusorio es preciso calcular los elementos principales
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del sistema de referencia conico, que es el empleado en esta repre-
sentacion. Estos elementos son basicamente tres: el punto de vista,
el plano de cuadro y el objeto. Establecer el sistema de referencia
significa conocer la posicion relativa de cada uno de ellos en el
espacio. Para obtener esta informacidn se realizan los siguientes
pasos a partir de una fotografia que hemos escalado previamente
con los datos recogidos.

Posicion relativa del punto de vista. La perspectiva representada en
la pared es central, lo que quiere decir que el objeto representado tiene
sus aristas, bien paralelas, bien perpendiculares al plano de cuadro,
que en este caso, hacemos coincidir con el propio lienzo. Una perspec-
tiva central, s6lo posee un punto de fuga, que se corresponde, ademas,
con la proyeccidon del punto de vista sobre este plano de cuadro. A
tal punto se le conoce como punto principal, punto al que convergen
todas las lineas perpendiculares a la perspectiva. Ademas, se da la cir-
cunstancia de que las lineas verticales del espacio imaginario también
lo son en la pintura, por lo que podemos asegurar que el plano de
cuadro es vertical y el plano del horizonte, que se sita a la altura del
punto de vista es perpendicular a aquel. Esta circunstancia supone,
ademas, que el punto principal se encuentre siempre sobre la linea de
interseccién de los planos de cuadro y del horizonte, linea que se cono-
ce como linea del horizonte.

En una fotografia en la que el sensor de la camara se mantiene
perpendicular al suelo (para ser mas precisos, paralelo al lienzo pin-
tado, pues el suelo puede ser irregular, como asi sucede), el punto de
vista (de la camara) se proyecta sobre el centro del negativo, sino te-
nemos en cuenta las aberraciones de las lentes, que aportan un error
despreciable para este caso. La linea perpendicular a las verticales
que pasa por el centro de la fotografia se corresponde, por tanto, con
la linea del horizonte.

Estas razones determinan la posicion de la camara con respecto al
lienzo pintado y al espacio en el que se sitiia. Basicamente, y de mo-
mento, son dos condiciones: que la cAmara mantenga su sensor ver-
tical, para lo que usamos niveles de burbuja, y que el eje del objetivo
(centro del sensor) sea perpendicular al lienzo y pase por el punto en
el que convergen sus fugas horizontales, esto es, el punto principal de
la pintura. Cumpliendo estas premisas comprobamos como las lineas
horizontales del espacio real de la Sacristia, convergen en el PP de la
pintura, segtin se aprecia en la Figura 30.
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Fig. 26. (Arriba izq.) Posicion relativa del punto principal de la pintura.

Fig. 27. (Arriba dcha.) Comprobaciéon del paralelismo de las verticales de la pintura, lo
que nos indica que el plano de cuadro es vertical y por tanto paralelo a la pintura.

Fig. 28. (Abajo izq.) Mediciones para situar la cAmara fotografica correctamente.

Fig. 29. (Abajo dcha.) Comprobacién de que el centro de la fotografia se corresponde con
el punto principal de la pintura.

Distancia del plano de cuadro. Conocido el punto de fuga y/o punto princi-
pal de la perspectiva y la posicion relativa de la camara respecto a la pin-
tura, es preciso determinar la distancia a la que el pintor pensé que debia
verse el trampantojo para que surtiera el efecto de engafio deseado. Es
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preciso que, para tal operacion geométrica, conozcamos una magnitud
de profundidad, para lo cual hemos razonado de la siguiente manera:

Puesto que el arco se encuentra sobre el plano de cuadro, todo lo
que midamos lo obtendremos en verdadera magnitud. De modo que

Fig. 30. Comprobacion de que la camara ha sido bien colocada, ya que las fugas de la
estancia coinciden con las fugas de la pintura en el punto principal.
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recurrimos a la medida de uno de los casetones que adornan el in-
tradds del arco, seglin se aprecia en la siguiente figura. Suponiendo
que los casetones son cuadrados y formando una malla regular, po-
demos extraer la profundidad total de la boveda. Como estamos mi-
diendo sobre una fotografia para ser mas exactos hacemos una media
de todos los casetones medibles (los dos casetones de los extremos no
estan completos) y de las divisiones (la de la clave no la utilizamos
para la media por ser bastante mas ancha que el resto). Obtenemos
los siguientes resultados: los casetones miden 0,426 m y las divisiones
0,116 m; por lo que el ancho del intrados, formado por cuatro caseto-
nes y cinco divisiones mide 2,284 m.

Mediante la rectificacion de un cuadrado dibujado sobre cualquier
plano horizontal, podemos obtener el dato que perseguimos. Este cua-
drado es, ahora, facil de dibujar en la perspectiva —en el trampantojo-
puesto que su anchura es la calculada de 2,284 m y podemos dibujar
una de sus aristas sobre el plano de cuadro. La eleccion del plano hori-
zontal sobre el que dibujarlo, donde arranca el arco, responde sencilla-
mente a un criterio de sencillez. ; Y un cuadrado por qué? Un cuadrado
nos facilita las dos medidas angulares necesarias para la localizacion
del punto de vista', siguiendo el conocido procedimiento del arco ca-
paz de dichos angulos. El cuadrado nos facilita el angulo de 90° entre
dos de sus aristas contiguas o sus dos diagonales, y de 45° entre una
arista y una diagonal. Si bien es cierto que en una perspectiva central de
plano de cuadro vertical no son precisas dos medidas angulares, puesto
que el punto de vista ha de situarse obligatoriamente sobre la vertical del
punto principal, realizamos el doble cdlculo para comprobar su exactitud.

Por tanto para hallar el punto de vita prolongamos las diagonales ha-
sta la linea del horizonte y trazamos un arco capaz de 90° y, ademas, otro
de 45° entre los puntos donde cortan un lado y una diagonal del cuadra-
do con la linea del horizonte. Ambos arcos y la linea vertical que sale del
punto principal se cortan en el mismo punto, corroborando los calculos.
La distancia del punto de vista al plano de cuadro es la magnitud que
hay entre dicho punto de vista y el punto principal, esto es, 6,93 m.

Calculada la distancia real del punto de vista, es preciso rehacer la
fotografia inicial anadiendo este dato; si bien, también es preciso indi-

¥ Aunque en el texto hablemos del punto de vista, es preciso sefialar que se trata del
punto de vista abatido sobre el plano de cuadro; segin se describe en cualquier
manual de dibujo que trate la perspectiva conica.
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Fig. 31. (Arriba) Medidas de los casetones y las divisiones entre ellos.
Fig. 32. (Abajo) Célculo de la profundidad de la boveda.
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car que la apreciacion del trampantojo en su entorno no se ve afectada
practicamente pues esta distancia tan solo afecta a los planos paralelos al
cuadro. Y lo hace en cuanto a la sensacion de percibirlos mas proximos
entre si, para distancias grandes entre el punto de vista y el plano de cua-
dro, o mas separados para distancias menores. Es un efecto comtiinmen-
te descrito como la perdida de profundidad de las perspectivas a medi-
da que el observador se aleja del objeto al que dirige su mirada.

En nuestro caso, el espacio en el que se encuentra la pintura no

tiene mayor importancia volumétrica y no participa practicamente en
nada del espacio ilusorio del trampantojo. Es mas, ni siquiera el pavi-
mento, del que hablaremos mas adelante, saca partido de este juego,
pues se ha dibujado o colocado (no sabemos quién lo hizo antes) a 45°
uno respecto del otro.
Linea de tierra. Definidos el punto de vista y la linea del horizonte,
podemos calcular la posicion de la linea de tierra siguiendo el pro-
cedimiento inverso al habitual en el dibujo de cualquier perspectiva
por el método del abatimiento de los planos horizontal y geometral.
Dicho método utiliza la homologia que existe entre la planta del
objeto a representar abatida sobre el plano de cuadro, la planta en
perspectiva de dicho objeto y el punto de vista, como centro de di-
cha homologia.

La posicion exacta de la linea de tierra vendra determinada por la corre-
spondencia de un par de puntos homoélogos conocidos, cuya distancia tam-
bién es conocida. Por ello, la linea de tierra, ademas de indicarnos la altura
absoluta del punto de vista — hasta ahora relativa — nos sirve para decidir la
escala de la representacion en planta que pretendemos para nuestro trabajo.

Para hacer este calculo tomamos los puntos A y B que representan
los extremos del arco, sabiendo que la distancia entre ellos es 2,284 m,
calculada anteriormente. La linea que une estos dos puntos fuga hacia
el punto principal, por lo que sabemos que es perpendicular al plano
del cuadro y por tanto su homdloga sera perpendicular al mismo y a la
linea de tierra. El centro de la homologia es el Punto de Vista abatido,
(PV). Conociendo todos estos datos calculamos la linea de tierra, que se
corresponde con el eje de la homologia.

Rectificacion y levantamiento del espacio arquitectonico

Tras haber calculado los elementos principales del sistema de re-
presentacion conica hacemos el levantamiento del espacio ilusorio,
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mediante una homologia en la que el centro es el Punto de Vista abati-
do, (PV), y el eje de la misma es la Linea de Tierra, LT.

Por tanto, para hacer la rectificacion del espacio ilusorio hay que
tener en cuenta que las lineas que fugan en el punto principal en la
perspectiva se corresponden con las lineas perpendiculares a la linea

Fig. 33. (Arriba izq.) Dibujo de un cuadrado de medidas conocidas en pespectiva para
posteriormente calcular la distancia entre el punto de vista y el punto principal.

Fig. 34. (Arriba dcha.) Calculo de la distancia entre el punto de vista y el punto principal.
El arco capaz de 90°, correspondiente a la semicircunferencia, y el de 45° se cortan en el
mismo punto de la vertical del PP. Punto que llamaremos Punto de Vista Abatido (PV)
Fig. 35. (Abajo) Imagen panoramica realizada a la distancia calculada.
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Fig. 36. Procedimiento para calcular la posicion de la linea de tierra mediante homologia.

en la planta rectificada, mientras que aquellas que son paralelas a la
linea de tierra permanecen en la rectificacion como paralelas a la mi-
sma. El Punto de Vista abatido, (PV), vista o vértice es el que determina
la longitud de los elementos de la perspectiva en la planta rectificada.
Esta planta en el dibujo se muestra abatida (como si fuera vista desde
abajo), al igual que el punto de vista. La planta de la sacristia quedaria
como vemos en la Figura 38. Habria que aclarar que hay formas que
no podemos determinar por no ser visibles en la pintura, al situarse la
imagen de la Inmaculada Concepciéon en primer plano o por quedar
tras otros elementos.

Al realizar una seccion de la sacristia en la que incluyamos el espa-
cio ilusorio podemos apreciar que se produce un salto entre los dos pa-
vimentos, de manera que las alturas relativas de los mismos respecto a
un punto fijo no son iguales.
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Fig. 37. Levantamiento del espacio ilusorio. Para ello se emplea la homologia, sabiendo
que el centro de homologia el Punto de Vista abatido, (PV) y el eje de homologia
corresponde con la Linea de Tierra, LT.
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Discusion y conclusiones

Tras haber realizado el estudio de esta obra nos surgen las siguientes
dudas o cuestiones.

Si analizamos el dibujo en detalle podemos percatarnos de que la
base del arco no es simétrica. La basa en el lado izquierdo presenta una
forma bien definida, mientras que en el lado derecho no esta tan clara
debido a una sombra del dibujo que da la sensacion de que existe una
arista que no se encuentra en el otro lateral. Si bien podria deberse a un
problema del dibujo, probablemente es un fallo en el juego de luces y

Zona levantada
Zona indeterminada

Figg. 38-39. Planta (arriba) y seccion (abajo) de la sacristia en la que se incluye el espacio
ilusorio del trampantojo.
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sombras, tan importante en una pintura realista como es nuestro caso
para que el engano del trampantojo se produzca. Lo mas probable es
que esto se deba a un fallo del artista y se deba interpretar como que
estos laterales son exactamente simétricos.

Algo similar ocurre justo en el encuentro entre el arco y el suelo.
Mientras que en el lado izquierdo el encuentro se produce como la
logica espera, en el lado derecho esto no ocurre, generando diferentes
interpretaciones de lo dibujado. Estas interpretaciones abarcan desde
que podria haber un espacio tras la basa hasta que el arco se prolonga
por debajo del suelo pintado. Esto puede ser objeto de discusion debi-
do a esta multiplicidad de interpretaciones. Este efecto puede deberse
a que la superposicion del lienzo, en el que se sitiia el tabernaculo,
sobre el fresco, en el que aparece el arco, no es correcta puesto que el
lienzo esta cortado y mientras que en el lado izquierdo parece haber
sido rematado el fresco para dar la sensacion de continuidad del lien-
zo, en el lado derecho no es asi. No podemos saber exactamente por
qué se produce esto, si bien es debido a la dejadez del artista o a algtin
tipo de problema con la colocacion del lienzo. La presencia o ausencia
de la parte del dibujo que completa al lienzo también podria deberse
a alguna intervencion realizada posteriormente y que el artista no lo
hubiera concebido como se ve en la actualidad.

Otro resultado obtenido de la investigacion que resulta curioso o
impactante es que a pesar de que el templete en el que se sitta la Vir-
gen a simple vista parece de base un octégono regular, al hacer la rec-
tificacion es mas alargado de lo esperado. Aunque el hecho de medir
sobre una fotografia pueda llegar a ser impreciso, esto no justificaria
la magnitud de esta deformacion. Por tanto, se puede pensar que la
pintura esta mal realizada si la intencion del artista era recrear un tem-
plo de planta central siguiendo el modelo clasico. Sin embargo, no es
necesario que la figura sea regular para que la pintura tenga sentido y
sea correcta. También podriamos pensar que es nuestra mente la que
nos condiciona a regularizar las formas que vemos por ser estas mas
sencillas de comprender, como exponian los psicologos de la Gestalt.”

Finalmente, otro de los aspectos que nos llamaron la atenciéon
desde el primer momento es que el suelo de la sacristia y el pintado
no se correspondian, lo que quitaba sensacion de realismo al tram-

2 Explicado en el apartado Percepcion y representacion del trampantojo y la anamorfosis
del presente trabajo.
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Fig. 40. (Arriba) Comparacion de las basas derecha e izquierda del arco.
Fig. 41. (Abajo) Comparacion del encuentro de la base del arco con el suelo y el remate
del lienzo del tabernaculo en ambos lados del dibujo.

pantojo. Tras el estudio del mismo hemos podido comprobar que la
linea de tierra del dibujo se encuentra a una altura mayor que el pla-
no del pavimento de la sacristia y que por tanto el suelo del dibujo
y de la estancia real no son ni pretenden ser el mismo. No seria por
tanto posible realizar ninguna actuacion, sin modificar lo que esta
pintado, para dar la sensacion de continuidad si se eliminase la cajo-
nera del lugar donde se halla situada. Una hipoétesis plausible es que
el artista fuera consciente de esta imposibilidad, dando al pavimento
del dibujo una inclinacion de 45° respecto al pavimento de la sacristia
para marcar con claridad que estos dos suelos son diferentes y no
pueden llegar a ser el mismo.

De todas formas, se podria llegar a plantear la eliminacion de la ca-
joneriay arealizar una ampliacion de la pintura para crear una sensa-
cién de prolongacion del suelo de la sacristia en el trampantojo. Para
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Fig. 42. Comparacion entre el octogono obtenido en el levantamiento y un octégono regular.

Fig. 43. Comparacion entre el suelo de la sacristia (izq.) y el suelo del trampantajo (dcha.).

hacer esto seria necesario eliminar del dibujo el suelo que se encuentra
pintado en la actualidad y se prolongarian las lineas verticales de la
pintura hasta que se intersecaran con el plano en el que se sitia el suelo
de la sacristia. Podemos ver esto mas claro en la Figura 44. Sin embar-
go, esta operacion desvirtuaria la pintura, que quedaria muy deforma-
da. Ademas la basa del arco se ve completa en la actualidad y su pro-
longacion se convertiria en un problema a nivel estético si seguimos el
criterio arquitectonico clasico, con el que se realiza la pintura. Podemos
concluir que esta propuesta no seria correcta a nivel estético y tampoco
respetuosa con la obra del artista, al ser una especie de capricho per-
spectivo sin un fundamento claro y por tanto, deberiamos descartarla.
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Fig. 44. Dibujo de una posible prolongacion de los elementos de la pintura para bajarlos
hasta el plano del suelo del espacio de la sacristia.
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Pittori genovesi alla corte spagnola

Maura Boffito

I1 XVI secolo, conosciuto come “El siglo de los Genoveses’, € un periodo di
grande sviluppo per la rinata Repubblica di Genova.

L’avvenimento decisivo avviene per opera di Andrea Doria che,
nel settembre del 1528, con un brillante colpo di mano s’impadroni-
sce della citta, rinunciando pubblicamente, pero, a una prospettiva di
dominio personale, ossia la carica di doge. Gia nell’agosto dello stesso
anno getta solide basi per il futuro rapporto tra Genova e la monarchia
spagnola, siglando un asiento privato tra la Repubblica e Carlo V. Nel
firmare questo contratto, I'imperatore s"impegna a favorire il ritorno di
Genova all’antica liberta, a sostenerla nel tentativo di ricomporre il suo
dominio territoriale, a fornirle aiuto contro i nemici esterni. Tale accor-
do, in realta, prevede uno scambio di natura prettamente politica: fe-
delta di Genova all’alleanza imperiale a fronte di protezione e sostegno
alla liberta cittadina da parte di Carlo V. L'impegno di fedelta da parte
di Genova consiste principalmente nel mettere a disposizione dell’A-
sburgo l'armamento marittimo e il credito. Il settore redditizio del
credito porta alla mente il ricordo e il ruolo di Anversa, vera capitale
economica dell'impero di Carlo V. Citta cosmopolita, accoglie colonie
di mercanti provenienti da tutta Europa ed e proprio ad Anversa che
il sovrano riscuote il denaro necessario per la sua politica mondiale.

Sullo scorcio del XV secolo, Anversa sostituisce Bruges. I Fugger
e i Welser di Augusta aiutano Carlo V ad ascendere al Sacro Impero,
seguiti dai banchieri italiani, piti fiorentini che genovesi, e infine dagli
spagnoli, la cui influenza non é mai trascurabile. Dopo il 1528, pero, le
casate dei Grimaldi, dei Centurione, degli Spinola e degli stessi Doria,
offrono all’'imperatore la loro esperienza al fine di riscuotere rapida-
mente sul mercato dei capitali le somme considerevoli di cui lui ha
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necessita, e, a partire dal 1543, solo i genovesi potranno soddisfare le
ingenti richieste imperiali, imponendo il loro monopolio sui prestiti di
stato della monarchia cattolica.

L’abbandono della Francia in favore della Spagna, da parte di An-
drea Doria, deve essere interpretata non come un improvviso muta-
mento di fronte, ma come una lineare e meditata scelta in funzione
degli interessi economici genovesi, concentrati allora nelle Fiandre e in
Spagna anziché in Francia.

I forti legami economici e politici tra Genova e la Spagna e l'en-
demica mancanza di frescanti di grande livello qualitativo nel terri-
torio iberico sono la causa del trasferimento di alcuni pittori italiani
e un numero piu rilevante di artisti genovesi alla corte di Filippo IL
Dapprima Filippo si rivolge a un pittore che & spagnolo, ma lavora da
pitt di vent’anni a Roma. Gaspar Becerra di Baeza® giunge in Spagna
all'inizio degli anni Sessanta, con un gruppo di artisti italiani, tra cui
Romolo Cincinnato® e Patricio Caxés?, per decorare le stanze del Real
Alcazar di Madrid, di Valsain e del Pardo. A settembre del 1567 arriva,
da Genova, anche Giovanni Battista Castello, il Bergamasco®, seguito,

1 Per approfondimenti, cfr. Boffito 2006, pp. 97-100.

2 Gaspar Becerra, pittore e scultore spagnolo. Nasce a Baeza nel 1520 e si trasferisce
giovane a Roma, dove inizia la carriera di pittore. Dopo un soggiorno nella citta
capitolina durato venti anni, ritorna in Spagna nel 1556; nel 1562 € nominato pittore
di corte da Filippo II e si trasferisce a Madrid. Lavora ad alcuni affreschi nel Palazzo
Reale di El Pardo e nella Real Alcazar di Madrid. Muore nel 1568.

®  Romolo Cincinnato, pittore noto unicamente per la sua attivita in Spagna. Si hanno
sue notizie dal 1539, come allievo di Francesco Salviati. Dal 1567, in Spagna con
Patricio Cajesi, lavora all’Alcazar, al Pardo e all’Escorial. Muore a Madrid nel 1597.

¢ Patricio Caxés (Arezzo prima meta del sec. XVI - Madrid 1612). Pittore di origine
italiana, il cui cognome € Cajesi. Attivo a Roma, nel 1567 si trasferisce a Madrid con
Romolo Cincinnato.

5  Giovanni Battista Castello, detto il Bergamasco, € un artista a tutto tondo. Nasce a
Crema tra il 1525 e il 1526. Arriva a Genova al seguito del suo concittadino Aurelio
Busso, il quale, intorno al 1544, e chiamato ad affrescare a chiaroscuro le Imprese
di Ercole sulla facciata del palazzo di Gerolamo Grimaldi in salita San Francesco.
Sullo scorcio del quarto decennio del secolo, compie un primo viaggio di lavoro a
Roma, partecipando all’'esecuzione dei grandi cantieri cittadini appaltati alla bottega
di Raffaello. Ha modo di osservare all’opera Perin del Vaga a Castel Sant’Angelo. Al
suo rientro a Genova nel 1558, si apre per il Castello una nuova stagione lavorativa
di grande vigore, in cui ha la possibilita di mettere a frutto quell’esperienza romana
che l'importante committente genovese (Tobia Pallavicino) gli ha assicurato,
“sostenendo l'onere di quel soggiorno in una logica d’illuminato mecenatismo”.
Nel quinquennio 1558-1562 progetta palazzi, ville e cappelle gentilizie, ma anche
partiture a stucco, cornici e infissi per finestre, disegna portali, colonne e camini,
argenti e arazzi, dipinge affreschi, quadri e pale da altare. Per gli affreschi si avvale
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qualche mese dopo, dalla sua squadra di collaboratori: il figliastro Nic-
colo Granello, il figlio Fabrizio Castello, gli allievi Francesco da Urbino
e suo fratello Giovanni Maria. Filippo ricorre al Bergamasco e al suo
gruppo di genovesi poiché hanno la capacita di armonizzare la ‘manie-
ra michelangiolesca’ con il gusto tutto genovese per la decorazione a
grottesche. Il Bergamasco muore improvvisamente nel 1569, ma la sua
squadra prosegue il lavoro iniziato dal maestro nell’Alcazar, sotto la
direzione di Cincinnato e Patricio Caxés.

Dal 1575, Niccolo Granello e Giovanni Maria da Urbino sono pre-
senti nel monastero, mentre Francesco da Urbino, causa i suoi impegni
a Valsain, si trasferira all’'Escorial non prima del 1577.

Fig. 1. Niccolo Granello, Francesco da Urbino, Decorazione a grottesche, affresco della
volta dell’androne del Capitolo, Monastero di San Lorenzo dell’Escorial (da Boccardo,
Colomer, Di Fabio 2002, p. 128).

della collaborazione di Ottavio Semino ma, soprattutto, di Luca Cambiaso; questa
cooperazione durera per circa ventanni e terminera solo quando il Bergamasco
partira per la Spagna. E interessante rilevare come i committenti genovesi chiedessero
I'intervento dei due artisti in lavori ‘a prova’, ossia in attivita che li vedevano in un
paritario confronto artistico. Nel settembre del 1567 Filippo Il nomina il Bergamasco
pittore e architetto di corte; l'artista si trasferisce in Spagna nel corso dello stesso
anno, e gia nel luglio presenta al re Filippo un progetto per lo scalone dell’Escorial.
11 3 giugno del 1569 I'architetto improvvisamente muore a Madrid.
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La prima opera documentata ¢ l'affresco della volta dell’androne
del Capitolo; per la decorazione, Granello e da Urbino utilizzano uno
schema simile a quello impiegato per la Cella Bassa del Priore: un ri-
quadro centrale con angeli e corone di alloro su sfondo del cielo; intor-
no, un fregio ornamentale, con finte architetture e lunette sulle porte,
finestre e angolj, il tutto circondato da modanature simulate e meda-
glioni. Le figure, inserite ai lati delle finte architetture, sono attinenti al
tema centrale: eroi della sofferenza e dell’obbedienza dell’antico e del
nuovo testamento.

L’organizzazione spaziale di tutta la decorazione della Cella Bassa
del Priore, opera di Francesco da Urbino, s'imposta su un’armonica
composizione con scena centrale, circondata da un’architettura illu-
sionistica, costituita da finte lunette con figure sedute ai lati. Questa
struttura ricorda quella realizzata dal Bergamasco in diversi palazzi
genovesi, come, ad esempio, nella volta del salone principale al piano
terra del Palazzo di Tobia Pallavicino. Niccolo Granello e Fabrizio Ca-
stello, figli del Bergamasco, continuano a lavorare nell’Anti sacrestia e
nella Sacrestia oltre a decorare con pittura a fresco e cassettoni la volta
del presbiterio, sostituita, poi, dall’affresco della Gloria del Cambiaso.

Nel 1583 Filippo, incline all’arte italiana, per completare la decora-
zione del Monastero di San Lorenzo all’Escorial, appena terminato, fa
ricorso ancora una volta all’Italia. Il secondo e pitt importante arrivo
di frescanti italiani, nel mondo della corte spagnola, vede protagonisti,
oltre Pellegrino Tibaldi e Federico Zuccaro, il genovese Luca Cambia-
s0®, suo figlio Orazio, il discepolo Lazzaro Tavarone e altri ancora.

¢ Luca Cambiaso nasce a Moneglia nel 1527 da Giovanni Cambiaso pittore. Il
padre da a Luca i primi rudimenti pittorici e invoglia il figlio a copiare i disegni
dei maestri dl Rinascimento, modellare figure di creta e studiare gli affreschi
di Perin del Vaga, Domenico Beccafumi e Il Pordenone, da poco terminati nel
palazzo del principe Andrea Doria a Fassolo. Il giovane Cambiaso, poco pili che
ventenne, conosce e frequenta Galeazzo Alessi e il Bergamasco. Dell’amicizia
con il Bergamasco si € gia parlato: alla partenza di questi per la Spagna, spetta
a Cambiaso portare a termine i lavori da lui lasciati incompiuti. La produzione
artistica di Cambiaso e straordinariamente ricca: oltre agli affreschi, all’interno
di palazzi e di chiese, e ai dipinti, lascia un vero patrimonio di disegni, di cui,
peraltro, solo una minima parte sara salvata dall’allievo prediletto Lazzaro
Tavarone. La sua fama di artista lo precede in Spagna, dove Filippo II lo chiama
perché realizzi alcune tele di grandi dimensioni per la chiesa dell’Escorial; per
decorare il coro e la volta del presbiterio e realizzare scene nel vano dello scalone.
Nominato dal re pittore di corte nel 1583, muore improvvisamente due anni dopo,
senza riuscire a completare 1’opera commissionata.
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Questi ultimi, insieme con quelli gia presenti in Spagna, come
Granello e Fabrizio, figli del Bergamasco, Romolo Cincinnato e altri,
lavoreranno esclusivamente all’Escorial. Nel Monastero i due gruppi
operano in alcuni degli ambienti pit1 rappresentativi come la Sacrestia
e I’ Anti Sacrestia, le Sale Capitolari, I'Androne e la Biblioteca, dove le
pitture sono di contenuto religioso- allegorico, mentre nella Sala delle
Battaglie I'argomento e di carattere epico-eroico.

Fig. 2. Niccolo Granello, Fabrizio Castello, Decorazione a grottesche, affresco della volta
della Sacrestia, Monastero di San Lorenzo dell’Escorial (da Boccardo, Colomer, Di Fabio
2002, p. 132).

Luca Cambiaso, terminati, tra il 1584 e il 1585, i dipinti a olio com-
missionati da Filippo I e da lui anche criticati, interviene diffusamente
nel Coro e nel soffitto del Presbiterio della basilica, realizzando varie
scene, definite ‘stazioni’, nel vano dello scalone principale. Se si con-
fronta la decorazione pittorica realizzata nella volta del presbiterio, la
Gloria, con i disegni preparatori di Cambiaso, si nota un irrigidimento
nei confronti del progetto originale; Cambiaso, come altri artisti che
lavorano all’Escorial, non soddisfa sempre i gusti severi di Filippo II,
il quale non si limita a intervenire nelle questioni decorative inerenti
al senso religioso dell'immagine, ma anche nella scelta di temi pretta-
mente artistici.
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Alla morte altrettanto improvvisa del Cambiaso nel 1585, le due
squadre di aiutanti (del Bergamasco e del Cambiaso) hanno I"oppor-
tunita di lavorare insieme ad uno dei programmi decorativi piti am-
biziosi dell’epoca, introducendo un linguaggio decorativo di scuola
romana; infatti la peculiarita di questi artisti genovesi ¢ la pittura orna-
mentale a grottesche, ispirate allo stile del Bergamasco che, a sua volta,
si e ispirato a Perin del Vaga e ai suoi collaboratori.

La decorazione nella volta della galleria della Sala delle Battaglie, &
la prima opera che vede i due gruppi affiancati; i pittori sono N. Gra-
nello, F. Castello, L. Tavarone e Orazio Cambiaso.

Fig. 3. Niccolo Granello, Fabrizio Castello, Lazzaro Tavarone e Orazio Cambiaso, Sala
delle Battaglie, Monastero di San Lorenzo dell’Escorial (da Boccardo, Colomer, Di Fabio
2002, p. 134).

Il sistema decorativo di grottesche, ideato per questa volta lunga qua-
si 50 m, ¢ differente rispetto alle decorazioni precedenti: anche se basate
su modelli del Bergamasco, si avvicinano di piu al repertorio di Perin
del Vaga. La superficie bianca ¢ percorsa ritmicamente da una moltitu-
dine di elementi decorativi, da cui emerge una serie di divinita mitolo-
giche. Correlando le raffigurazioni della volta con le scene di battaglie
alle pareti, si ricorre a uno dei mezzi espressivi piu utilizzati nelle grandi
famiglie italiane, al fine di segnalare il proprio prestigio raggiunto.
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Fig. 4. Niccolo Granello, Fabrizio Castello, Lazzaro Tavarone e Orazio Cambiaso, Decora-
zione a grottesche, volta della Sala delle Battaglie, Monastero di San Lorenzo dell’Escorial
(da Boccardo, Colomer, Di Fabio 2002, p. 135).

Fig. 5. Giovanni Battista Castello, il Bergamasco, La Strage dei Niobidi, affresco della volta
del salotto, Villa di Tobia Pallavicino ‘delle Peschiere’, Genova (da Dufour, Franzone
1999, p. 112).
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Conclusa la decorazione nella Sala delle Battaglie, i quattro pittori’
realizzano le grottesche delle volte delle due Sale Capitolari®. Entrambi
i Capitoli presentano lo stesso schema decorativo, basato su due tipi di
fasce trasversali, separate da modanature illusionistiche rispondenti
a una nuova interpretazione, semplificata e abbastanza innovativa, di
modelli realizzati dal Bergamasco in palazzi genovesi, come la volta
della loggia del palazzo di Tobia Pallavicino.

La decorazione a grottesche della Biblioteca reale e 1'ultima grande
fatica realizzata dai genovesi all’Escorial, nel 1591, opera, ormai, dei
soli figli del Bergamasco.

Granello continua a lavorare in modo permanente nel monastero
fino alla sua morte sopraggiunta nel 1593, mentre suo fratello prose-
guira un’intensa attivita a corte, anche durante il regno di Filippo III°.

I membri della squadra di Cambiaso, invece, rientreranno a Geno-
va. Al suo ritorno nella Superba, nel marzo del 1591, Lazzaro Tavarone
€ uno dei pittori piu richiesti; lavora alla decorazione dei palazzi Spi-
nola, Grimaldi e Belimbau, e della villa Durazzo Bombrini con cicli
mitologici e di storia antica, il cui stile e frutto della sua esperienza
spagnola: si riconoscono, infatti, motivi di grottesche e richiami com-
positivi identici a quelli dell’Escorial®®.

Nell'importante, anche se breve, permanenza alla corte di Filippo
II, dei due grandi maestri genovesi & possibile riconoscere a Giovanni
Battista Castello il ruolo di organizzatore e progettista di una serie di
cantieri reali e, a Luca Cambiaso, quello di pittore con un rilievo da
protagonista per le scelte decorative.

Al Capitolo del Priore lavorano i fratelli Niccolo Granello e Fabrizio Castello,
mentre al Capitolo del Vicario operano Niccolo Granello, Fabrizio Castello, Lazzaro
Tavarone e Orazio Cambiaso.

Nel settembre del 1586 i quattro finiscono di dipingere anche “i pezzi delle guarnizioni
delle storie del coro” ossia le cornici che inquadrano le scene delle pareti del Coro,
che Cincinnato aveva ultimato dopo la morte improvvisa del Cambiaso, nel 1585.

La presenza dei pittori genovesi in Spagna continuera attraverso i loro discendenti,
Francesco Granello e Félix Castello, che appartengono ormai alla scuola spagnola.

10 Sj conosce poco dell’opera di Orazio Cambiaso dopo la sua partenza dalla Spagna

nell’ottobre del 1589.



Pittori genovesi alla corte spagnola 63

Fig. 6. Niccolo Granello, Fabrizio Castello, Decorazione a grottesche, affresco della volta del
Capitolo del Priore, Monastero di San Lorenzo dell’Escorial (da Boccardo, Colomer, Di
Fabio 2002, p. 136).
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Filippo Fontana’s quadratura painting in the
Church of Santa Maria del Temple of Valencia

Pedro M. Cabezos Bernal, Julio Albert Ballester, Pedro Molina Siles,

Daniel Martin Fuentes, Universitat Politecnica de Valéncia

Introduction

Quadratura painting emerged during the Baroque in Italy, thanks
to the specialization of some painters in the use of perspective, that
was developed during the Renaissance starting from Alberti’s treatise
(1436). This type of illusionistic painting required an extreme erudition
and virtuosity of the artist, not only in controlling lights, shadows and
perspective, but also in integrating and adapting the work to the sur-
rounding space. The geometric complexity which involved properly
representing painting in perspective over different architectural sur-
faces, required a great knowledge of the specific techniques that allo-
wed achieving anamorphosis, which started to be described in treati-
ses such as those of Vignola (1583) and Barbaro (1568). Subsequently,
these techniques were addressed in greater depth and rigor, in other
treatises such as those of Niceron (1638), Bettini (1642), Pozzo (1693)
and Bibiena (1711), as well as in other Spanish treaties, such as those of
Garcia Hidalgo (1681) and Palomino (1724).

The high qualification of Italian artists in this field caused a move-
ment of [talian quadratura technique painters to the peninsula, like the
case of Filippo Fontana, who came to Valencia as a painter of theatrical
scenes and interiors of mansions, getting to intervene in the interior
decoration of churches such as Santa Maria del Temple. The paintings
of Filippo Fontana in the Temple are the object of study of this work, as
they are one of the few examples of quadratura paintings in Valencia,
among which are the mural paintings of feigned architectures arran-
ged on the semicircular apse of the Church (Figure 1).
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Fig. 1. Filippo Fontana’s mural paintings in the semicircular apse of the Church of Santa
Maria del Temple.

The study objectives were focused on obtaining a detailed and
faithful photographic documentation of the paintings, which allowed
cataloging and studying them. From the photographic documentation,
it has been performed a graphical analysis of the perspective on the
mural paintings in the apse, to deduce its implementation process and
to test for the rigorousness of traces.

Apart from the technical aspects, it was also meant to historically
contextualize the work and provide some biographical information
about the author.

Quadratura painting in Valencia

There are not many examples of quadratura painting in the city
of Valencia, but we can find some works such as those by the Geno-
vese mannerist painter Bartolomé Mattarana, who arrived to the city
of Valencia in the late sixteenth century. Between 1597 and 1606 he
decorated, with the help of the most important painters of the area, the
vault and walls of the church of the Royal College of Corpus Christi. In
these mural paintings, pretended architectures with Italian influence
and pure renaissance style are represented.

Also the Valencian artist Tomas Hernandez used quadratura to
compose the vault of the royal chapel of Corpus Christi (1606), known
as the Monumento chapel, which contains allusions to scenes of the
Sacrifice on the Cross of the Old Testament.



Filippo Fontana’s quadratura painting in St. M? del Temple of Valencia 67

In the late seventeenth century, it should be noted the presence of Guill6
brothers, Vincent and Eugene, who strove to use perspective for preten-
ding some architectural pieces in their compositions. It should be pointed
out the paintings in the presbytery of San Pablo Chapel in Albocacer (1690)
and the Virgen Font Chapel in Salut de Traiguera (1736), but one of their
most celebrated works are the lunettes of the vault of the church of Santos
Juanes in Valencia. However, those lunettes of Guilld brothers did not ful-
ly satisfy the religious, who commanded the continuation of the work to
Antonio Palomino, a renowned artist from Cérdoba, who also painted the
fresco in the Royal Chapel of Virgen de los Desamparados (1701) and the
inside of the church of San Nicolas de Bari (1693), among others.

In the church of San Nicolas de Bari also began to emerge Dionis
Vidal, Palomino’s disciple, who was in charge of the overall execu-
tion of the paintings. In the early eighteenth century he also made the
paintings in the parish church of Nuestra Sefiora de la Misericordia
in Campanar, which contain magnificent quadraturas of architectural
scenes with foreshortening and figures that show movement.

During the eighteenth century, other artists such as Jose Vergara
started out in neoclassicism, and among its mural paintings it should
be pointed out those executed in the dome of Camarin de la Virgen in
the Monastery of El Puig (1781).

In the late eighteenth century Filippo Fontana appeared on the sce-
ne, with his architectural representations in perspective, reflected insi-
de the church of Santa Maria del Temple.

Filippo Fontana and his work in the Temple

Filippo Fontana, painter, architect, stage designer and engraver, born
in Bologna in 1744 and died in Madrid in 1800. According to Orellana
According to Orellana’, he was a disciple, he was a disciple of Domenico
Dotti at the Academy of San Luca in Rome and Antonio Galli Bibiena
in Bologna. With the later one he studied theater architecture and all its
machinery. He arrived in Spain in 1767, when he was 23, and he was first
in Madrid. In 1769 he moved to Valencia where, at first, he mainly per-
formed decoration of interiors and facades of stately houses, but he also
practiced architecture as the author of the first project for the Theatre of

' Orellana 1930, p. 558.
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Fig. 2. Tripartite division and symbols of the mural paintings in the apse of the church
of Santa Maria del Temple.

Valencia, and the project of Ruzafa’s gate, that was built according to his
drawings in 1786.

Fontana made his mural paintings in the apse of the Temple in 1770,
decorating plain wall sections between pilasters with pretended archi-
tectures in perspective with Palladian motifs. This work is divided into
three parts and using the style of his master Galli Bibiena, he placed
monumental religious images over tall pedestals framed by embossed
balustrades, flanked by architraved architectures of composite order
and columns without edges, supporting large vaults.

In the three zones between pilasters the following biblical cha-
racters stand out: Saint Anne (or the Virgin of Montesa) in the middle,
Saint Joseph holding a rod with flowers on the right side, and Saint
Joachim with the crozier on the left side (Figure 2).

The large-scale whole is performed with an extraordinary painting
with grisaille glazes in two or three tones.

Almost simultaneously to the realization of the paintings, a ca-
nopy above the altar was build by Miguel Fernandez, which impedes
seeing the paintings from the central nave. Thus, spectators must
stand behind the canopy to completely visualize them. Figure 3
shows the location of the paintings on the ground plan of the church.
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Fig. 3. Location of the paintings and hypothetical view of the paintings from the transept.
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Two other examples of the work of Fontana in the Temple are the
pretended doorways that frame the door of the sacristy, and the gate-
way to the atrium, located at the foot of the church (Figure 4).

Fig. 4. Pretended doorways painted by Fontana. Gateway at the foot of the church (left)
and access to the sacristy (right).

The realization of these doorways was due to the urgency in ope-
ning the building, in order to match this event with the celebration of
the festivity of San Carlos Borromeo, saint’s day of King Carlos I1I, so
it seemed to be finished.

The illusory effect achieved by Fontana is very convincing, and the
representation of shadows cast from the pretended architectural motifs
helps in reinforcing this trick. For optimal appreciation the viewer should
be positioned centred from the doorway, about three or four meters away.

“In addition to the murals of the apse and the pretended doorways, it
should be noted some other minor details like the decoration of the pre-
sbytery lunettes, with simulated foliage and volutes, which acanthus
lobed leaves are used to frame two crosses; the Templar Cross and the
Cross of Montesa?.

2 Dominguez et al. 2008, p. 250.
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The process of photographic capture

In order to photographically document the mural paintings, a tech-
nique of high resolution panoramic capturing was chosen, which con-
sist in joining a mosaic of pictures taken from the same point of view.

To ensure a perfect bonding between pictures it is necessary to
use a panoramic head on which the camera swings around the lens
perspective centre or nodal point. To do this, a previous calibration
is needed for founding the right camera position with respect to the
panoramic head. A digital Canon 7D SLR camera featuring 18 Mp
was used, mounted on a manually operated Manfrotto 303 SPH pa-
noramic head, and a model 28B tripod of the same brand featuring
a bubble level.

Fig. 5. Panoramic head and camera used for photographic capture.

For taking the pictures composing the panorama it is mandatory
that adjacent pictures overlap each other at least one third, because
image stitching programs, commonly called stitching software, analyse
these overlapping areas in search of homologous points among pictu-
res, in order to calculate spatial orientation of the pictures around the
point of view, common to all of them.

Once this spatial mosaic of pictures has been positioned, it is pos-
sible to obtain various kinds of projections from the whole, either par-
tial fragments or re-projections on cylindrical or spherical surfaces®.

Asitis a painting on a cylindrical wall, in one of the panoramas we
used a projection onto a cylindrical surface, resulting in a picture that

3 The images have been stitched with Hugin, a free software based on the image
correction utilities called Panorama Tools, which were developed by Prof. Helmult
Dersch from the University of Applied Sciences of Furtwangen http://hugin.
sourceforge.net/.
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is equivalent to that obtained unrolling the painting, making easier
to study it in depth. In another panorama the projection was made
onto a sphere, in order to obtain a spheric panorama of the scene,
providing a profound visualisation of the whole. The positioning
of the camera relative to the paintings was a crucial task. For obtai-
ning a picture that was equivalent to that obtained unrolling the
painting, the perspective centre of the camera, or nodal point, re-
quired to be placed exactly on the axis of the cylindrical apse on
which the work is painted. For this purpose, some measurements
were taken with the measure tape, and some optical references
were checked through the camera viewfinder to corroborate the
perfect positioning (Figure 6).

It was decided to use only natural light coming through the win-
dows of the Church, in order to avoid the presence of light sources
with different colour temperature, which would have made difficult a

good white balance adjustment.

Fig. 6. Camera positioning on the axis of the cylindrical surface to obtain the unrolling
of the canvas.
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In order to achieve an accurate colour reproduction, a colour profi-
le was obtained, specific to the camera, for the scene lighting conditions,
using the Colour Checker Passport software and a X-Rite colour chart,
Colour Rendition Chart, which was photographed in the scene (Figure 7).

The picture was taken in RAW format, as this format allows both,
performing a posterior white balance adjustment, as well as applying
the generated colour profile. Besides a better tonal richness is simulta-
neously obtained.

Fig. 7. Picture of the colour chart and creation of the colour profile using Colour Checker
Passport.

The focus and exposure must remain constant during the capture,
so these parameters were manually set and fixed. A diaphragm f/8 was
used as an optimal trade-off solution between field depth and blurring
due to the diffraction effect.

Optical lens distortions are automatically corrected by the image
stitching program, which automatically creates a calibration profile
and positions the mosaic at the same time, calculating radial distortion
polynomial coefficients* and the orientation of each picture> from the
overall analysis of the overlapping areas in the pictures.

Two different lens were used, one for each panorama. So, for the
unrolling of the cylindrical painting we used a Canon 55-250 IS lens,
adjusted to its smaller focal length (88mm equivalent focal length). A
total of 60 pictures were needed to cover the whole canvas, and they

¢ There are several mathematical algorithms to correct radial distortion; Hugin uses a
four coefficient polynomial which is very accurate.

®  The images that compose the panorama are tangent to a sphere centred in the point
of view. The program calculates the orientation angle of each image: roll, pitch and
yaw, which define the spatial position of each image.
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resulted in an image with a resolution of 49042 x 19292 pixels, almost

a gigapixel, which allows examining and cataloguing the work with
great detail (Figure 8).

Fig. 8. Gigapixel resolution image equivalent to the unrolling of the cylindrical painting
on a plane.

Fig. 9. Equi-rectangular image from the spherical panorama obtained.

A Canon 17-40L lens was used for the spherical panorama, adju-
sted to its smaller focal length (27mm equivalent focal length), in or-
der to get the widest visual field. A total of 38 pictures were taken to
completely cover the work and its surroundings. From these pictures,
an equi-rectangular image was obtained, that can be used for a deep
visualization®.

¢ The spherical panorama can be seen interactively following this link:
http://pcabezos.webs.upv.es/temple/temple htm.
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Perspective Analysis

Looking at the work, the initial hypothesis was that the paintings
could have been transferred to the semicircular wall adapting a prepa-
ratory drawing in perspective to the wall surface, to transfer it directly
onto the wall section, so in that case this would not be a real quadratura.

To corroborate this hypothesis, a graphical study of the picture with the
unrolling of the canvas has been performed, shown in Figure 10. There, it
is revealed that the arcs are truly circumference arcs (see black circles), and
the edges, perpendicular to the picture plane, are straight (see red lines),
which does not happen in a real quadratura, whose unrolling would reve-
al an elliptical curve and not a straight line, resulting from the intersection
of the projecting plane containing the line with the cylindrical wall surface.
Only those straight lines whose projecting planes were parallel or orthogo-
nal to the generatrices of the cylindrical surface would remain rectilinear in
the unrolling image, but this is not the case of the analysed edges.

gl

Fig. 10. Study of the perspective in the picture that shows the unrolling of the paintings.

Therefore, the unrolling of the work reveals that the preparatory dra-
wings in perspective performed by the artist were directly transferred
to the wall, adapting them thereto. Another important detail is that ac-
tually, the tripartite composition of the scene was carried out from only
two different perspective sketches, corresponding to the left side and the
enter, as the right wall is perfectly symmetrical to the left one and it only
differs in the representation of the biblical character. This symmetry is
not only shown by the trace of the edges, but also by the lights and sha-
dows, which denote a certain urgency and economy of means.
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The perspective representation is quite rigorous and the edges
which are orthogonal to the painting plane converge at a single vani-
shing point, the main point. It matches with a perspective with a ver-
tical painting plane. It should be noted the slight difference in height
between the main points of the central and the left sections (Pc and
Pi respectively). It would have been desirable to equal their height to
make it match up with the height of viewer’s eyes, as in the case of
the central figure.

The configuration of the represented architectural space as a cen-
tralized space, which interior seems to contain a vaulted space on scal-
lops, allows tracing a square with a, b, ¢, d vertexes, belonging to the
inner corners of the cornices on which the arches supporting the vaul-
ted observed space rest. This allows us obtaining distance points (Di
and Dc) by tracing one of the diagonals of the square. From this, the
position of the viewpoint in the space is deducted and we can check
that both principal rays have an almost identical length, confirming
the artist’s will to achieve a common viewpoint from which people vi-
sualise the whole. The length of the main ray would place the optimal
position of the viewer at the centre of the apse of the church, where
the canopy is currently located, i.e., at a point where it is physically
impossible to stand. This fact, in combination with the realization of
the work disregarding the rigorous technique of quadratura, weakens
the illusory result, which is not fully convincing, as it happens in the
case of the pretended doorways.

Conclusions

As a result of the performed work, it has been possible to photo-
graphically catalogue the work with a very high level of detail and
with accurate colour reproduction. This has allowed obtaining an
image with a gigapixel resolution which contains the unrolling of the
paintings of the semicircular apse, besides a high-resolution spherical
panorama with which we can obtain a deep virtual visualization of the
paintings and their surroundings.

The study of the perspective, made from the obtained pictures, allo-
wed deducting some unknown details about the realization process of
the paintings and the rigour of its execution. From this study, we can
gather a good use of perspective laws in the outline of preparatory dra-
wings performed by the artist to carry out the work. And it reveals that
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the artist dispenses with quadratura technique for transferring those
outlines onto the cylindrical surface of the apse. He transfers them di-
rectly, adapting the outlines to the curved surface, so this work is not
a real quadratura. Despite this detail, mastery of perspective shown
by Filippo Fontana is evident, not only in this case, but also in the re-
presentation of the pretended doorways of the Sacristy door, and the
gateway at the foot of the church, through which he achieved a really
commendable illusory result.
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La prospettiva tra ‘regola’ e “iconografia’
come procedura operativa nel disegno
dei giardini di André Le Notre

Gabriele Pierluisi

Introduzione

Piti si approfondisce lo studio sull’opera e la figura di André Le Notre,
piu ci si avvede della sua importanza nella storia dell’arte e dello spa-
zio europeo e piu si incontrano temi e approfondimenti critici che
delineano la complessa dimensione culturale che la lettura della sua
opera implica. In relazione a quanto scritto fino ad ora su Le Notre ci
proponiamo di trattare qui il tema relativo all’'impiego della prospet-
tiva nella concezione dei suoi giardini. Dopo una breve introduzione
necessaria ad inserire le opere di André Le Notre (1613-1700) nell’am-
bito della cultura barocca europea, in particolare per quel che riguar-
da l'evoluzione del pensiero prospettico particolarmente in relazione
all'idea di paesaggio e di scena, lo scritto si occupa di definire alcune
delle strategie di tracciamento, giochi ottici e le ‘figure progettuali’ che
nei giardini di Le Notre derivano da una consumazione del linguaggio
prospettico di matrice italiana.

La tesi interpretativa dell’opera di Le No6tre che qui si propone e da
una parte definita in termini di lettura dei luoghi attraverso una visio-
ne che passa per il riconoscimento della sapienza nell'uso delle regole
base della prospettiva solida, del traguardo ottico e della misura sulla
grande distanza. In tal senso i giardini di Le Notre funzionano come
una serie di dispositivi prospettici e scene che si montano intorno a
degli assi in profondita principali. Unendo l'idea di profondita della
scena prospettica rinascimentale alla varieta cinematica di apparizioni
di luoghi particolari, propria della interpretazione prospettica dell’arte
barocca. D'altra parte, si riflette intorno all’interpretazione della pro-
spettiva come un repertorio iconografico di dispositivi di controllo
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spaziale: le ‘figure’ dei suoi giardini sono quelle che possiamo desu-
mere dai trattati rinascimentali e barocchi di architettura e prospettiva,
ma piegate a definire dei luoghi specifici. Ritroviamo cioe nei progetti
di Le Notre una riflessione sulle icone base del discorso prospettico,
che divengono per lui argomento di operazioni spaziali per definire il
materiale della sua espressivita.

Infine, ci si propone di mettere in evidenza la relazione tra il pro-
getto dei giardini e la riproduzione in tre dimensioni e alla scala pa-
esaggistica reale di quei valori che hanno definito il linguaggio tardo
rinascimentale e barocco della pittura di paesaggio. Un lavoro sull’i-
dea di paesaggio come scena, che permette a Le Notre di costruire dei
paesaggi alla maniera degli spazi dipinti dai pittori del Grand Tour,
italiano in particolare Poussin e Lorraine.

Frammenti sparsi

Quello che sappiamo di Le Notre' e sopratutto legato alla sua
opera costruita, non abbiamo pressoché nessuno scritto dell’autore
e certamente nessun trattato che spiega il suo modo di procedere in
fatto di progetto. Anche la sua vasta biblioteca personale non con-
tiene nulla che possa illuminarci sul suo rapporto con la concezione
architettonico-spaziale. Infatti probabilmente tutti i testi pit tecnici
e legati al mestiere sono stati donati al nipote che ne ha proseguito
I'opera e non compaiono nella stima del suo patrimonio fatta dopo
la sua morte. In tal senso per leggere le relazioni del nostro con la

! Figlio e nipote di giardinieri del Re, André Le Notre (1613-1700) cresce alle Tuileries
‘laboratorio’ del giardino francese, dove risiedera tutta la vita incrociando le
avanguardie del pensiero dell’epoca che passano per la Grand Gallerie du Louvre,
luogo del suo apprendistato in pittura e disegno (con il Maestro Simon Vouet). Dal
regno di Louis XIII a quello di Louis XIV, Le N6tre accumula incarichi e onorificenze.
Diviene primo giardiniere di Gaston d’Orléans al Palazzo di Lussemburgo dal 1635,
giardiniere del Re alle Tuileries dal 1643, Disegnatore de Plants et de parterres di tutti i
giardini del Re dal 1649. Diviene nel 1657 controllore degli edifici e delle manifatture
di Francia per il Re, ruolo che richiede delle competenze e mansioni delle pili varie
e complesse. Dei suoi tanti cantieri prestigiosi ricordiamo: Vaux-le-Vicomte (1652-
1661), poi dopo il 1661 Versailles, Chantilly e le Tuileries. I suoi parterre per giardini
privati lo rendono noto in tutta I’'Europa dove tutti chiedono dei suoi progetti. Viene
insignito del titolo nobiliare di Chevalier de l'ordre de Saint-Michael nel 1618. Alla
fine della sua vita Le Notre gode di una posizione finanziaria importante, fatto che
spiega le ricche collezioni d’arte che ha riunito e possiede. Questa dimensione di vita
e sociale ¢ da mettere in relazione con 'ampiezza del suo ruolo professionale e con
I'importanza dei suoi interlocutori-committenti e del suo studio di architettura che
invia disegni e progetti in tutta Europa.
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cultura prospettica dell'epoca bisogna basarsi su ipotesi credibili piu
che su certezze assolute. Procederemo enunciando una serie di fatti
non necessariamente solo prospettici, ma comunque alla prospettiva
legati, che caratterizzano la cultura tra manierismo e barocco e cer-
cheremo poi di verificarne l'esistenza nei giardini (vero testo teorico)
di Le Notre per cio che attiene all’interpretazione della prospettiva
come fatto spaziale.

Questi temi si configurano come dei frammenti sparsi che gal-
leggiano nella cultura francese ed europea di inizio Seicento e che
si svilupperanno poi nel corso del secolo, e sono sinteticamente: lo
stato della riflessione sulla prospettiva, I'avanzamento tecnico legato
all’ottica, al traguardo e alla misura dello spazio, I'architettura milita-
re e il lavoro sul terreno e pil in generale la conoscenza e I'intervento
ingegneristico sul territorio in rapporto anche a l'arte dei giardini®

Dolce prospettiva tra scienza ed arte

Innanzitutto bisogna evidenziare che proprio tra Cinquecento e
Seicento la prospettiva passa dall’essere una disciplina degli artisti a
essere oggetto importante dell’attivita scientifica®. Come noto 'avan-
zamento del pensiero filosofico-scientifico caratterizza l'era barocca,
con pensatori come Kepler, Descartes, Gassendi, Hobbes, Desargues,
Pascal, Fermat, etc. In tutti questi pensatori il rapporto con il rea-
le, una dimensione conoscitiva della realta, passa per la credibilita
dell'immagine, il tema della veridicita della rappresentazione tocca
tutte le filosofie di inizio Seicento*. In piti si va definendo 'idea di cal-
colo infinitesimale e si precisa 'uso dell’infinito come strumento di
calcolo. In tal senso la prospettiva e la geometria assumono un ruolo
di argomento scientifico emblematico, su questa si misurano le di-
verse posizioni, anche in relazione alle implicazioni che ha per quan-
to riguarda 'osservazione dei pianeti e le loro orbite. La scienza del
Seicento e fortemente legata alla questione tecnica-operativa, sono
frequenti le dispute tra gente del mestiere, professori e scienziati: si

2 Per una visione approfondita del “paesaggio culturale” di Le Notre cfr. Farath 2006 e
anche Mariage 2003.

®  Per i due paragrafi che seguono sul tema della prospettiva tra scienza e arte sono
largamente debitore a Favennac, Riboulet-Deyris 2007.

¢ Geymonat 1975.
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ricordi la polemica tra Desargues e l'architetto Curabelle sull’appa-
recchio delle volte e la stereotomia’.

Comungque, senza entrare troppo nel merito, in qualche modo la presa
in carico della prospettiva nella sua sostanza teorico-costruttiva da parte
della scienza permette agli artisti una sperimentazione alternativa legata
pill a un idea progettuale che rappresentativa del fenomeno prospettico.
Idea progettuale che passa per un uso della prospettiva sopratutto nella
sua dimensione luministica e aerea di matrice leonardesca®. Dimensione
di indagine, questa, che naturalmente si affianca all'uso operativo delle
tecniche prospettiche ormai incontestabile nella cultura occidentale. Quel-
lo che era uno dei domini fondamentali del pittore rinascimentale divie-
ne nel tardo Cinquecento - primo Seicento oggetto di studio dei filosofi,
geometri e matematici. I pittori continuano a usarla ma stemperandone
il dato teorico nella prassi operativa acquisita in piu di due secoli d"u-
so. Ricordiamo a proposito come l'allievo di Desargues, Abrham Bosse,
venga escluso nel 1661, proprio in relazione alla sua stretta osservanza
delle regole proiettive desargueisiane e all'idea che aveva della pittura che
per lui coincideva con I'osservanza della prospettiva, dall'insegnamento
di prospettiva della Académie Royale, in favore di Charles Le Brun, pre-
mier peintre du Roi (Louis XIV) compagno di studi anni prima di Le Notre
nell’atelier di Simon Vouet, che imponeva nell'insegnamento lo studio del
trattato di pittura di Leonardo e considerava al meglio la prospettiva come
‘quide et frein” dell’artista, cioeé cosa da conoscere nella sua dimensione ope-
rativa ma da trascendere attraverso la fantasia’.

Questo doppio registro nell’'interpretazione della prospettiva non e
nuovo, infatti gia nella teoria del Rinascimento, durante il XVI secolo,

®  Inparticolare la faccenda si riferisce a una delle polemiche che i pamphlet di Desargues
suscitavano; si tratta nello specifico di una serie di missive polemiche seguite tra il
matematico e l'architetto intorno alla pubblicazione del Brouillon project d'exemple d'une
maniére universelle du S.G.D.L. Touchant la pratique du trait a preuves pour la coupe de pierres
(1639), in cui Desargues per parlare di stereotomia si svincola da tutti i legami con il fatto
statico-costruttivo per individuare le proiezioni delle volte e delle superfici di taglio un
riferimento legato alla faccia e variabile che ignorava tutti i piani verticali od orizzontali
di riferimento canonici. In tal senso I'occhio di Desargues si sposta per rappresentare
le figure dal loro proprio punto di vista, indipendentemente dalla loro posizione reale,
cosa che sciocco tutti i praticanti del mestiere della costruzione. Bisogna ricordare che
Desargues, che si definiva architetto, per dimostrare la sua teoria esegui un edificio a
Lyon, la maison sur trompe (oggi distrutta) a sbalzo sulla Saone.

¢ Per una trattazione piti ampia dell’argomento della pittura nelle accademie di inizio
Seicento a Parigi, Cfr. Cojannot-Le Blanc 2013 e pili in generale sui temi artistici di
fine Cinquecento - inizio Seicento: Falguieras 2004.

Vedasi anche, in generale sul rapporto tra scienza e arte, Kemp 1990.
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quando la prospettiva centrale si diffonde rapidamente in Europa, le te-
matiche circa il suo ruolo si moltiplicano in Italia. Certi artisti sulla scor-
ta dell’arte di Michelangelo e del pensiero neoplatonico, proclamano la
loro diffidenza rispetto al suo uso, in quanto troppo vincolante per la
liberta creatrice. Le regole della prospettiva non sono discusse quando si
tratta di rappresentare figure a geometria regolare, pavimenti quadret-
tati, edifici o scenografie e ben evidentemente nella definizione di spazi
urbani (si pensi alle deformazioni prospettiche di piazza del Campido-
glio). E valida dunque per tutto cio che ha una esatta posizione nello
spazio e delle geometrie precise; meno, se non per niente, per cio che
riguarda la figura, i cieli, la natura. Certo l'effetto prospettico sui corpi,
dopo Piero e Mantegna, diventa anche un sistema per immettere com-
posizioni non solo architettoniche nello spazio finto di una volta o una
parete. Ma tuttavia i pittori iniziano a privilegiarla pitt come ambito ope-
rativo (la proiezione diretta di figure deformate su delle superfici) che
come ambito teorico dell’arte. Per contro, a partire dalla seconda meta
del XVI fioriscono in Italia prima e poi in Europa una serie di trattati di
prospettiva. Ed effettivamente molti di essi sono ad opera di umanisti,
architetti, matematici, geografi, astronomi. Assistiamo cioe a un passag-
gio di testimone tra arte e scienza. I testi pubblicati in questo scorcio
di secolo, i trattati di prospettiva, non fanno piu riferimento necessaria-
mente alla pratica della pittura. E molti di questi non sono nemmeno
trattati di sola prospettiva, ma temi prospettici vengono intersecati con
discipline piu varie: 'architettura, la gnomonica, le sezioni coniche, la
cartografia. In questo momento la prospettiva diviene un modello poli-
valente per il pensiero scientifico in generale, anche forse perché non le-
gata alla geometria classica con una stretta derivazione nel Rinascimen-
to dai classici greci e latini. Essa si pone come un punto di vista nuovo
sulla geometria in grado di attraversare trasversalmente piu forme di
conoscenza e rapidamente, tra fine Cinquecento e primi del Seicento, si
determina come il sapere preliminare alla geometria proiettiva. Le tappe
fondamentali di questo percorso sono ben note, ma vale la pena di ricor-
darle per comprendere come questo passaggio ci conduca direttamente
in Francia all'inizio del XVII secolo.

Daniele Barbaro nel 1568-1569 pubblica la sua Pratica della perspecti-
va come complemento a una importante edizione di Vitruvio; e interes-
sante notare come Barbaro sia un umanista e la prospettiva per lui sia
un argomento dotto da aggiungere a un discorso generale sull’archi-
tettura antica come quello del trattato di Vitruvio; in termini geometrici
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nulla di nuovo rispetto a quanto fatto nel primo Rinascimento, in parti-
colare dal trattato di Piero della Francesca. Nel 1583 viene edito a Roma a
cura di Egnazio Danti il trattato della prospettiva di Vignola, Le due regole
della prospettiva, non pubblicato alla sua morte. Il trattato € importante
per due ragioni: la prima e che Vignola riassume ed identifica i due pro-
cedimenti costruttivi usati nel Rinascimento, quello usato da Alberti con
l'intersezione e la misura delle proiezioni su un piano di profilo e quel-
lo detto dei punti di distanza, come un’unica cosa implicando di fatto il
ribaltamento dell’osservatore sul piano di quadro. Il secondo fatto rile-
vante ¢ il commento di Danti, uomo di scienza e matematico, commento
spesso piut dotto ed esteso del testo originale. Danti integra il trattato con
dimostrazioni delle procedure di Vignola e definisce il cristallino come
lente per spiegare la formazione delle immagini nell’occhio, descrivendo
inoltre degli strumenti per facilitare il tracciamento delle prospettive, per
costruire delle scenografie, etc. Il Vignola/Danti e dunque il primo trat-
tato di prospettiva in cui uno scienziato lavora sul testo di un architetto.

Federico Commandino, nella pubblicazione nel 1558 del trattato
di Tolomeo sul ‘planisfero’, si occupa indirettamente di prospettiva
rivelando l'analogia della tecnica di proiezione centrale con la pro-
iezione stereografica della sfera terrestre su un piano. Studia quindi
proiezioni prospettiche centrali di figure come 1’ottagono e il cerchio
e inoltre sembra essere il primo ad aver intuito I'analogia tra la proie-
zione centrale e la definizione delle coniche come sezioni piane di un
cono di rivoluzione. Gia con Commandino la prospettiva si generaliz-
za nel fenomeno proiettivo e il suo discorso e decisamente riferito a
uomini di scienza.

Giovan Battista Benedetti, fisico e matematico veneziano che lavo-
rera a Torino, consacra una parte del suo trattato del 1558, Diversarum
speculationum mathematicarum et philosophicarum liber, a una descrizione
del metodo di Alberti e di quello dei punti di distanza per costruire
le proiezioni di corpi solidi su una superficie, mettendo a punto un
procedimento originale, svincolato dalle relazioni con I'ottica, eminen-
temente proiettivo, che gli permette di adottare in una stessa immagine
la prospettiva, la pianta dell’oggetto ribaltata sul piano di quadro e
il profilo coincidente con i punti di distanza. Inoltre, per primo, defi-
nisce il piano di quadro come una superficie di proiezione illimitata.
Per Benedetti la prospettiva e gia una riflessione autonoma, svincolata
dalla relazione con l'ottica e con la pittura, che procede per assiomi e
definizioni proprie.
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Con Guidobaldo del Monte, allievo di Commandino, militare e
ispettore delle fortezze per il duca di Toscana, che si occupera anche
di tecniche militari e fortificazioni, e con il suo trattato Perspectivae libri
sex (1600) si ha la prima dimostrazione della convergenza in proiezione
di un fascio di rette parallele e la molteplicita dei punti di fuga per una
molteplicita di direzioni nello spazio. Nel suo scritto emerge anche il
concetto di operazione inversa ossia il ritorno dall'immagine prospetti-
ca alla questione nello spazio. Tutte le argomentazioni prospettiche pre-
cedenti vengono superate da Guidobaldo del Monte con la possibilita
di rimettere tutta la questione in termini di proiezioni risolte sul piano
di proiezione e ragionare direttamente in termini di direzioni. Queste
stesse considerazioni si ritrovano in un’opera pubblicata a Leyda, nel
1605, da Simon Stevin: Schiagraphia o trattato delle ombre. Qui il piano
di proiezione & definito come l'insieme dei punti di fuga, e il metodo
del ribaltamento anticipa le idee di Desargues e di Poncelet. Questi due
trattati largamente diffusi in Europa, sono senza dubbio noti a Girard
Desargues quando inventa la Geometria Proiettiva nel 1639.

Variazioni proiettive nello spazio barocco

Il secolo XVII si apre dunque con questa estensione della prospet-
tiva degli artisti alla scienza® essa diviene un modello operativo ma
anche un luogo di confronto generale. Alcune questioni legate alla
costruzione dell'immagine prospettica divengono oggetto di ampio
dibattito, in particolare in Francia che diviene il paese che eredita ed
elabora le intuizioni del nostro Rinascimento. La complessita e ricchez-
za del pensiero francese del Seicento esulano dalla misura del presente
scritto e anche dalle nostre competenze, ma risulta necessario ricorda-
re sinteticamente alcuni eventi significativi.

L’evoluzione gia accennata del pensiero scientifico verso un’inter-
pretazione della prospettiva come evento proiettivo generale, in parti-
colare nella teoria di Desargues che tra la sua Maniére universelle (1636),
sulla prospettiva, e il suo successivo trattato sulle coniche (1639) defini-
sce i principi delle geometria proiettiva. Nello scritto sulla prospettiva
la pit1 importante novita ¢ quella di mettere insieme delle procedure
geometriche (sintesi di operazioni note ma definite solo nell’ambito del
piano della rappresentazione) con delle nozioni squisitamente algebri-

8 Cfr. Hersey 2000.
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che come la proporzionalita. Nelle note finali Desargues descrive la
trasformazione prospettiva di un fascio di rette parallele in un fascio di
rette concorrenti e generalizza questa condizione a un insieme di piani
paralleli o che possiedono una retta comune. Infine evoca la rappre-
sentazione prospettiva di una conica.

L’opera di Desargues sulla prospettiva e ampliata dal lavoro di
Abrham Bosse, che segui le sue lezioni e che in una riedizione del trat-
tato aggiunge il teorema dei triangoli proiettivi (certamente definito da
Desargues in una delle sue lezioni parigine). In questo noto teorema
Desargues sposta 1’occhio prospettico nelle condizione astratta di cen-
tro di proiezione, e questo spostamento permette di studiare le figure
proiezione I'una dell’altra come casi generali di un processo di cui pos-
siamo individuare delle invarianti. In particolare nella sua opera sulle
coniche si chiarira come questa nozione proiettiva lasci delle invarianti
(il birapporto), per tutte le proiezioni centrali della stessa figura.

Girard Desargues ¢ legato, attraverso Marin Mersenne (1588-1648;
padre dell’ordine dei Minimi con sede a Place Royale a Parigi, oggi
Place de Voges, e a Trinita dei Monti a Roma), a Descartes e a Fermat.
Sempre padre Mersenne mette in relazione Descartes e Gassendi. E
quindi un’altra dimensione della riflessione sulla prospettiva legata
alla verita dell'immagine alla sua credibilita. Senza entrare nella di-
squisizione filosofica, Descartes sostiene una poca credibilita dell’e-
sperienza sensibile in funzione della conoscenza dell’intelletto, men-
tre per Gassendi l'esperienza sensibile € motore unico di conoscenza,
a volte ingannevole, ma che si puo approfondire e correggere in piu
osservazioni sempre piu ravvicinate. Per Descartes la prospettiva (e
la geometria) nell’esattezza del fenomeno proiettivo ci da conto della
realta del mondo. Le inaffidabilita della visione vengono smascherate
dalla costruzione geometrica’. In tal senso e da vedere il fenomeno del-
le aberrazioni prospettiche e dello spostamento tangenziale del punto
di vista; cosi, la trasformazione proiettiva di un cerchio che non ap-
prezziamo in natura indica come la realta sensibile sia distante dalla
conoscenza del pensiero. In relazione alla credibilita dell'esperienza
sensibile rispetto a quella intellettuale, € comprensibile il ruolo impor-
tante svolto dalle anamorfosi nel dibattito di inizio secolo.

®  Sul rapporto filosofia, filosofia della natura e giardini di Le Notre Cfr. Roux 2006,
Falguieres 2006.
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Sempre intorno all’ordine dei Minimi, alla figura di padre Mar-
senne, I'anamorfosi arriva a Parigi con la diffusione a stampa di un
disegno originale di Simon Vouet (che riporta probabilmente quanto
visto dallo stesso Vouet a Istanbul dove fu inviato da Louis XIII a
incontrare una delegazione orientale), che rappresenta una serie di
satiri che in un giardino guardano increduli un tavolo su cui & ap-
poggiato un dispositivo per anamorfosi (catottrica) di tipo cilindrico,
ossia su uno specchio cilindrico si riflette, rendendola riconoscibile,
un’immagine deformata, riprodotta sul tavolo, di un elefante india-
no'’. Daltro canto e forse in modo piu evidente, I’ordine dei Minimi
annovera nelle sue schiere due pittori che decorarono in anamorfosi
i conventi di Roma e Parigi, questa volta anamorfosi proiettive (o
ottiche) piuttosto che legate all'uso degli specchi. Si tratta di Jean-
Frangois Niceron'' e Emmanuel Maignan che nel 1642 dipinsero nel
convento di Trinita dei Monti (e a Parigi una Maria Maddalena, an-
data persa) due affreschi: San Giovanni evangelista a Patmos (Niceron)
e San Francesco di Padova in preghiera (Maignan)'. Solo quest’ultimo
affresco si e conservato, da un angolo del chiostro, in maniera subi-
tanea come in una visione: il muro grigiastro del convento rivela il
santo inginocchiato sotto un ulivo. Lo stesso Maignan in uno stu-
dio sugli orologi solari, Perspectiva horatoria, ci svela il procedimento
proiettivo usato per l'affresco. Come in modo pil esteso ci spiega
nel suo trattato Thaumaturgus opticus (Paris, 1646) di prospettiva e
curiosita ottiche Jean-Francois Nceron, si tratta di una proiezione
da un centro nello spazio di un’immagine disegnata e messa su un
portellone, come nello sportello a fili di Diirer; pit che I'immagine
del santo, oggetto della proiezione ¢ una griglia ortogonale che lo
inscrive cosi da poter poi, una volta ottenuta la proiezione del si-
stema ortogonale, ridisegnare in deformazione prospettica anche la
figura. Ossia abbiamo una proiezione da proiezione ottenuta per de-
formazione della griglia dell'immagine originale. In entrambi i tipi

10 Farahat 2013 (a).

™ Di padre Niceron e necessario citare il trattato La perspective curieuse ou magie
artificielle des effets merveilleux: de l'optique, par la vision directe, la catoptrique, par la
réflexion des miroirs plats, cylindriques & coniques, la dioptrique, par la réfraction des
crystaux, Paris, 1638. Estremamente diffuso nel suo tempo, inizia uno studio rigoroso
delle proiezioni eccentriche e dei riflessi su specchi curvi, utilizzando essenzialmente
la deformazione di una griglia regolare in cui sono inscritte delle figure. In questo
trattato padre Niceron mostra come fu eseguito il suo affresco di Trinita dei Monti.

12 Cfr. Bessot 2006.
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di anamorfosi I'operazione proiettiva & sempre derivata dallo spo-
stamento del centro di proiezione. L’anamorfosi forza il meccanismo
della prospettiva classica spostando il punto di vista in una posizio-
ne tangenziale. Il fascino e l'interesse, anche ai fini del nostro scritto,
di questi meccanismi e quello di dimostrare le leggi proiettive per
cosi dire a rottura, cioe nel momento in cui l'idea di proiezione viene
enucleata dal suo esito rappresentativo, svelando cosi i suoi processi
pili astratti e concettuali. E immediato I'accostamento tra la geome-
tria proiettiva in via di sviluppo e queste esperienze della rappre-
sentazione. In sostanza l'inizio Seicento, e poi tutto il secolo, pone il
tema di una prospettiva lontana dall’occhio, e simmetricamente una
complessificazione dell’idea di visione e del rapporto tra conoscen-
za e realta, che € a un tempo concettuale (matematico-geometrica) e
dall’altro lato esperienziale: si cerca nell’esperienza fisica spaziale di
esprimere un mistero del mondo, una complessita dello sguardo che
disvela gradualmente, in una serie di spostamenti del punto di vista,
realta differenti e mutevoli.

Traguardo, misura e tracciamento

A fianco della questione prospettica, su tratteggiata, in parte le-
gata ad essa, il mondo di Le Notre si sostanzia di una serie di saperi
tecnici che, come anche per la scienza, sono in parte aggiornamenti di
insegnamenti derivati dalla tradizione classica e in parte nuove sco-
perte e invenzioni. Nei capoversi che seguono enunceremo quelli che
pitu direttamente possono spiegare i modi del progetto di Le Notre.

Innanzitutto I'accento va posto sugli strumenti per riportare la
forma di un terreno su di un foglio e per poi, una volta eseguito
il progetto, rimetterlo nella realta'®. Strumenti che ruotano in ogni
modo tutti intorno all’idea di proiezione e di misura. Gli strumen-
ti in possesso dei giardinieri, degli architetti, dei geografi dell’epoca
sono quelli classici usati da lungo tempo nell’Europa medioevale e
rinascimentale; si tratta sostanzialmente del quadrante o il quarto di
cerchio, il radio latino, l'astrolabio e la squadra e il goniometro, tutti
descritti nel noto testo di Cosimo Bartoli sulla misura'. Le ottimiz-

3 Farahat 2013 (a) ma anche pit1 in generale sugli strumenti per il rilevo: Docci, Maestri
1992, Ippoliti 2000.

1 Cosimo Bartoli (1503-1572), Del modo de misurare le distantie, le superficie, i corpi, le piante, le
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zazioni che intercorrono riguardano I'impiego di dispositivi ottici di
traguardo migliori, in grado di aumentare la precisione della misura.
Sostanzialmente questi strumenti lavorano sul traguardo e messa in
relazione di distanze incognite con misure note rintracciabili con il
principio dei triangoli simili. Il debito della prospettiva agli strumen-
ti di misura e importante quanto almeno il contrario; la misura infatti
beneficera degli avanzamenti avuti nello studio prospettico, soprat-
tutto nell’idea che l'atto dell’operazione di misura € una proiezione,
un’immagine che si pone gia come modello della cosa da conosce-
re®. Ossia che dove prospettiva e misura si uniscono si arriva a una
cartografia del reale. Alcuni apparati prospettici come lo sportello di
Diirer (nelle sue varie versioni) sono stati usati anche come macchine
per il rilievo, con stazioni e proiezioni multiple dello stesso oggetto.
D’altronde architetti, geografi, filosofi e scienziati lavoravano insieme
tra loro e in collaborazione con gli artigiani che producevano questi
strumenti. A partire dal Quattrocento i trattati teorici sulla prospetti-
va ad opera di architetti, cartografi e matematici, si affiancano a un’e-
norme produzione piu tecnica legata alla costruzione di macchine da
guerra, sistemi di difesa e sulla costruzione, ad opera di ingegneri e
artigiani specializzati.

Infine e utile notare come l'idea di misura quanto la prospettiva
siano sempre pit, alla fine del Cinquecento - inizio Seicento, esperien-
ze e scienze agite nello spazio reale e non solo nel piano pittorico. In
tal senso basti pensare allo spazio deformato in funzione della visione
dell’architettura barocca'®, ma anche alla scena teatrale e alle prospet-
tive solide di certi spazi o all’architettura militare che e quasi scolpita
dalle rette proiettanti delle direzioni di tiro.

La prospettiva nei giardini di Le Notre, come vedremo pitt avanti,
riguarda infatti esattamente tutti questi accorgimenti e relazioni fisiche
tra idea di visione, punto di vista, possibilita di misura a vista e defor-
mazioni dello spazio.

prouincie, le prospettiue, & tutte le altre cose terrene, che possono occorrere a gli huomini, Secondo
le vere regole d’Euclide, & de gli altri pitt lodati scrittori, Firenze, 1564. Per tali strumenti e il loro
rapporto stretto con la prospettiva si veda anche Camerota 2001.

5 Cfr. per i prospettografi e gli strumenti di misura anche: <http://archiviomacmat.
unimore.it/PAWeb/Sito/Italiano/Template.html> e <http://www.museo.unimo.it/
theatrum/macchine/_00the.htm>.

16 Dassas 1991; Lemerle, Pauwels 2008.
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L’arte dei terreni tra giardino, acqua e guerra

In relazione a quanto detto, l'arte dei giardini, sul modello del giar-
dino italiano del Rinascimento e con forte sviluppo nella Francia di
fine Cinquecento - inizio Seicento che inscrive la parabola del giar-
dino italiano nell’idea territoriale del regno francese, ha come centro
fondamentale il lavoro sulla terra. Per il regno di Francia a partire da
Fracois I*, il giardino diventa un primo passo verso la gestione com-
plessa del territorio'”. Come noto il territorio della nazione deve sim-
bolicamente rappresentare il suo sovrano e anche lo spazio neutro del
Medioevo si caratterizza come spazio produttivo, si modifica a tal fine
con lavori idrici, e assestamenti viari e punti di controllo strategici.

1l giardino & sempre un'estensione del castello: un’architettura di terra
prosecuzione del nucleo costruito. I suoi spazi ricordano il territorio da or-
ganizzato e civile (il giardino vero e proprio) ad agricolo (le piantagioni ad
alberi da frutta), fino alle parti selvagge e boschive (comunque parte della
proprieta e mantenuti in buono stato, utili alla raccolta di legna). In tal senso
il parco dei castelli € anche un sistema economico: una proprieta che rende'®.

Il rapporto con la terra nell’'impostazione di un giardino inizia dall’o-
perazione dello sguardo e dal rilievo dell’esistente. La misura come pri-
ma operazione: guardare, disegnare, misurare l'esistente hanno come
processo inverso quello del progetto riportato sul luogo. L’inverso della
pratica topografica e di rilevamento e il disegno dei parchi e dei giar-
dini. In tal senso la situazione orografica del terreno da le priorita alla
forma del giardino stesso. Tutti le opere di ‘spostamento di terra’, anche
se spesso importanti, tendono ad accentuare caratteristiche esistenti del
terreno. Sopratutto in relazione ad una priorita che & quella della posi-
zione delle risorse idriche®. I giardini, come d’altronde la sistemazione

7 Perl’evoluzione del giardino francese dai suoi archetipi italianizzanti fino al giardino
classico, in relazione al concetto di territorio e di sviluppo urbanistico Cfr.: Mariage
2003 e Farhat 2006 (b).

8 Per l'arte dei giardini vanno citati due trattati precedenti Le Notre che sono stati
probabilmente anche dei testi su cui si forma il giovane giardiniere, in particolare
il secondo: Olivier de Serres (1539-1609), Le theatre d'agricolture et mesnage des champ,
Paris 1600; Jacques Boyceau de la Barauderie, Traité du jardinage selon les raisons de la
nature et de l'art, Paris 1636. Nel confronto tra i due si apprezza lo scarto dal giardino
‘utile’ fino al giardino come opera d’arte. E gia Boyceau descrive la formazione del
giardiniere come sommatoria di conoscenze diverse: tra arti della terra e ingegneria
e disegno dello spazio di tipo artistico architettonico.

1 Cfr. Allimant 2006; Sichet 2013.
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del territorio del regno di Francia con la definizione di un sistema viario
idrico con i canali, parte dallo sfruttamento delle risorse idriche.

L’acqua e necessaria come risorsa funzionale (irrigazione, naviga-
zione, drenaggio, energia) ma anche come espressione estetica: dise-
gno del territorio dei limiti, della citta, e con Le Notre, nei noti ‘miroirs
d’eau’, nel rapporto con il cielo e con la luce, come figura chiave dei
giardini. Inoltre 'acqua per le pendenze necessarie al suo impiego det-
ta delle priorita nelle sistemazioni paesaggistiche e fornisce sopratutto
un parametro fondamentale per I'architettura dei giardini che e il livel-
lo orizzontale sia in senso fisico che come contrappunto visivo.

Tutte queste caratteristiche, dalla questione del traguardo e misura,
passano per la forma del terreno e infine i rapporti con I'acqua hanno un
formidabile campo di sperimentazione nell’architettura militare. L'arte
dei giardini si lega quindi a quella delle fortificazioni. Nel lavoro sul ter-
reno e nella continuita di questo con gli edifici nel rapporto tra gli angoli
di visione e I'asse di tiro, nonché nella relazione di questi con la posizione
delle piattaforme, dei declivi, dei rilievi e dei fossati. Le opere del giardino
come quelle militari si impostano su uno o piu assi primari che vengo-
no innanzitutto studiati in sezione. Cosi I'idea di pendenza e contropen-
denza, di nascosto e visibile (muri controscarpa per tenere i terreni), di
fortification bastionnée, necessaria nella difesa, viene usata nel giardino in
rapporto alla villa, castello o Maison de Plaisance. Un metodo operativo che
lavora in sezione sulla terra con un’operazione di scavo e riempimento.

Per il regno di Louis XIV, a Le Notre corrispondera Sébastien Le
Preste, marchese de Vauban (1633-1707), che diverra rapidamente il
piu importante ingegnere militare dell’Europa del tempo. Nell’alle-
stimento del terreno l'ingegneria militare e I'architettura dei giardini
condividono l'idea di sequenza visiva: ossia il traguardo di alcuni
centri significativi da alcuni punti notevoli del territorio. Visione le-
gata all'idea dell'inversione dello sguardo: nell’arte militare pensare
le strategie militari e le opere relative sia in funzione dell’attacco che
della difesa. Ossia verso la roccaforte e dalla roccaforte. Nel giardi-
no la passeggiata implica la visione dalla Maison de Plaisance verso il
territorio e, viceversa, la visione dal giardino alla dimora del signo-
re. Ambedue questi sguardi trovano nelle sistemazioni del terreno il
luogo che permette la visione ma che spesso la nasconde in un gioco
interessante di variazioni®.

20 Cfr. Proste 2006.
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Giochi prospettici

Chiunque passeggi per un giardino di Le Notre, in particolare se
architetto, si rende conto di essere dentro un sistema in cui il traguardo
e il punto di vista giocano un ruolo fondamentale.

Gli spazi di questi giardini sono pensati per punti notevoli da guar-
dare, da raggiungere e che quindi si pongono a un promeneur prima
come scopo della passeggiata e in un secondo momento come luogo
da cui guardare indietro il cammino percorso. I vari punti notevoli dei
giardini sono organizzati su un asse principale, in accordo con il siste-
ma della Maison de Plaisance, interrotto da una serie di assialita seconda-
rie definite da viali e canali. Tutti questi elementi sono combinati con un
uso magistrale delle pendenze del terreno. Intorno e sull’asse si alterna-
no spazi con forme geometriche regolari, rettangoli o quadrati definiti
da specchi d’acqua, fontane, canali, tappeti erbosi, giardini all’italiana
con siepi basse, composizioni vegetali miste ad altri materiali che for-
mano disegni detti parterres de broderies, sul margine del giardino, prima
di altri viali e percorsi, filari di alberi tagliati in forma geometrica come
quinte laterali. I punti di stazione della passeggiata sono evidenziati da
terrazzamenti con balaustre. Oltre il recinto del giardino, al di la delle
quinte alberate, il bosco, la massa arborea della natura selvaggia.

Su questa chiarezza d’impostazione e zonizzazione che determina
delle chiare sequenze visive, si € molto scritto. E inevitabilmente il di-
scorso porta in gioco la prospettiva. Possiamo forse piu precisamente
dire che Le Notre contribuisce a sancire definitivamente (in parte era
stato gia fatto dalla pittura di paesaggio e dai giardini antecedenti) il
paesaggio come una questione di punti di vista e traguardi indisso-
lubilmente legati. Ma a parte questa verita evidente, cosa lega questi
spazi al discorso prospettico? Cosa lega Le Notre a tutta quella cultura
prospettica che abbiamo prima sommariamente analizzato e che carat-
terizza questa parte della storia filosofico-scientifica e artistica europea?

Alcune risposte a questi interrogativi vengono dalla recente mostra
celebrativa su Le Notre, a Versailles”. In particolare in uno scritto di
Georges Farhat* troviamo l'approfondimento pit significativo sui gio-
chi prospettici dei giardini di Le Notre.

2 André Le Notre, En perspective 1613-2013, chateau de Versailles, 22 ottobre 2013 - 23
febbraio 2014.

22 Farhat 2013 (b).
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Sinteticamente l'autore si propone di capire pili precisamente quali
siano gli stratagemmi prospettici e i giochi ottici di Le Notre e come
vengano mostrati. La complessa interazione di questo sistema ottico-
prospettico e definita da Faraht come “prospettiva topografica’, in rela-
zione alla estensione territoriale dei giardini (il suo studio si concentra
in particolare su Versailles) e al loro inserirsi in una condizione orogra-
fica a deboli rilievi, ma non pianeggiante come quella dell’Ile de France.

Sono due le procedure proiettive importanti adottate nei giardini:
la “collimation’, collimazione o allineamento visivo, e ‘I‘anamorphose’,
estensione metrica misurata o come diremmo pili propriamente in ita-
liano una correzione ottica sulle misure in funzione dello scorcio pro-
spettico da un certo punto di vista.

La questione delle collimazioni deriva dalla relazione del progetto
del giardino con i principi dell’ottica geometrica utilizzati nel livella-
mento dei terreni, nel rilievo topografico, che implicano il traguardo
lineare di alcuni punti e la proporzionalita dei triangoli simili. In tal
senso gli orizzontamenti del giardino in relazione all’architettura del
castello o alle pendenze del terreno sono controllati in sezione longi-
tudinale sull’asse maggiore del sistema. E questo controllo definisce le
altezze delle terrazze e dei dislivelli rispetto a una linea fondamentale
orizzontale di riferimento, affinché tutto il sistema sia traguardabile
con effetti diversi dai punti prescelti. Spesso, infatti, lungo l'asse le par-
ti di giardino visibili si alternano a parti nascoste dai primi piani delle
terrazze cosi che la stessa figura (canali, parterres e fontane) possa ap-
parire in modi di volta in volta differenti.

Gli stessi punti notevoli possono ritrovarsi in pianta e funzionano
da centri che definiscono la progressione del disegno planimetrico in
modo da misurare le geometrie fondamentali degli elementi notevoli
sull’asse e gestire quindi I'operazione che l'autore designa come ‘ana-
morphose’: le anamorfosi (meglio correzioni ottiche) servono nell’archi-
tettura del paesaggio a compensare la diminuzione apparente degli
elementi di una composizione, compensazione resa necessaria dalle
condizioni orografiche che impongono una visione radente del siste-
ma paesistico. Per questo in pianta le forme debbono essere allungate
e allargate in funzione della loro distanza dal punto di vista. Queste
figure possono essere inscritte in dei tracciati regolatori o in dei settori
angolari di visione (coni visivi).

Queste asserzioni sono mostrate dall’autore in una serie di elabora-
zioni grafiche sul grande asse di Versailles.
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Non ci sono testimonianze dirette di questi strumenti di control-
lo nei disegni originali di Le Notre ma si hanno simili operazioni in
disegni del suo entourage. Particolarmente Farhat ne menziona uno:
un disegno dei giardini du Canal de Savern eseguito da un allievo di
Le Notre, suo continuatore ideale, Robert de Crotte (1656-1735) per il
principe-vescovo di Strasburgo verso il 1712. De Crotte aveva prece-
dentemente lavorato nello studio di Le Notre e possedeva una serie
importante di disegni di Le Notre, oggi scomparsi. In questa pianta si
hanno delle rette che escono da un centro e allineano alcuni punti no-
tevoli del giardino: in particolare due emicicli che limitano a distanze
diverse uno specchio d’acqua.

In sostanza, questi allineamenti (piani proiettanti diremmo noi)
regolano l'ingrandirsi in profondita dei segmenti trasversali all’asse
centrale della composizione e di conseguenza questi segmenti sono
per un osservatore posto nel punto di convergenza di queste rette di
controllo tutti della stessa grandezza. Si tratta di un principio dell’ot-
tica di Euclide secondo il quale tutte le grandezze infilate dallo stesso
angolo visuale appaiono della stessa grandezza. Ma lo stesso principio
si verifica in prospettiva: i piani proiettanti (passanti cioe per il cen-
tro di proiezione) hanno per traccia sul piano di quadro delle verticali
parallele che allineano tutti i punti in profondita che appartengono a
questi piani. Questa operazione di controllo definisce un canovaccio
operativo, elementare ma flessibile, per controllare l'apparenza del-
le figure geometriche. Lo stesso procedimento a Versailles organizza
la composizione sull'asse del Gran Canal: due centri, uno nella Cour
d’Honeur del castello e l'altro affianco al Bassin de Latone, allineano e
misurano la crescita: il primo del Parterre d’Eau, della scala e del Bassin
de Latone, del Bassin d’Apollon e anche il diametro del cerchio che cir-
coscrive il bacino terminale della croce e l'estremita ovest del canale.
Il secondo centro proietta un arco di cerchio della fontana di Apollo e
la larghezza del braccio centrale del canale grande e il quadrato dello
snodo tra le braccia della croce d’acqua e infine la misura laterale del
quadrato della testa del sistema.

In una restituzione grafica della vista che si avrebbe dal secondo
centro si mostra come questi elementi siano dimensionati per apparire
tutti della stessa ampiezza se visti da quel punto di vista. Su questi
principi generali in rapporto a questo canovaccio di base si organiz-
zano anche tutti gli altri elementi del giardino: le altezze degli alberi e
la forma del loro taglio, la forma e il disegno dei parterres e delle siepi.
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Diradate e allungate in funzione dello scorcio prospettico in maniera
probabilmente pili empirica.

In relazione ai principi di collimazione e correzione ottica delle misure
espressa dal contributo citato bisogna aggiungere qualche considerazione.

Infatti, in un sistema assiale e simmetrico come quello di Versailles,
in cui forme simili si succedono sull’asse variando di dimensione (baci-
ni, fontane, parterre, etc.), € sempre possibile unendo dei punti notevoli
con delle rette trovare dei centri sull’asse di simmetria. Quindi affinché
il ragionamento sia corretto, bisogna che i centri trovati siano effettiva-
mente importanti rispetto al disegno del giardino.

Nell’'esempio citato, per esempio, il primo centro, quello piu ester-
no nella corte d’onore del castello, non e pertinente rispetto al giardino
in quanto tra questo punto e il sistema prospettico del giardino c’e di
mezzo il corpo di fabbrica della reggia. Mentre il secondo punto ¢ ef-
fettivamente pili importante.

In realta quindi il sistema prospettico non e pensato solo per dei
punti di vista precisi ma per una sequenza di possibili viste assiali.
Infatti I'osservatore nei giardini ¢ pensato mobile. Possiamo mettere in
relazione questa considerazione con quegli escamotage prospettici che
servivano a rendere credibili le pareti dipinte negli affreschi di sfon-
dati prospettici che si sviluppano in Italia e in Europa anteriormente
e parallelamente ai nostri giardini. Si tratta di procedure per le qua-
li al punto di fuga e di vista unico che impone la regola prospettica
si sostituisce un intorno generoso di convergenza delle rette in fuga
perpendicolari al quadro (la parete), cosi che la spazialita dipinta resti
credibile anche per un osservatore in movimento®.

Nello stesso modo che nei giardini, I'idea era quella di rompere la
scena in pilu sottoparti con figure che dividevano o mascheravano i
punti prospetticamente difficili. Nello stesso modo lo spazio dei giar-
dini e diviso in sequenze e le forme sono interrotte da piani di prato
scorciato e generalmente inclinati, cosi che le forme non siano diretta-
mente in relazione ma separate e non visibili in maniera intera.

Sempre in relazione a questa strategia di destabilizzazione dello
sguardo unico, e da notare come le geometrie delle vasche o fontane
siano sempre mistilinee (lineari e curve) e quindi tali da avere scorci
prospettici sofisticati e non riconducibili immediatamente alle forme
archetipiche geometriche pure del quadrato e del rettangolo.

% Docci, Migliari, Mazzoni 1992.
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Per quanto riguarda le correzioni prospettiche delle misure, fatto
salvo il principio generale e ribadita I'interazione nel loro disegno di
geometrie mistilinee, utili a destabilizzare la rigida corrispondenza
prospettica, bisognerebbe piuttosto verificarle in rapporto alla griglia
geometrica che le sottende. Quella struttura di base che ¢ il primo trac-
ciamento di un giardino dovrebbe spiegare non solo la scalatura delle
misure in profondita ma anche la partizione del giardino in piu parti e
la sua articolazione in piani orizzontali e piani inclinati. Le operazioni
di collimazione sembrano dunque pit1 necessarie a un controllo som-
mario per il tracciamento dello spiccato del giardino che considerazio-
ni legate a dei punti di vista effettivi.

Altre considerazioni prospettiche

Certamente e vero che Le Notre lavora con una procedura legata
all'asse di simmetria dei giardini: il sistema fondamentale si genera
sull’asse del castello in relazione alla pendenza del terreno, a cercare
una visuale aperta sullo sfondo ‘infinito” del paesaggio naturato del
giardino. Ma proprio in questa relazione complessa con il terreno, a
volte i sistemi assiali si moltiplicano (Sceaux, Sain-Germain en Laye,
Fontaimbleau, Saint Cloud e anche le addizioni laterali di Versailles)*
e si accostano infilandosi uno nell’altro.

L’interpretazione del luogo a partire dal terreno emerge come ele-
mento comune di tutti i progetti di Le Notre. Il sistema di assialita
giustapposte permette di gestire, con elementi semplici, spazi anche
molto complessi, utilizzando sempre il minimo dei movimenti di terra
possibili. Dietro questa impostazione, come gia accennato, si intrave-
dono due approcci paralleli che passano dal disegno di progetto alla
necessita dello spiccato e che entrambi possono derivare da una inter-
pretazione della tradizione prospettica: da una parte 'impostazione
su un asse in profondita che individua un punto di fuga principale
e dall’altra I'uso di un tracciato regolatore che permette di collocare
i punti notevoli del sistema e di misurare le varie parti del giardino.
Entrambi questi elementi sono effettivamente le linee guida dell’impo-
stazione dello spazio prospettico. La linea in profondita dello sguardo

2 Per una descrizione puntuale dei giardini, anche con delle restituzioni grafiche degli
effetti prospettici, Cfr. Hazelehurst 1980.
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che attraversa il quadro dall’osservatore al punto di fuga principale e
la misura del piano del pavimento attraverso un sistema a scacchiera.

Il lavoro sui terreni e le varie zone dei giardini € espresso nei pro-
getti come una sequenza di piani orizzontali e inclinati in sequenza
sull’asse centrale. I piani inclinati terminano generalmente in delle ter-
razze che sono in quota in rapporto al terreno orizzontale che le segue.
Le parti orizzontali sono sopratutto definite dagli specchi d’acqua che
sono i veri sistemi ‘in bolla” su cui si misurano per contrasto le varia-
zioni di quota. I leggeri salti di quota formalizzati nei terrazzamenti
permettono un cambiamento continuo di visione nascondendo i pri-
mi piani, immediatamente sotto il muro di controscarpa e portando in
evidenza delle parti del giardino piti lontane. Nello stesso modo una
volta scese le scale (spesso a tenaglia laterali rispetto all’asse) il muro
contro-terra del terrazzamento impedisce la visuale generale e concen-
tra l'attenzione sul primo piano degli specchi d’acqua. Altre volte zone
a diversa quota sono legate da piani inclinati che nella visione radente
si scorciano fino quasi a scomparire, mettendo cosi in rapporto diretto
spazi anche molto distanti.

Il piano inclinato lavora in prospettiva frontale come un oggetto
estraniante, infatti la sua retta di fuga € sopra (o sotto) I'orizzonte ma
comungque centrata rispetto al punto di fuga principale. Da cui si ha uno
spazio del quale non riusciamo ad occhio a valutare la profondita. Nor-
malmente lo leggiamo come un piano orizzontale estremamente esteso.

Non & un caso che i palcoscenici siano spesso in pendenza e che
prospettive solide come quella di Borromini a Palazzo Spada usino
questo stratagemma.

Nei giardini di Le Noétre i piani inclinati fungono da separatori di
spazialita in modo da rendere meno evidente la lettura della sequenza
prospettica. Generalmente all’inizio della passeggiata, verso il castello,
essi sono visti dalla sommita e quindi aumentano la sensazione di di-
stanza rendendo il sistema delle acque (canali e vasche centrali) estre-
mamente grande. Dal centro del giardino, arrivati al canale guardando
verso il castello o il limite ultimo del recinto (spesso segnato da una
statua che si staglia in controluce sul cielo), abbiamo la stessa sensazio-
ne di distanza non riuscendo a valutare ad occhio la profondita reale
del piano inclinato.

In questo senso i giardini di Le Notre rientrano in quell’arte dello
stupore che caratterizza lo spazio barocco, I'idea e che in uno spazio
la misura esiste per comparazione e per immaginazione: li dove non
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posso comparare delle grandezze con cose note sono portato a imma-
ginare un’infinita.

A proposito dei terrazzamenti e del lavoro sul terreno ¢ importante
notare come Le Notre, nei disegni di progetto, faccia uso di assonome-
trie speciali (come diremmo adesso) che hanno la pianta e l'alzato in
vera forma e grandezza e in cui l'asse delle altezze coincide con l'asse
delle profondita. Queste assonometrie descrivono simultaneamente la
pianta e l'alzato e l'asse della profondita e quello delle altezze & di-
sposto sempre parallelo all’asse principale del giardino. Ci permettono
cioé di comprendere come funzionino i dislivelli del giardino in rela-
zione alla descrizione delle sue forme in pianta.

Il doppio criterio compositivo dei sistemi assiali e del tracciato re-
golatore permette anche la gestione del giardino al di la della sua parte
centrale: i boschi e la parte agricola della proprieta che pure sono fon-
damentali nel funzionamento anche economico, del sistema. In parti-
colare gestisce quelle estensioni laterali a bosco che sono in relazione
con l'asse centrale attraverso dei viali diagonali. Queste zone sono de-
finite da un raddoppio della modularita del tracciato regolatore e da
una moltiplicazione delle assialita con I'invenzione delle rotonde come
centri terminali di pit1 strade®.

E da notare come Le Notre per primo in maniera cosi estesa impie-
ghi dei tagli diagonali: questa invenzione diverra poi una regola urba-
nistica onnipresente nella citta ottocentesca e non a caso Siegfried Gie-
deon indichera in Le Notre uno dei precursori dello spazio moderno?®.

La questione del limite € messa in gioco dalla questione del dehors
del giardino. Questo limite e risolto da Le Notre generalmente come
uno spazio inaccessibile nella passeggiata. E nascosto da movimenti di
terra o dalla costruzione di un perimetro, sempre pitt basso dell’assia-
lita preponderante. Ed & logicamente cosi, in quanto il lavoro sul limite

% La forma del giardino dopo Le Noétre sara condizionata inevitabilmente dalla sua
opera: tutte le operazioni sul terreno che lui fa diverranno la regola del giardino
europeo classico. In un trattato del 1709 sul giardino, opera di di Antoine-Joseph
Désallier, La théorie et pratique du jardinage, troviamo una decrizione indiretta dei
modi operativi di Le Notre, in particolare per cio che concerne il rapporto con il
terreno e la disposizione generale dei giardini in relazione alla villa e alla forma del
suolo, nonché alla gerarchia tra giardino e zone boschive di cui sopra.

% Siegfried Giedeon, peril qualel'urbanismo moderno trovale sue origininei giardini
barocchi di Versailles. Non € un caso che nel suo Space, Time and Architecture,
Giedeon usi per la copertina un fotomontaggio di una veduta di Versailles e di
un’autostrada moderna.
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del giardino, li dove il parco scolora nel cielo, & un lavoro intorno al
punto di fuga del sistema. E come lavorare sul contorno del punctum
vacum della prospettiva. In alcuni casi (Meudon, Saint Cloud e anche
Versailles), I'asse principale del giardino e le diagonali secondarie che
si perdono nel bosco definiscono il territorio nei termini dei contorni
geografici e della sistemazione territoriale.

Come evento territoriale, vengono anche pensate all’antipolo del giar-
dino le strade che portano alla casa o al castello. Ancora oggi esse sono
predominanti nel paesaggio urbano: esempio unico, per la sua impor-
tanza nello sviluppo di Parigi, il grande asse delle Tuileries”, che e stato
recentemente completato con La Défense, e si sta sviluppando adesso
fino a Nanterre. Ma, in modo analogo, I'ingresso al Palazzo di Sceaux e
alla Reggia di Versailles divengono assi innervanti i cammini per Parigi.

Il giardino dunque diviene concettualmente un luogo naturale ordi-
nato che si espande oltre i suoi confini con dei sistemi assiali, in ingresso
e in uscita, in grado di gestire la forma del territorio. Quello che vedia-
mo di questo tracciamento planimetrico, dall'interno del giardino, &€ un
aprirsi delle sue prospettive sul paesaggio in ricerca di uno spazio altro
che arriva fino all’orizzonte. In sostanza il giardino di Le No6tre mette in
scena l'idea di infinito rendendo il concetto visibile e rendendo I'infinito
un elemento del giardino stesso attraverso dei trattamenti di cose finite.

Questioni iconografiche

Icone prospettiche

La prospettiva come riflessione sullo spazio e stata definita anche
attraverso un’accumulazione di immagini, come rapidamente visto
nella prima parte e sopratutto tra la fine del Cinquecento e il Seicento
abbiamo un impressionante numero di trattati. E alcuni concetti pas-
sano da essere descrizioni di procedure a icone estremamente diffuse.
E fino alla meta del Seicento l'iconografia fondamentale dello spazio
prospettico ¢ quella della prospettiva centrale con un punto di fuga
principale in cui sono evidenti sostanzialmente due cose: I'asse in pro-

#  L’asse delle Tuileries e stato continuato dallo stesso Le Noétre in una piantumazione

di alberi su quella che sarebbe poi stata I'’Avenue des Champs Elysées, e inoltre
questi giardini erano nella mente dei contemporanei dell’architetto legati all’antipolo
del sistema che era il giardino di Saint-Cloud, sempre strutturato su di un asse nella
stessa direzione, che si trova ben oltre l'attuale La Défense.
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fondita e la misura del piano del pavimento definita generalmente at-
traverso una maglia di quadrati regolari in scorcio. A cui va aggiunta la
diagonale necessaria a misurare lo scorcio della scacchiera.

I passaggi trasversali e il potere euristico di queste icone sono spesso
sottovalutati, 'assonanza tra la maglia prospettica e lo spazio cartesiano e
impressionante ed estremamente logica in un momento della nostra storia
in cui il sapere non aveva ancora delle forme specialistiche troppo spinte.

In tal senso il lavoro che Le Notre fa sui giardini nella gestione dei
terreni, dei traguardi ottici, della misura, e della geometria, sembra
essere una messa in realta delle suddette icone prospettiche.

Da una parte c’¢ infatti la maglia regolare su base quadrata che mi-
sura il giardino, anche se spesso sottesa alle forme finali, ma in grado
di individuare i punti nodali del progetto. Dall’altra la simmetria del
disegno principale in corrispondenza con il castello e I'asse in profon-
dita che questa genera che diviene la linea di fuga dello sguardo dall’e-
dificio al cielo in lontananza. Infine la misura diagonale di sottoparti
del giardino, generalmente laterali al sistema principale.

Icone pittoriche

Questo uso iconografico delle immagini prospettiche va forse in-
dividuato nel fatto che Le Notre e stato un grande collezionista®. La
sua collezioni di oggetti (quadri, sculture, stampe, libri, medaglie, vasi,
disegni, resti antichi, etc.) molto nota presso i suoi contemporanei, era
sempre visitabile, e una parte importante di quadri sono stati donati
da Le Notre al Re Louis XIV.

All'interno di questa collezione, che possiamo ricostruire solo in
parte e che € stata dispersa alla sua morte, le stampe certamente ave-
vano un ruolo centrale”. E in questa c’erano anche (secondo l'elenco
notarile stilato alla sua morte) opere relative alla prospettiva, sopra-
tutto le acqueforti di Abraham Bosse, in cui le “icone’ suddette erano
particolarmente evidenti.

Ma c’e un’altra serie di oggetti (che fanno parte del lascito del nostro
al Re) e sono degli splendidi quadri di Poussin® e Lorraine e dell’ Albani

2 Cfr. sulle collezioni di Le Notre: Marandet 2013; Castelluccio 2013 (a, b, ¢); Sarmant
2013; Bresc-Bautier 2013.

»  Cfr. Selbach 2013.
% Cfr. Rosemberg 2013.
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nonché di paesaggi di Bril e di Filippo Napoletano. In particolare posse-
deva quattro paesaggi di Claude Lorraine e sei opere di Poussin. Il pae-
saggio sembra essere il genere pittorico che caratterizza la sua collezione?'.

Conviene ricordare che I'inizio Seicento si caratterizza per una pit-
tura che rompe con l'astrazione del Manierismo e ritorna (anche sotto
l'influsso di pittori nordici) a una pittura attenta al dato reale. La strut-
tura iconografica dei quadri di paesaggio & generalmente definita da
una quinta di primo piano di alberi o rovine che inquadra in secondo
piano, una scena simbolica o pastorale con figure (o degli edifici) e in
fondo si apre all’orizzonte dietro leggeri rilievi, e lo sguardo si perde
nella luce del cielo. Come non vedere in questa iconografia un parallelo
con i giardini di André Le Nétre? E importante notare che nel Seicento
il dilemma di rappresentare il punto di fuga (punctum vacum secondo
Alberti) che assilla tutto il secolo precedente viene risolto nell’idea del-
la luce (si pensi anche alle quadrature di padre Pozzo o agli ‘sfondati’
di Pietro da Cortona), in tal senso gli spazi di Le Notre agiscono in
due modi: da un lato il limite del giardino configurato in maniera tale
(attraverso piani inclinati) da spostare lo sguardo dalla terra al cielo e
dall’altro attraverso un’invenzione luministica degna dei migliori pit-
tori del Seicento che & quella dei riflessi del cielo nei bacino d’acqua.
Una sorta di inversione dello sguardo, tipica del riflesso che permette
di avere due volte il cielo nel giardino: alla fine della prospettiva e in
orizzontale, negli specchi d’acqua.

3 Cfr. Brejon de Lavergnée 2013; Mosser 2006.
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Tav. 1. Versailles: acquarello e matite su carta grigia, planimetria generale con evidenziate le rette di
collimazione e i centri (A e B nel disegno) che mettono in relazione punti notevoli delle figure dei
bacini del Grand Canal (secondo I'ipotesi di Georges Farhat). Disegno dell’autore.
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Tav. 2. Versailles: acquarello e matite su carta grigia, planimetria generale con il tracciato
regolatore dell’insieme. I punti notevoli del giardino sono definiti a partire da un modulo quadrato

proporzionato sulla pianta del castello. Disegno dell'autore.
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Tav. 3. Versailles: acquarello e matita e penna su carta grigia. Nel disegno e rappresentata la croce del Grand
Canal in pianta e la sua immagine prospettica (in basso). I punti A e B, notevoli rispetto alle geometrie dei
bacini, sono allineati sullo stesso piano proiettante e quindi le loro immagini (A’, B’) in prospettiva si trovano
sulla stessa retta verticale (+4), traccia del piano proiettante sul piano di quadro). Disegno dell’autore.
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Tav. 4. Versailles: acquarello e matite su carta grigia; viste prospettiche in sequenza sull’asse principale
della reggia, da cui si evince come i terrazzamenti e il lavoro sul terreno in sezione permettano un
susseguirsi di vedute differenti, scoprendo e nascondendo nuovi episodi spaziali con variazioni
continue nell'immagine del paesaggio. Disegno dell’autore.
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Tav. 5. Versailles: viste prospettiche in sequenza sull’asse principale della reggia. Lo scorcio
prospettico del piano inclinato del tappeto verde che porta al Bassin d’Apollon, contrasta con quello
principale degli specchi d’acqua (orizzontali) dando l'effetto di ridurre la distanza. Il punto di fuga
delle rette inclinate si trova nel Gran Canal, piu in basso (fi) che quello principale (f0) e dunque
I'osservatore, seguendo la prospettiva di queste rette si trova proiettato in avanti.
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Tav. 6. Versailles: immagine zenitale della reggia e dei giardini.



108 PROSPETTIVE ARCHITETTONICHE

Tav. 7. Versailles: stampa su carta colorata e pastelli. Griglia prospettica o tracciato regolatore: la
misura dell’asse in profondita é regolata da una struttura geometrica basata sul quadrato la cui misura
dipende, in modo pit1 0 meno diretto (rapporti di 1:1, 1:1/2 0 1:3), dalla misura dell’edificio principale.
Questa geometria, distendendosi sull’orografia del sito, determina i punti notevoli del sistema (piani
inclinati, terrazzamenti, percorsi specchi, d’acqua e canali) e orienta le assialita principali e gli episodi
paesaggistici principali. Disegno dell’autore.
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Tav. 8. Chateau de Vaux-le-Vicomte: foto satellitare e schizzo di studio per il tracciato regolatore.
Disegno dell’autore.
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Tav. 9. Vaux-le-Vicomte: stampa della foto satellitare su carta colorata e pastelli. Il tracciato regolatore
della pianta. Disegno dell’autore.
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Tav. 10. Parc de Sceaux: foto satellitare generale e schizzo di studio per il tracciato regolatore. Disegno
dell’autore.
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Tav. 11. Parc de Sceaux: stampa della foto satellitare e studio per il tracciato regolatore. Disegno
dell’autore.
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Tav. 12. Chateau de Versailles: vista della reggia dal Grand Canal in cui si nota il piano inclinato del

Tapis vert che, come in una prospettiva solida teatrale, porta in avanti 'architettura della reggia. In

basso i terrazzamenti e i piani inclinati nel castello di Vaux-le Vicomte. Disegno dell’autore.
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Tav. 13. Chateau de Vaux-le-Vicomte il sistema dei parterres, le fontane e la contropendenza verde
prima della statua di Ercole. Acquarello dell’autore.

e RalatalaBelaelalalalilalalalataralarataloba &rar

Tav. 14. Chateau de Versailles: vista della Grand Perspective, con in primo piano il Bassin de Latone.
Acquarelli dell’autore.
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Tav. 15. Chateau de Versailles, vista della Grand Perspective, con in primo piano il Bassin d’Apollon.
Acquarello dell’autore.

Tav. 16. Chateau de Versailles: il Grand Canal, la Croix, con in fondo, in controluce, la reggia.
Acquarello dell’autore.
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Scenography. Theoretical speculation
and practical application through perspective
teaching in Portuguese Jesuit colleges

Jodo Pedro Xavier, Jodo Cabeleira

In the year of 1708, the College of Santo Antao integrated the wedding
festivities of D. Jodo V with Maria Anna of Austria (daughter of the
Holy Roman Emperor Leopold I), staging a play under the auspices of
the Jesuit Father Inacio Vieira (1678-1739) who considered it the “most
complete tragedy made in Portugal during our times”".

If, in relation to the wedding there is nothing to report about the
chosen location, the theatrical play was severely criticized at the time
by the press invoking the desecration of religious space and obstruction
to its use over a long period.

“performed in the church (place for its decency, indecent for similar
play) preventing, with its structure, the use of the main chapel and
church for a long time, jeopardizing the performance of ministries,

masses or divine offices during the days of this act”2

Although, as we shall see, the fact can be pragmatically explained
due to lack of alternatives. The truth is that such kind of performance
was no novelty in that space, but rather a common and legitimate use
settled over the college's tradition in theatrical practice. Such events
were an opportunity of spread and apllie the scientific contents from

! “Tragedia que em Portugal se fes mais completa nos nossos tempos”. Vieira 1716, f.
317. According to Mello (Mello 2006, p. 79) the play was Tergemina Austriacae Aquilae
Corona composed in three acts by Manuel Ferreira.

2 “Reprezentouse na Igr.a (lugar p.la sua decencia, indecente p.a semelhante teatro)
impedida a cpp.a mayor desta, ¢0 a sua estructura, e m.tos tempos inhibida a Igr.a,
por cauza, p.a 0s seus ministerios, sem missas, nem off.os divinos, em q.to durarao
os dias da sua representacao”. Silva 1716 in Carneiro 2003, p. 31.
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the lectures on perspective that Inacio Vieira, himself, contempora-
neously ministered at the College’s Aula da Sphera.

Indeed the church, and specifically its main chapel, would be the
place by excellence for the Theatrum Sacrum but also, when necessary,
would serve the performance of classical tragedies testing out, in either
case, teachers and students’ ability in defining spatial perspectives, as
well as all the scenery machinery associated with its implementation
and transformation.

As for the royal wedding seems to be no doubt of Inacio Vieira's di-
rect involvement, based upon his written production on perspective, but
also on optics, catoptrics and dioptrics, compliant to the framework of
the Jesuit culture, highly skilled, on these topics. As such this paper in-
tends to explore the characterization and scenographic spatial scheme
probably designed by this Jesuit priest for the event.

The Aula da Sphera

From the late 16th century to the mid-18th century the Aula da
Sphera of Santo Antao’s Jesuit College in Lisbon, stands out as the
leading institution of scientific practice in Portugal. After an age of
intense scientific invention, particularly in mathematics and its di-
sciplinary branches dominated by Pedro Nunes’s breakthroughs, a
decline of scientific production is witnessed. The situation is restored
through the Jesuit colleges’ activity from which the Aula da Sphera
stands up. By joining the Clavius Academy of the Collegium Romano,
gathering and exchanging scientific information as well as teachers,
allowed curricula updating and taught a high level of training. Assu-
med as a cosmopolitan center in the Portuguese scientific educational
context, in the early 18th century the Aula experience a revival of its
activity concomitant with the scientific/artistic strategies of D. Joao
V’s reign whose actions aimed to promote a magnanimous image of
the crown and the cultural modernization of the nation. If on one
hand the crown resumpted international relations, stimulated the
foundation of academies, sponsored scholarships and financed the
construction of new infrastructures (such as universities, libraries
and observatories), on the other, there is, towards Aula da Sphera, a
royal request of opening the institution to the public, providing lec-
tures to technicians interested in extend and update knowledge and
practices, including architects and painters.
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In this context, academic activity of Aula da Sphera associates the
proselytism of the Society of Jesus and the aulic ambition of D. Joao V.
Its synthesis is revealed through the theatrical drama, which incorpo-
rates and embodies taught themes (theology, rhetoric, optics, perspec-
tive and mechanics). Assumed as a preferred mean to extol Roman
Catholic’s doctrine and the political cosmos, the inseparability of word
and image in the theatrical experience exposes the triumphalist project
of baroque society seeking the disclosure of catholic virtues and the
majesty of rulers. In this pursuit the Santo Antao’s college recruited
foreign authorities pursuing, as seen in artistic commission and pro-
duction, an Italian entail.

The role of Inacio Vieira

The systematization on visual sciences carried out by the Jesuit
priest Inacio Vieira is revealed in manuscripts such as Tractado da
Optica (1714 - BN Cod 5169), Tractado de Prospectiva (1716 - BN Cod
5170), Tratado de Catoptrica (1716 - BN Cod 5165/1) and Tractado de
Diéptrica (c. 1717 - BN Cod 5165/2). Their thematic sequence embra-
ce the modern tradition defined in the 1500's where the approach on
perspectiva naturalis (regarding the nature of vision and exploring
objects perception) was followed by codification of the perspectiva
artificialis (graphical simulation of visual reality). However, under-
standing of vision and retina image, on which are founded the pos-
sibilities afforded by its geometric-mathematical interpretation and
consequent graphical conversion, is instrumentalized at the service
of visual deception. Perspective optical simulation and graphical re-
solution are managed according to their inventive and purposeful
capacities determined to theatricalize spatial visual experience and
extending illusory abilities to its maximum.

The perspective treatise manuscript (Tractado de Prospectiva, 1716)
is organized in six chapters ordering perspective content’s according
to a progressive approach, since its fundaments (basic definitions
and theorems) until its applications (imagery design, particularly
applied to quadratura and scenography practice)’. If the scientific

®  The chapters are, by order of appearence: Dos fundam[en]tos da Perspectiva (f. 004);
Schnografia projecta (f. 034); Dos pontos glue] chamdo Accidentais, e das apparencias dos
corpos de qualquer sorte inclinados (f. 222); Dos tetos, e abobedas (f. 270); Da compozigdo da
varias taboas por sy so, e a refleccdo, e as sombras (f. 298); De hum instrom[en]to 1itil plar]
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field of perspective is identified on the Prologue, the author cir-
cumscribes the scope of work into its application as representational
art and spatial deception. Vieira affiliates the treatise discourse into
Andrea Pozzo’s virtuosity, and the main scientific authority within
the Jesuit community, Claude Dechales, without failing to quote
sources such as Euclid (geometrical and optical fundaments), Da-
niel Barbaro (set design theory), Lorenzo Tacquet (optical science
and drawing instruments) or Lourenco de Sao Nicolau (concerning
architectural composition and theory).

The Scenography

If, throughout the manuscript, enunciated perspective procedures
oscillate between Pozzo’s and Dechales’s methods on the 5th chap-
ter (dedicated to scenography) adopts, in full, statements and sche-
mes taken from both volumes of Perspectiva pictorum et architectorum
(1693/1700). Resulting from Pozzo’s practice on painting, architecture
and scenography, instead of abstract speculations, those examples are
taken by Vieira as an appropriate instrument for his audience consi-
sting, apart from society” students, in practitioners willing to extend
and update contents’. Following this logic, perspective procedures
concerning stage design depart from convergence and distance point
methodology, steadying the perspective construction through plan
and elevation recovering the costruzione legittima modus operandi. Al-
though this route requires a larger number of intermediate graphic
constructions (orthographic projections defining the represented spa-
ce, recognition of taboa — the picture plane —, identification of visual
ray intersection with the taboa, transference of the obtained points into
the perspective image) the process reveals the need to define imagina-
ry space through a clear fusion among graphic control in architectural

a a praxe (f. 333). The sequence is interrupted between the second and third chapter
by a Digressdo opportuna Da Architetonica Civil. Linha tinica das ordens desta Sciencia (f.
090), exploring principles of architectural composition along classic orders theory,
and, at the end of the work an Additamento is added exposing Methodo do irmdo Pozzo
com qlue] trata colunas espirais (f. 360).

*  “To explain what is perspective, Brother Andrea Pozzo uses, in his second book,
a practical approach instead of abstract procedures [...]”. - “O Irmad Andre Posso
na seg[und]a p[ar]te da sua prespetiva q[ue]r explicar q[ue] coiza seja prespetiva, e
0 nao fas como definicdo in abstrato, mas sim com aquella praxe q[ue] melhor lhe
pareceo, e mais expediente ao intento”. Vieira 1716, f. 297.
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practice and the illusory power of scenography. So, if in the 1st Line
(De alguas praxes mais do Irmdo Posso f. 296 - Some more pratices from
brother Pozzo), Vieira presents costruzione legittima procedures in the
2nd Line (Das senas theatrais do Irmdo Posso na prlimei]ra plarJte f. 307 -
From the set designs settled in Pozzo’s first book), and 3rd Line (Das
mesmas senas theatrais do d[it]lo Autor na 2° plar]te f. 312 - From the same
theatrical scenery settled in author’s second book) following closely
Pozzo’s sequence, exploring theatre configuration, scenery typologies
and settings, visual relations with surrounding environment establi-
shing, thereafter, tools leading to perspective projection and founda-
tion of the desired illusion.

Figg. 1-6. Vieira’s Tractado de Prospetiva (1716) image I, ] and L coincide, respectively, with
figures LXXII, LXXIII and LXXIV from Pozzo’s Perspectiva pictorum et architectorum (1693).

Contents provided by Vieira synthesizes, via Pozzo, the Italian
modern speculation established by Lorenzo Sirigatti (La Pratica di
Prospettiva del Cavaliere, 1596), Guidobaldo Del Monte (Perspectivae
libri sex, 1600), Pietro Accolti (Lo ingano de gl’occhi e Prospettiva prati-
ca, 1625), Nicola Sabbatini (Pratica di fabbricar scene e macchine nei te-
atri, 1638) and Giulio Troili (Paradossi per pratticare la prospettiva sen-
za saperla, 1672), and materialized through the practice of Giacomo
Torelli, Andrea Pozzo and the Bibiena family, among others. This
breviary highlights, beyond spatial viewing conditions and mani-
pulation of the gaze, the conformation of scene mechanisms, the
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Scena all’ltaliana as: Quinte d’Angolo (side wings turned like book
pages); Periaktoi (triangular or rhombic prisms running through
pivot, coincident to the vitruvian scaena volubilis); Sipari scorrevoli
(screen coming down from high above); Saracinesche (plan scenario
that runs beneath the stage by means of counterweights) and Quinte
mobili (infinite juxtaposition of set images through running screens
over three orders of wings).

Figg. 7-11. Vieira's Tractado de Prospetiva (1716) image N, O and P coincide, respectively,
with figures XXXVII and XXXVIII from Pozzo’s Perspectivae pictorum et architectorum (1700).

The Theatrum Sacrum

Anyhow Vieira’s manuscript goes further. More than presenting
the most common range of scenographic experience it also reveals
procedures concerning the Jesuit contribution: the Theatrum Sacrum
whose rhetorical potentialities support liturgy theatricalization since
small oratory scale until great ephemeral apparatus. If the practice is
disseminated through the Company's cultic action, models are col-
lected by Jean Dubreuil (La Perspective pratique 111, 1649), and Pozzo,
whose contribution is reflected in the tabernacle machinery (Pozzo
1693, figure LXI) and the quarantore set (Pozzo 1693, Figure LXVII),
explored as scenographic experiments. In fact, both sources are quo-
ted by Vieira, although Pozzo out directly, and Dubreuil via Dechales.
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Figg. 12-14. The Theatrum Sacrum by J. Dubreuil, La Perspective pratique 111 (1649), Traité
1V, Pratique IX, and Andrea Pozzo, Perspectivee pictorum et architectorum (1693), figure LXI.

D

Figg. 15-18. Assembly of Pozzo’s scenographic devices, Teatro delle Nozze di Cana (Pozzo
1693, figure LXXI) and the Teatro tutto intero (Pozzo 1700, figure XLVII), over Gesti’s plan
evidencing the transformation of the built environment.
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Nevertheless, scenography and Theatrum Sacrum goals concur on
its targets (sensory fascination manipulating the viewer), procedures
(space definition through perspective image), practical implementa-
tion (subordination of perspective image to a grid projected into sce-
ne surfaces) and consequences (perceptual transformation of physical
space), but with differed scope. If scenography tends to restrict to the
stage, establishing a distance space exclusively based upon visual ex-
perience, the Theatrum Sacrum tends to invade the surrounding cosmos
blurring boundaries amongst corporeal and visual space, defining a
space inhabited through the viewer's eye and body, and imposing it-
self as place of rite and revelation of the transcendent.

Through the assembly of Pozzo’s Theatrum Sacrum, produced for
the quarantore, on Gest’s plan, we may understand the ability to ope-
rate spatial illusion. By transforming the tectonic support a perceptual
synthesis among illusion and built environment is activated. Doing
so, there is continuity from imaginary to real space inhabited by the
observer rather than establishing an image apparatus experienced by
the distance.

Scenic space for the Royal wedding

Vieira’s speech focuses on scenic space structurally rooted into
spatial accelerations (truncated pyramid space defined by proscenium,
backdrops and tow series of quinte, wings, whose arrangement can
vary according to a parallel or oblique position towards the prosce-
nium) and characterized imagetically by pictorial simulation based
upon perspective potentialities. These are the data that trigger the suc-
cess of the “tragedy” exposed in the 4th Line (Da mudansa do teatro f.
316 - Theatrical scene changings), carried out in October 1708 at the
College of Santo Antao, as part of the festivities for the royal wedding.

In this enterprise Vieira validates the Ignatian community’s ability
in producing a scenario with three total scene changes (a hall, a wood
and a city), and many other partial changes (e.g., the wood represen-
tation changes from an image of hell into a garden or into an open
landscape)®. Mentioning the three types of theatrical scene individuali-

5 “The play had a total of three changes: overall change is said to be the simultaneous
replacement of backdrop, wings and proscenium; which were a hall, a wood and
a city. Within the forest set other shifts were made, the so called partial changes,
although they seem total just some elements where substitute”. — “Tres mudansas
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zed by Daniel Barbaro (1568), tragedy, comedy and satire, manuscript
notes rather than centered at the spatial image or an adopted projective
methodology, submitted to previously presented Pozzo’s statements,
it emphasises the mechanical apparatus of scene transitions.

But, why does a treatise on perspective, with a practical guidan-
ce, neglects the scenographic image, and consequently designed space
and architectural language? Why this enthusiasm with scenographic
mechanics at the expense of perspective?

First of all we must be aware that the tragicomedy genre (that in
Jesuit colleges tended to focus upon the Bible or the lives of saints)
required a complex mechanical apparatus to support the scenery. Ne-
vertheless, this fact is not enough to explain this digression on mecha-
nics. In our opinion, and according to the discourse placed in the first
person, Vieira would be involved, if not the responsible, for the scene
changes. The author highlights the artifice of such changes (whose ef-
fectiveness would lie in their accuracy and speed), from which depen-
ds the robustness of illusory effects. Once the viewer's gaze could not
be aware of such operations Vieira presents the employed expedients
referring that the difficulty of the overall operation was increased by
its physical greatness.

“Because these scenes were so vast the first had 30 Portuguese span,
and so they decrease having three more wings among the proscenium
and the backdrop. The first has 25 in height and finally the backdrop

14 in span”®.

Explaining and characterizing its elements and measures (which
automatically directs towards the idea of a truncated pyramid space

tinha totais o teatro: chama aqui mudansas totais, as q[ue] se fazido no p[rimei]
ro teatro q[ue] se entende o seo fundo, nao total, mas o q[ue] se toma da boca do
teatro athe o p[rimei]ro porsenio, e vinhao a ser sala, bosque, e Ci[da]de: com o
bosque porem se fazido outras mudansas a q[ue] chamamos parseais, se bem a vista
parecido totais, e principalm[en]te a q[ue]m ndo adevertir nesta nossa devizao”.
Vieira 1716, f. 317.

¢ “Tinhao pois estas senas tao gr[an]de alt[ur]a q[ue] as p[rimei]ras tinhao 30 palmos
portuguezes, e asim hido em diminuhigao tres mais q[ue] se metido entre estas, e o
porsenio, o qual vinha a ter 25 palmos de alto, e finalm[en]te o ult[im]o prosenio v([is]
to do teatro tinha 14 palmos de alt[ur]a”. Vieira 1716, f. 318. The span shall be the
coeval measure of palmo de craveira (22 cm) corresponding to 8 Portuguese inches
(2.75 cm). However, although widely employed since the reign of King Sebastian
until the end of the 19th century, the constructive practice was commonly governed
by Portuguese Foot, corresponding to palmo e meio de craveira (33 cm).
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defined through quinte), the author does not identify either the space
in which the scene is installed, or possible relationships with surroun-
ding space. Yet, being accepted that performances developed by the
Jesuit colleges took place in the courtyard or in the church, it must be
considered the published report by the chronicler Joseph Soares da
Silva, previously quoted, to enlighten us that the tragedy took place in
Santo Antao’s church.

Given its spatial configuration, which refers to the example of the
order mother church in Rome, it seems reasonable that the stage and
its scenographic structure would be placed in the main chapel. This
way it would take advantage of the natural setting of a built prosce-
nium (triumphal arch), and exploited the maximum visual amplitude
of the interior space over the apparatus. In addition to the information,
Soares da Silva describes the production complexity aligned with the
French and Italian operatic production.

“and it was represented with enough sets, and for what we know, and
may understand, an opera [...] as the most commons in France and Italy””.

The same affinity is presented by Vieira’s manuscript where Poz-
z0’s work for the Emperor Leopold I at the Austro-Hungarian court
is mentioned. Such schemes, applied in Vienna, coincide to the enun-
ciated constructions taken by the Portuguese author on his treatise®.
Along with Pozzo, Vieira also refers Vincenzo Bacherelli (Italian
painter, introducer of the updated and informed genre of architec-
tural perspectives, applied to scenography and quadratura, in Portu-
gal) who exposed suggestions to the definition of scene mechanics,
crowded out by Vieira’s options, praising himself for the success of
such production. Nonetheless, after being presented the modus ope-
rated by Vieira in solving scene mechanical problems, he closes the

7 "e se representou sufficientem.te com bastantes bastidores, e p.a 0 q ca se sabe, e
se pode, htia opera [...] como as mais ordinarias de Franga e Italia”. Silva 1716 in
Carneiro 2003, p. 31.

8 “with variety and plausibility Pozzo was called to Germany by the Emperor
Leopoldo where a theater was made for similar sceneries. A prodigious thing.
Supposing that the rules taken from him, and shown before, are the same putted into
practice to the mentioned theater by the author”. - “com varie[da]de e plauzibili[da]
de o IrmaoPosso foi chamado a Alemanha pello Emperador Leopoldo aonde lhe fes
hu teatro p[ar]a semelh[an]tes fabricas, coiza prodigioza, e suponho q[ue] as regras
q[ue] delle tiramos, e demos atras sdo as mesmas q[ue] o Autor pds em praxe no
mensionado teatro”. Vieira 1716, f. 318.
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chapter stating that would be many possibilities to realize such sce-
nes and its changes: for instance the use of periaktoi tied up to a De-
chales’s passage, or the use of single backdrops undertaken during
the visit of His majesty D. Catarina, Queen of England, to the church
of the Virgin at Vila Vicosa.

At this point, Viera continues exploring scenographic devices but
under the assumptions of the Theatrum Sacrum exposed in Claude De-
chales’s Cursus seu mundus mathematicus (1674). As such the scheme
portas de oratorio, ou modo de folhas de livro (f. 323 oratory doors, or fol-
ding screen) is exposed closing the 5th chapter.

Since documented facts, especially the ones concerning the defini-
tion of measures and scene design structure, model recognition and
space for its installation are clarified it is feasible to speculate about the
scenery configuration and installation.

From the foregoing dimensions pointed by Vieira (proscenium 30
span, first wing with 25 span and backdrop with 14 span height), and
bearing in mind the rules disseminated by Pozzo’s work (truncated
pyramid space, convergence of lateral wings and definition of the
projective point), it is possible to characterize the scenic space throu-
gh schematic plan and section tested upon the College’s church plan.
From this experiment stands out the correlation between the prosce-
nium and chapel width (30 span width), proving the advanced hypo-
thesis about installation of the theatre inside the main chapel, along
with the coincidence of the Prince's eye (perspective view point) under
the cruise center.

If the truncated pyramid spatial configuration, whose (virtual) ver-
tex is aligned with the convergence point outlined on the backdrop,
expresses the required acceleration to deceptively expand the scene, si-
multaneously, is denoted a point at the audience side which supports
projection of the ideal image defined in the prototype (the prototype
coincides with the proscenium, projecting the desired image into the
wings and backdrop). The procedure dates back to Danti (1583) and
Guidobaldo (1600), being reinforced by Sabbatini (1638), which isola-
tes this point as the ideal location for the observation of theatrical illu-
sionistic effects, the Prince’s eye. This coincidence among point of ma-
ximum illusory resolution, the projective point, and place of maximum
symbolic power, to be occupied by the King, is not an impediment on
holding conditions of visual manipulation to the remaining audience
given the elasticity of perspective image perception.
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Fig. 19. Essay of the scenography structure of Indcio Vieira over Santo Antao’s plan.

Still, the illusory effect could also result from a skilful mani-
pulation of the projective procedures, as stated by Accolti (1625,
91) founded on 43rd chapter of Sirigatti (1596). In this strategy the
elaborated factory should be balanced among image structure, ac-
cording to perspective laws, and its adjustment according to per-
ceptual conditions towards illusion induction embracing a larger
number of possible viewpoints.

Even so, from the initial setting of a possible scenographic structu-
re some hesitations concerning internal elements, including wings po-
sitioning, are raised. Although the scenographic model is reportedly
affiliated among Pozzo’s procedures, local technical conditions and
artistic ability should be considered. Which is the operational capacity
in dealing with perspective illusion? On the other hand, if Pozzo’s tre-
atise included scene regulation through oblique wings (Italian man-
ner) and parallel wings (German genre) with the proscenium, which
option was taken to the referred set design?

Lacking of scenographic experience, at least of this scale and with
this number of changes, the choice of parallel wings appears as an
obvious option at the Portuguese scientific artistic context. It would
be less demanding, regarding the control of perspective projection,
namely to images such as referred of representation of a hall and city
view. Although the transfer of ideal image is supported by a regular
mesh, projected onto space and dissipated over scene surfaces, this
operation is quite simpler in the case of parallel wings to the prosce-
nium. The operation performed in this manner concerns to a mesh
scale reduction, while in the case of oblique wings the projection of
the mesh implies transformation of its distance, angle, proportion, and
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parallelism. Nonetheless, from both configurations, it seems most cre-
dible a parallel arrangement of the wings.

Concerning this option, the possible interference by members of
Queen Maria Anna’s entourage or, at least, by someone from the cul-
tural circle of the Austro-Hungarian court should be considered. Al-
though national coeval artistic production is mainly influenced by Ita-
lian guidelines, the moment was receptive to the entry of new models
influencing the needed apparatus to support the royal festivities. This
way, concerning the scene structure Vieira states:

“In this way we arranged the scenes and the theatre, drawn, in part,
following Pozzo’s principles and then from some notes left by Vin-
cenzo Bacherelli, who initially wanted to take over the enterprise
but by a reason of price was taken by a D. Jozeph of German nation
that had come with the Lady Queen. He brought with him an Italian
named D. Agostinho that finished the painting, once he had more

expertise than D. Jozeph”®.

Although based upon Pozzo’s modus operandi, recognizing the Ita-
lian Jesuit's experience among the Austro-Hungarian court, the local
Ignatian community initially invited Bacherelli as set designer (whose
training skills are affiliated on the Bolognese model), which was quic-
kly excluded. Nevertheless the passage mentions that the enterprise
was taken by a D. Jozeph, of German provenance, whose record or
trace was not found. But, about this character and his drawings some
questions are raised. Were the drawings and schemes of the scenery
made by D. Jozeph? Or, was him a carrier of Pozzo’s drawings, or from
a disciple, once the Italian was still active in Vienna? Even if the idea is
a mere possibility raised from Vieira’s speech, it is certain that Pozzo’s
presence within the Austro-Hungarian court influenced local creators.
In this way, strategies adopted by D. Jozeph would certainly coincide
with those followed by Vieira in his manuscripts.

° “Em esta forma dispozemos estas senas, e este teatro, tirado em p[ar]te do irmad
Posso, q[uan]to ao principio, e depois conforme alguas notas q[ue] nos tinha
deixado Vicente Bacarélle, q[ue] primo quis tomar a obra por sua conta, mas por
rezdo do prego a tomou hu D. Jozeph de nagdo Alemam q[ue] tinha vindo com
a S[enho]ra Rainha, o qual trouxe consigo hu Jtaliano chamado D. Agostinho
q[ue] finalm[en]te a acabou de pintura, de q[ue] tinha mais not[ici]a do q[ue] o D.
Jozeph”. Vieira 1716, f. 320.
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Conclusion

Once pedagogical aims of Aula da Sphera and the Jesuit quest of
evangelization and triumph of roman catholic doctrine are revealed
through the theatrical drama, its accomplishments synthesizes subjects
such as theology, rhetoric, mechanics, optics and perspective. As such
and according to coeval rhetorical goals, the scenery overvalues the event
visual aspects; exciting and marvelling the observer, giving rise to illu-
sion. Although, prints and preparatory drawings were not found, aiding
to unravel the event image, Vieira’s manuscript reveals design strategies,
shapes and technological support necessary to its implementation.
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Salomon de Caus tra prospettiva, modello
e speculazione

Stefano Zoerle

Salomon de Caus (1576-1626) intraprende agli inizi del XVII secolo
la propria carriera professionale come ingegnere e architetto, dedito
in particolar modo alla progettazione di giardini, o meglio di giardini
delle meraviglie quali quelli considerati ormai indispensabili per le
nuove residenze delle corti europee, affascinate e condizionate dalla
novita e dallinfluenza culturale del Rinascimento italiano'. La forza
della suggestione sperimentata dagli ospiti delle residenze italiane,
come la villa medicea a Pratolino, che anche il giovane de Caus avra
modo di visitare negli ultimi anni del Cinquecento?, spingera la nuova
aristocrazia europea a rinnovare le proprie corti e a renderle luoghi
di rappresentanza di una classe dirigente acculturata e interessata ai
progressi artistici e scientifici del secolo.

Nel solco di questa trasformazione, Salomon de Caus trovera l'oc-
casione per cimentarsi in quello che rimane oggi il suo progetto proba-
bilmente pit1 noto e celebrato: i giardini del castello di Heidelberg, pro-
gettati a partire dal 1614 per Federico V, Elettore Palatino e futuro re
di Boemia, e la moglie Elisabetta, figlia di Giacomo I d’'Inghilterra. La
realizzazione dell’ Hortus Palatinus, interrotta nel 1619, non verra mai
completata, a causa delle vicissitudini politiche e militari che sfoceran-
no nella Guerra dei trent’anni e, proprio a causa delle operazioni belli-
che, i giardini subiranno i primi danni gia nel 1622. Le trasformazioni,
che si protrarranno nel XVIII e XIX secolo, cancelleranno quasi com-
pletamente 1'impronta originaria dei giardini del Palatinato, ad oggi
ancora esistenti ma dall’aspetto pit1 simile a un parco all’inglese e del

! Cfr. Zangheri 1985.
2 Cfr. Maks 1935, pp. 4-5.
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cui progetto secentesco si conservano solo I'impianto su terrazzamenti e
alcuni frammenti dei manufatti ideati da de Caus®.

La fama dei giardini di Heidelberg, la fascinazione e I'interesse che
hanno suscitato anche negli ultimi decenni sono dovuti molto proba-
bilmente alla pubblicazione del 1620 che Salomon de Caus dedica a
Federico V e nella quale lo investe del ruolo di vero e proprio fautore
del progetto. L'opera a stampa, Hortus Palatinus, A Friderico Rege Boe-
miae Electore Palatino Heidelbergae Extructus, Salomone de Caus Architec-
to*, composta da una descrizione letteraria del giardino e da una serie
di rappresentazioni volte a restituirne 'impianto compositivo nella
sua integrita, si presenta anche come selezione illustrativa delle ca-
pacita progettuali di de Caus e come sintesi applicativa delle ricerche
tecniche e scientifiche cui l'autore si dedica costantemente durante il
proprio percorso professionale. Ritroviamo infatti, in questo testo del
1620, molte delle tematiche affrontate dall’autore nella propria trattati-
stica e 'applicazione, sia per quanto riguarda I'invenzione tecnologica,
sia nell'utilizzo della rappresentazione, delle conoscenze approfondite
precedentemente sotto il profilo teorico.

La realizzazione di grotte animate da automi, lo studio della mec-
canica idraulica, la costruzione di organi e la composizione musicale
sono alcuni dei temi affrontati nelle opere precedenti I’ Hortus Palatinus,
seguiti negli ultimi anni della sua vita dagli studi sulla proporzione e
la realizzazione di orologi solari e da un commentario, rimasto solo in
forma di manoscritto e mai concluso, del I libro del De Architectura di
Vitruvio®. Questa attivita parallela di de Caus come trattatista, che lo
identifica pit1 ancora delle opere progettate come artista di tramite tra la
tradizione rinascimentale italiana e la sua diffusione nell’Europa d’ol-
tralpe, ha inizio con un’opera di particolare interesse per gli studi sulla

3 Cfr. Metzger 1830, pp. 11-14, 59-82.

Stampato da Johann Theodor de Bry a Francoforte in due edizioni, in lingua tedesca
e francese e con lo stesso frontespizio, nel 1620.

®  Prima dell’Hortus Palatinus compaiono Les raisons des forces mouvantes auec diverses
machines tant vtilles que plaisantes aus quelles sont adioints plusieurs desseings de grotes
et fontaines (Francoforte: Jan Norton, 1615) e Institution Harmonique, divisée en deux
parties; en la premiere sont monstrées les proportions des intervalles harmoniques, et en la
deuxiesme les compositions dicelles (Francoforte: Jan Norton, 1615). Seguono La pratique
et demonstration des horloges solaires. Avec un discours sur les proportions, tiré de la raison
de la 35. Proposition du premier livre d’Euclide, & autres raisons & Proportions, & 'usage
de la Sphere Plate (Parigi: Hyerosme Drotiart, 1624) e due manoscritti mai pubblicati:
Traicté de la mesure des lignes droictes avec les gonometres e De Vitruve, conservati presso
la Biblioteca Municipale di Valenciennes. Cfr. Maks 1935, pp. 118-121.
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teoria e la storia delle forme della rappresentazione. La perspective, avec
la raison des ombres et miroirs (Figura 1), pubblicato per la prima volta a
Londra nel 1611 da Robert Barker, viene portato a termine durante la
permanenza di Salomon de Caus presso la corte inglese, come proget-
tista di giardini e, soprattutto, come insegnante di prospettiva del prin-
cipe Enrico, fratello della futura consorte di Federico V del Palatinato.

Alcune pagine de La perspective, nello specifico il Capitolo 25, sono
'oggetto delle restituzioni grafiche e delle riflessioni qui proposte.

Il trattato offre diversi spunti di indagine in merito all’attivita
dell’autore e alla sua idea di applicazione delle scienze indagate e, allo
stesso tempo, dei rapporti che legano il percorso e la fortuna professio-
nale di de Caus agli ambienti cortigiani in cui opera e al contesto cul-
turale con cui si confronta. La perspective presenta inoltre, nelle scelte
tipografiche come nella selezione e nella trattazione degli argomenti,
alcune originalita e innovazioni che rendono il testo, seppur non ri-
voluzionario, un tassello importante nella storia della codifica e della
diffusione delle scienze del disegno.

Una prima peculiarita dell’opera risiede nel fatto che La perspective
¢ il primo esempio di testo scientifico in materia di prospettiva edito
in Inghilterra. A riprova della sua importanza e probabilmente del suo
carattere inedito, all’'edizione londinese del 1611 ne seguira una secon-
da nel 1612 ad opera di John Norton, ristampata successivamente an-
che a Francoforte ad opera del laboratorio di Levinius Hulsius®.

Nella nota introduttiva “Au lecteur”, che segue la dedica a Enrico
principe del Galles, allievo di prospettiva di de Caus e appassionato
promotore della diffusione delle innovazioni culturali rinascimenta-
li in terra inglese, leggiamo che il testo ¢ indirizzato a due categorie
di lettori. Da una parte “architetti, ingegneri, pittori o generalmente
chiunque faccia uso del compasso”, i quali trarranno beneficio per le
proprie professioni nell’applicazione dell’arte della prospettiva; dall’al-
tra chi si dedichera al piacere della speculazione a partire dallo studio
delle teorie esposte nel trattato.

I testo, seguendo uno schema che rimarra caratteristico nelle altre
opere dell’autore, € organizzato secondo un’impronta manualistica e
una tecnica divulgativa che si sviluppa in modo chiaro e consequen-
ziale. Dopo la tradizionale dedica iniziale al proprio protettore e le
note introduttive dedicate al lettore, l'autore propone una serie di de-

¢ Cfr. Marr 2007.
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FOVR PEINDRE CONTRE LA MVRAILLE

DVEIARDIN VM SEMBLARLETARDIN COMMECELYY
GYITESTOV VN AVTRE EX SORTEQVE G VAKD
LN SERA ESLOICHE DE CENT FIEDS Ok LADICTE
MVEAILLE EN YRE IERESTRE DE TRENTE CING
FIEDS DE HAVT,ILAEMBELERA O VE LEDICT IARDIN
FEINT S0YT MATVALL LT CONTIGENT A CELVY
Q¥ IEST MATVREL,

Chapltrs rlugtine paiefme,

FOVR

Figg. 1-3. La Perspective (Caus, de, 1612). Da sinistra: frontespizio, Capitolo 25 e primo
allegato grafico pieghevole,

finizioni generali, diremmo oggi una sezione propedeutica. Si passa
quindi alla trattazione della rappresentazione prospettica e dei metodi
grafici suggeriti, procedendo attraverso esempi applicativi di crescente
difficolta che accompagnano il lettore nell’acquisizione delle tecniche
prospettiche per la rappresentazione di solidi elementari, piccoli ma-
nufatti e oggetti architettonici sempre pitt complessi. La successione e
scandita da capitoli didascalici e tavole grafiche che affiancano il testo.

Una volta esaurita l'esposizione delle applicazioni pili canoniche
e mimetiche, Salomon de Caus illustra ulteriori approfondimenti tesi
a ottenere, data per acquisita la padronanza dell’arte della prospetti-
va e la sua intelligibilita, effetti illusori e rappresentazioni dall’aspetto
‘straordinario’. Si tratta nello specifico di due argomenti che, seppur
con una nomenclatura differente rispetto a quella oggi codificata, ven-
gono trattati con inedito approccio scientifico e rigorosamente relazio-
nati con l'arte della prospettiva’: il tromp-Ioeil e 'anamorfosi. Proprio
le pagine dedicate al tromp-I'oeil, cui la critica si riferisce come prima
trattazione scientifica del tema?®, sono 1'oggetto di questo lavoro.

Al Capitolo 25 (Figura 2) de La perspective troviamo dunque la tratta-
zione della procedura “per dipingere sul muro di un giardino I'immagine
di un giardino, uguale o differente da quello cinto dal muro, in modo che
quando il muro verra osservato da una finestra posta ad una distanza di
cento piedi e ad un‘altezza di trentacinque, il giardino dipinto sembrera na-

7 Cfr. Le Goff 2010.
8 Cfr. Morgan 2005, p. 287.
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turale e diretto prolungamento di quello reale”. Passiamo, seguendo la con-
catenazione didattica del trattato e una volta esaurita la trattazione dell’arte
della prospettiva come strumento di rappresentazione di oggetti reali o per
la realizzazione di modelli progettuali, ad un uso della stessa volto all'illu-
sione, all'effetto teatrale di uno spazio allegorico e scenografico.

E probabile che sia da queste pagine in poi che Salomon de Caus
inizi a rivolgersi in modo particolare alla seconda categoria di lettori
cui accennavamo precedentemente. I lettori che trarranno dalla tratta-
zione, nei suoi fondamenti teorici come nelle applicazioni proposte, il
piacere della speculazione. Sembrerebbe anzi lecito ipotizzare che pro-
prio a questa categoria di fruitori, identificabili con la nuova aristocra-
zia di ampi interessi intellettuali, siano dedicate le pagine del trattato.

Alcune caratteristiche editoriali dell’opera possono essere lette
come segni importanti di quest’indirizzo. La perspective & interamente
scritto in francese, lingua madre dell’autore ma certo poco praticata in
Inghilterra, per lo meno negli ambienti piu legati al mondo professio-
nale e dell’artigianato. E invece la lingua praticata dalle élite, dal prin-
cipe cui e dedicato il trattato e dall'ambiente che Enrico del Galles cerca
di portare, attraverso 'ammodernamento delle residenze e la diffusio-
ne delle novita nelle arti e nella scienza, verso i nuovi dettami culturali
sviluppatisi oltremanica. Il volume ¢ inoltre per le dimensioni, I'orga-
nizzazione delle parti e la qualita grafica delle incisioni, un’edizione
costosa, come quelle dei trattati continentali, adatta alla richiesta di
chi puo investire somme cospicue per arricchire la propria biblioteca.
Queste qualita de La perspective rimandano quindi a un’idea di classe
dirigente che si identifica anche nell’accesso esclusivo agli argomenti
del sapere, filtrato da un linguaggio che e appannaggio di pochi eletti’.

Negli allegati grafici che accompagnano la descrizione del procedi-
mento per comporre I'immagine illusoria oggetto del capitolo, il letto-
re trova ulteriore conferma dell’elaborata forma tipografica e dell’ori-
ginalita degli strumenti divulgativi e didattici adottati.

La perspective € uno dei primi testi'’, nel campo della trattatistica in
materia di geometria, in cui venga adottata la tecnica del pop-up, che
trova un illustre precedente nella traduzione in lingua inglese del 1570
degli Elementi di Euclide ad opera di Sir Henry Billingslay". Le caratteri-

®  Cfr. Anderson 2003.
10 Cfr. Le Goff 2010.
1 Swetz, Kats 2011.
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stiche di quest'ultimo volume, stampato a Londra dall'editore John Daye
e contenente una prefazione di John Dee, vista la coincidenza geografica e
la vicinanza cronologica, lasciano aperta 'ipotesi suggestiva che Salomon
de Caus l'abbia consultato, grazie anche all’accesso alle biblioteche di corte.

Nel capitolo preso in esame viene proposta, accanto al testo, una ma-
quette cartacea realizzata con fogli pieghevoli e che riproduce in scala il
contesto di applicazione dell'immagine illusoria da realizzarsi e un esem-
pio della stessa (Figura 3). Al centro della pagina e rappresentata una
proiezione planimetrica schematica del giardino reale, diviso in quattro
parterre e al cui centro sorge una fontana dalla base ottagonale. Su di un
primo foglio pieghevole, incollato nella parte pili bassa della pagina, tro-
viamo la facciata dell’edificio dal quale, nel punto indicato con la lettera
A nella finestra centrale del terzo livello, I'ipotetico osservatore guardera
il giardino e il dipinto illusorio ottenendone l'effetto descritto nel testo. Il
pieghevole e applicato alla pagina principale in modo che la giunzione tra
i fogli, identificabile con la linea di terra, avvenga tra il confine del giardi-
no reale e la quota a terra dell'edificio. Un terzo lembo cartaceo, orientato
specularmente rispetto a quello appena descritto, riporta una rappresen-
tazione prospettica di un altro giardino, quello fittizio, composta secondo
la posizione dell’osservatore e le distanze esplicitate nella pagina scritta.

L’acquisizione delle pagine del trattato sotto forma di immagini di-
gitali, messe a disposizione ormai da diversi archivi storici, permette
I'indiscutibile vantaggio della consultazione dei documenti senza il
pericolo di comprometterne 1'integrita. La rielaborazione delle imma-
gini con le tecniche della modellazione digitale fornisce, inoltre, uno
strumento per supplire all'impossibilita di utilizzare direttamente gli
escamotage tipografici propri dell’'opera che, una volta riproposti at-
traverso una simulazione tridimensionale, rivelano tutta la loro sug-
gestione didattica e la loro correttezza formale (Figura 4). Il modello
cartaceo appena descritto & inequivocabile e permette al lettore di met-
tere istantaneamente in relazione la regola geometrica e il potenziale
visuale della sua applicazione.

Nella pagina successiva compare una nuova maquette, tesa a illu-
strare il procedimento proiettivo necessario alla composizione dei
disegni realizzati e ad esplicitarne la corrispondenza con le leggi di
natura (Figua 5).

Quello che poi diventera il metodo delle doppie proiezioni orto-
gonali, prediletto da de Caus, viene trattato e dimostrato nelle pagine
precedenti al Capitolo 25, senza che 'autore manchi di citare le fonti su
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Figg. 4, 5. In alto: simulazione digitale del primo modello pieghevole. In basso: secondo
allegato grafico da La Perspective, Capitolo 25 (Caus, de, 1612) e simulazione digitale del
pieghevole.

cui poggia la propria trattazione ed i suoi predecessori. Si tratta nuo-
vamente di un carattere distintivo dei testi teorici di Salomon de Caus
che, piti che esporre argomenti inediti e in rottura con il passato, riesce
a mettere a sistema e a tradurre in forma chiara e didascalica le co-
noscenze acquisite dalla tradizione classica (Euclide o Erone Alessan-
drino) e dalla frequentazione della trattatistica moderna precedente
(Diirer o Serlio). Nell'allegato grafico al Capitolo 25 le due proiezioni,
elaborate nell’orthographie e nell’ignographie, vengono illustrate utiliz-
zando nuovamente un modello pieghevole. Il lembo su cui compare
l"ignographie puo essere ribaltato ruotando attorno alla giunzione-linea
di terra tra i due schemi e, dai vertici dei volumi riportati nelle due rap-
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presentazioni, si possono vedere i “raggi visuali” convergere verso il
punto identificabile con1'occhio dell’osservatore. Anche qui la maquette,
se ricomposta nella sua giusta forma (Figura 5), € di estrema chiarezza
e risulta immediatamente riproducibile attraverso un modello digitale
che permette di verificarne l'esattezza e la bonta illustrativa in riferi-
mento alla posizione nello spazio dei “raggi visuali” (Figura 6).

L’esperimento di ‘animazione tridimensionale’ delle pagine foto-
grafate e proseguito con un’ulteriore operazione.

Si e provveduto a isolare il solo foglio relativo al giardino dipin-
to e ad applicare graficamente una procedura di prospettiva inversa
(Figura 7). E lo stesso autore a fornire la posizione esatta del centro di
proiezione (o meglio, in questo caso, dell’occhio dell’osservatore) ed &
percio possibile ricostruire la vera forma e la vera grandezza dei volu-
mi rappresentati in relazione al sistema di riferimento finestra/giardi-
no reale/giardino dipinto (Figura 8).

Di conseguenza diventa possibile, all'interno di un ambiente CAD, so-
vrapporre il modello virtuale dei volumi allo schema spaziale della proie-
zione prospettica (sia quello cui si riferisce de Caus, sia quello che studiamo
oggi nelle nostre scuole) e verificare virtualmente il risultato dell'illusione
prospettica rapportato all'ipotesi di due giardini reali. Le differenze sono
minime e dettate esclusivamente dalle possibilita di verifica millimetrica
del disegno digitale e dalla modalita di preparazione della stampa. L'erro-
re pit evidente, se cosi possiamo chiamarlo, riguarda l'altezza degli alberi

Figg. 6, 7. A sinistra: ridisegno e modellazione CAD del secondo allegato pieghevole. A
destra: prospettiva inversa del “giardino dipinto’.
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Fig. 8. Modellazione digitale dei volumi rappresentati nel ‘giardino dipinto’, rapportata
al sistema di riferimento.

che suggeriscono uno scorcio maggiore di quello dettato dalle distanze,
alberi che ¢ difficile immaginare essere stati disegnati e incisi senza sopras-
sedere in modo cosciente la regola padroneggiata (Figure 9-10).

Il risultato, oltre a fornire un’immagine facilmente fruibile del rap-
porto tra teoria e tecnica illustrato nel trattato e a restituirne le proprieta
didattiche precedentemente menzionate, puo essere letto efficacemen-
te come modello stesso delle connessioni interdisciplinari e dell’idea
di scienza dell’autore, riassunte dalla suggestione dettata nelle ultime
righe: “quando il dipinto sara eseguito secondo le regole esso sara ad
immagine e somiglianza della natura reale, e non rimarra che applica-
re il colore, pratica per la quale non esiste punto dimostrazione”.

Fino alla composizione dell'immagine ci si basa percio su di una
tecnica poggiata sulla dimostrazione scientifica, fondata sull’osserva-
zione della natura e la codifica di cio che dell’ordine divino ¢ a portata
della comprensione dell'uomo™. Cosi la maquette diventa immagine
del rapporto tra I'uomo che osserva la natura e che progetta seguen-
done il modello. Questo su due piani: da un lato riproduce l'illusione
del reale avendone compreso i meccanismi, dall’altro crea un oggetto
della visione che, imitando I’ordine naturale, a quest'ultimo si affida
per essere spazio riconosciuto e abitabile. La portata simbolica e allego-
rica del rapporto tra le parti, la loro modularita e I'ascesa dal quadrato

2 Cfr. Grillner 1999.
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Figg. 9-10. In alto: vista del modello digitale, con inserimento dell'immagine originale,
dal punto indicato dall’autore. In basso: la stessa vista del modello impostata per la
Figura 9, ma eliminando I'immagine originale e lasciando visibili i volumi ricostruiti
con la prospettiva inversa.

all’ottagono e poi al cerchio contenete 'acqua € ancora oggi alla portata
dell'immaginario dell’osservatore, sia che si voglia caricarlo di un signi-
ficato misterico-religioso, sia che lo si voglia leggere come metafora di
un ordine di carattere positivista e razionale cui riferirsi per uno spazio
che € a misura d'uomo. Il modello di giardino qui rappresentato sara ri-
conoscibile, nella sua impostazione essenziale, nelle soluzioni proposte
da de Caus per i parterre che scandiscono la composizione dei giardini
di Heidelberg, confermando quel legame, cui si accennava inizialmente,
che relaziona I'opera teorica sviluppata nei trattati al progetto'.

Infine 'autore rinuncia a cid che non ¢ codificabile, ma solo frutto di
intuizione, lasciando percio aperta la possibilita di un ordine primo solo
gradualmente intellegibile e rinunciando all'idea di una natura dominata a
favore di una natura offerta come campo d’osservazione e interpretazione.

B3 Laperspective e’ Hortus Palatinus condividono lo stesso frontespizio, carico di allegorie
che rimandano, oltre che alla prospettiva, alla dimensione illusoria e ludica del teatro.
La stessa immagine introduce anche la sezione de Les raisons des forces mouvantes (vd.
nota 5) dedicata alla realizzazione di meraviglie meccaniche per la decorazione di
grotte e giardini.
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L’illusione di uno spazio cupolato nel palazzo
nobiliare Broquier d’Amely a Trani

Valentina Castagnolo

A Trani, al primo piano del palazzo Broquier d’Amely, la volta di uno
dei saloni di rappresentanza ¢ decorata con un dipinto che la adorna per
intero a partire dal suo piano di imposta dove sono collocate una cornice
dorata, reale, ed una balaustra, virtuale. Al di la di questa, una prospet-
tiva architettonica raffigura una dilatazione verso l'alto dello spazio otte-
nuta con 'innalzamento delle pareti e la reiterazione di solai piani a varie
quote, poggiati su archi e sovrastati da cupole e semicupole (Figura 1).
Frammentarie e poco certe sono le notizie storiche relative alla qua-
dratura, al palazzo e al suo committente. L'edificio, che fu fatto costruire

Fig. 1. Volta del salone al primo piano di Palazzo Broquier d’Amely a Trani.
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dalla famiglia Cerdani nel XVII secolo e che passo successivamente ai
Lepore-Campitelli ed ai Broquier, non & stato oggetto in passato di studi
approfonditi o ricerche'. Gli studiosi si sono occupati unicamente della
prospettiva architettonica in esso contenuta come esempio rappresenta-
tivo e piuttosto ben riuscito del genere in Puglia. Essi, a partire da un’i-
potesi formulata da Mimma Pasculli Ferrara, fanno risalire il dipinto alla
seconda meta del Settecento e lo attribuiscono al quadraturista napoleta-
no Filippo Pascale?, perché forti sono i riferimenti figurativi e cronologici
agli sfondati scenografici della volta della Galleria del Palazzo Correale
a Sorrento e della volta del salone del Palazzo Troiano-Spinelli a Napoli
del 1767°. Effettivamente diversi sono gli elementi ricorrenti nella volta
tranese e in quelle di area campana. In letteratura le quadrature pugliesi
si fanno dipendere dalle botteghe napoletane, ma recenti indagini* hanno
permesso di rilevare una certa attinenza dell’architettura illusoria di pa-
lazzo Broquier anche con esempi fiorentini settecenteschi.

Il quadraturismo in Puglia

Il quadraturismo in aerea pugliese si diffonde perlopiu nel XVIII
secolo con risultati che non sembrano essere molto raffinati sia dal
punto di vista tecnico sia per gli aspetti formali e pittorici. Gli studi
su questo tema, circoscritti ad ambiti storici-artistici, non ricercano
il valore tecnico dell’impianto prospettico e si limitano a segnalarne
la collocazione storico-geografica e culturale, forse perché il qua-
draturismo e stato considerato un genere pittorico piu decorativo
che una vera e propria forma d’arte o la rappresentazione di un
rigoroso metodo scientifico.

1l Palazzo é citato con brevi note solo in alcune pubblicazioni: Cazzato 1992 p. 599;
Lentini 1998 pp. 94-95, 98; Safran 2014 p. 347.

2 Perle notizie su palazzo Broquier e la sua prospettiva architettonica: Pasculli Ferrara
1996, pp. 580-585; per la datazione e le attribuzioni: Pasculli Ferrara 2006, p. 349;
Pasculli Ferrara 2008, p. 107; Di Liddo 2010, pp. 36, 76.

®  Pasculli Ferrara 2008, p. 107; per I'immagine si veda Rizzo 1988.

¢ Il presente articolo raccoglie le riflessioni emerse durante l'attivita di ricerca condotta
da chi scrive e dai colleghi prof. Vincenzo de Simone e prof. Paolo Perfido del
Dipartimento dICAR del Politecnico di Bari. L’indagine, partendo da un lavoro di
individuazione e catalogazione di tutti gli esempi presenti nel territorio pugliese ad
opera di Vincenzo De Simone, ha focalizzato I'attenzione su tre esempi di particolare
pregio, quello del palazzo Broquier d’Amely a Trani, la quadratura ad esso molto
affine in uno dei saloni di palazzo Manes a Bisceglie e le due quadrature della chiesa
di Santa Maria degli Angeli a Brindisi.
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Gli esempi pugliesi pit1 interessanti appartenenti ad edifici religiosi
si trovano in Capitanata, come la volta della Cattedrale di Sansevero
e i soffitti dipinti delle chiese di San Severino e San Nicola ancora a
Sansevero, e in area salentina, come le due quadrature della chiesa
di Santa Maria degli Angeli a Brindisi. Tra le prospettive architettoni-
che pit rappresentative collocate nelle residenze nobiliari, troviamo la
quadratura, allusiva ad architetture multiple e spazi cupolati, di palaz-
zo Broquier, quella ad essa molto vicina per collocazione geografica e
impianto architettonico e figurativo in uno dei saloni di rappresentan-
za di palazzo Manes a Bisceglie e quella nella sala della Gloria dell’O-
limpo del Palazzo Ducale di Sternatia in Salento.

Nei casi studiati emerge che queste opere rappresentano architet-
ture in cui la serie di figure disposte nello spazio in prospettiva non
sono disegnate con rigore geometrico, bensi calcolando nell'immagine
prospettica la corretta posizione solo di alcuni elementi e adattando
pragmaticamente alla rappresentazione costruita tutte le altre parti.

Fig. 2. Ipografia della controsoffittatura in incannucciato conformata a volta a schifo.

L’architettura dell’inganno

Il salone di palazzo Broquier ha forma rettangolare ed e coperto da
una controsoffittatura in incannucciato conformata come una volta a
schifo. Solo la volta € decorata con un apparato architettonico dipinto
che apparentemente risulta simmetrico rispetto agli assi trasversale e
longitudinale del salone (Figura 2).

Quest’ultimo e la scena pittorica sono stati rilevati con metodo cele-
rimetrico e rilievo fotografico. I dati sono stati elaborati per ottenere



152 PROSPETTIVE ARCHITETTONICHE

Fig. 3. Rilievo celerimetrico del salone e modello della prospettiva architettonica.

rappresentazioni piane della prospettiva architettonica e un modello
solido elaborato in Agisoft PhotoScan (Figura 3). La realizzazione
dell’ortofotopiano e funzionale alla ricerca delle regole prospettiche
della parte centrale piana della volta, entro la quale si sviluppa la qua-
si totalita della rappresentazione. Il dato metrico ha determinato le di-
mensioni irregolari dell'impianto planimetrico del salone, ha eviden-
ziato i cedimenti strutturali che determinano incertezze sulla verifica
dei dati geometrici della prospettiva e, infine, confermato la mancanza
di una rigorosa simmetria ortogonale tra i quattro quadranti del dipinto.

La scena simula la presenza di diversi livelli sovrapposti, di cui
il primo si trova subito al di sopra della cornice di coronamento dei
muri d’ambito. Oltre questa, i muri reali della sala nella rappresenta-
zione vengono prolungati, seguendo la curvatura della volta, fino a
una cornice modanata di connessione con il primo solaio piano, situato
in corrispondenza degli estremi laterali del scena. Esso e sostenuto da
ampie mensole ed e aperto in modo da creare due affacci sugli spazi
voltati superiori. Appaiono come balconi, simmetrici rispetto al centro
dell'immagine, di forma semicircolare, modanati lungo il profilo curvo
e circondati da balaustre. Nella parte centrale il primo solaio si riduce
divenendo una trabeazione sulle cui modanature poggia un secondo
solaio, sostenuto anche da due arconi, anch’essi simmetrici rispetto
all’asse trasversale della rappresentazione. Gli archi sono poggiati sul-
le quattro mensole che sorreggono il primo solaio.

Qui si scorge uno dei controsensi di questa architettura dell'inganno. Se
gli arconi fossero reali dovrebbero essere piuttosto alti, forse a tutto sesto,
e avere una freccia ampia, vista la luce. All'altezza della freccia corrispon-
de quella della trabeazione che a questo punto risulterebbe poco ‘realistica’
perché costituita da due serie di modanature che delimitano una fascia cen-
trale modanata a cavetto con decorazioni, che risulta alta quanto I'arco stes-
so (Figura 4). Tale soluzione non trova alcun riscontro nell'architettura reale.
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Fig. 4. Arcone di sostegno del secondo solaio e trabeazione modanata a cavetto decorato.

Questa quadratura raffigura una serie di architetture illusorie piut-
tosto ardite e sovente irrealizzabili. Nel linguaggio rimandano ad al-
tri modelli pittorici o scenografici piuttosto che a partiti architettonici
reali, viste le improbabili soluzioni strutturali rappresentate. Peraltro
c’e la totale assenza di un legame visivo tra le strutture dipinte, come
i mensoloni di appoggio degli archi trasversali, e la compagine del
salone, un vano rettangolare i cui muri non sono scanditi da pilastri a
conferma quindi dell'inverosimiglianza strutturale delle architetture
nella rappresentazione. Si ha I'impressione che qui nel voler simulare
un soffitto dall’architettura magniloquente si inseriscano elementi im-
possibili che enfatizzano I'importanza della copertura voltata del sa-
lone e al tempo stesso dichiarano I'improbabilita della sua esistenza.
La spettacolarita ¢ data dalla successione irreale-simile-contraffatto-
impossibile-straordinaio.

Nella visione illusionistica un ruolo importante ¢ affidato al primo
livello delle architetture dipinte ed in particolare allo spazio di raccordo
tra la copertura illusiva e l'edificio reale. Il collegamento visivo e otte-
nuto ponendo una balaustra virtuale sulla cornice di coronamento dei
muri del salone e facendo svettare dietro di essa imponenti strutture di
sostegno del solaio piano illusorio, articolate con aggetti e timpani spez-
zati curvilinei (Figura 1). In questa area del dipinto il sovradimensiona-
mento delle mensole di sostegno e 1'uso di un ricco repertorio decorati-
vo sono una scelta compositiva con precise finalita percettive e tecniche.
Le strutture di raccordo illusorie sono posizionate proprio nella parte
curva della volta a schifo, in maniera da enfatizzare lo slancio verso l'alto
delle architetture immaginarie sovrastanti. La curvatura e la dimensione
degli oggetti rappresentati danno all’'osservatore la sensazione di trovar-
si in un ambiente di maggiore altezza, coperto da solai e volte anch’essi
di dimensioni ragguardevoli. Allo stesso tempo 1'uso in questo spazio
di elementi ornamentali spiccatamente articolati, come timpani spezzati
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Fig. 5. Vasi di fiori posti negli spigoli curvi della volta.

curvilinei, fiori, cartigli, ghirlande, festoni, e funzionale alla costruzione
di un’immagine prospettica che sembri realistica anche se geometrica-
mente non corretta. Essa e in parte abbozzata e le eventuali incongruen-
ze sono risolte con espedienti pratici, come 'uso dei vasi di fiori negli
angoli, che evitano di costruire correttamente in prospettiva la giuntura
pittorica tra gli spigoli curvi della volta (Figura 5).

Nella parte centrale della rappresentazione, al centro del secondo
solaio, una grande apertura a forma di ovale irregolare, si apre sul-
la successione di livelli superiori. Oltre I'apertura, si scorgono quattro
colonne con capitelli corinzi che sorreggono quatto arconi, al di sopra
dei quali e posto il terzo ed ultimo solaio. Lungo l'asse longitudinale,
dalle due arcate laterali si passa, attraverso strette volte a crociera e
altri arconi, in ambienti voltati con cupole scandite da costoloni collo-
cati sui lati brevi della rappresentazione. Il centro della figurazione,
nella parte piu alta, e concluso da una cupola semicircolare, poggiata
sull'ultimo solaio piano (Figura 6). La cupola e il centro geometrico
della volta e quindi del salone, ma vuole essere anche il centro visivo

Fig. 6. Le geometrie della cupola costolonata.
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dell'architettura illusoria perché anche tutti gli elementi decorativi e
strutturali dell’ultimo livello contribuiscono a dar forza a tale effet-
to. Nel suo centro convergono i costoloni con volute della struttura
della cupola stessa; le dimensioni dei cassettoni degradano verso l'al-
to per effetto della prospettiva; i finti stucchi, bianchi e dorati, sono
realizzati con la ripetizione in serie polare degli elementi decorativi.
Ma il centro della rappresentazione scenica, non ¢ il vero centro visi-
vo dell'immagine prospettica. Infatti proprio i costoloni della cupola
non convergono secondo una corretta costruzione geometrica, come
insegna l'autorita scientifica dei trattati del Pozzo, ma sono rappre-
sentati come otto elementi uguali e posti in serie polare, raggruppati
in coppie orientate nello stesso verso, alternate a coppie con orien-
tamento opposto. Benché l'irregolarita della costruzione geometrica
sia evidente, questo non e da considerarsi un valore negativo per la
composizione dell'immagine nel suo complesso, perché la cupola cosi
disegnata ha comunque un effetto di tridimensionalita percepibile da
qualunque punto di vista. Questo dimostra che nella volta di palazzo
Broquier non ¢ da ricercare il rigore geometrico dell’esecuzione della
quadratura, ricostruendo l'esatta posizione di tutti gli elementi carat-
terizzanti la prospettiva. E invece necessario comprendere come tutti
gli elementi della composizione siano stati messi in relazione tra loro
per ottenere un determinato effetto illusionistico di dilatazione dello
spazio verso l'alto. Infatti, nella ricerca del punto principale della pro-
spettiva, sono stati tracciati i contorni di quegli oggetti che nell’imma-
gine sono perpendicolari al piano del quadro per individuarne le fu-
ghe. Si e rilevata la presenza di molteplici punti di convergenza delle
rette perpendicolari al quadro per cui gli oggetti, architettonici e deco-
rativi, risultano raggruppati in diverse prospettive (Figura 7). Inoltre
si e constatato che quelle poste in posizione simmetrica rispetto agli
assi del dipinto non sono identiche.

Una serie di fattori contribuiscono a dare comunque effetto armoni-
co alla composizione, nonostante costruzioni prospettiche poco rigorose
e soluzioni improbabili nella composizione architettonica. Uno di questi
potrebbe essere una precisa volonta dell’autore di enfatizzare alcune parti
della scena o creare un effetto visivo diverso come, ad esempio, concentra-
re l'attenzione su zona dell'ambiente costruito, come avviene per la cupola
centrale. Un altro motivo, legato al precedente, potrebbe risiedere nella
necessita di alterare la costruzione prospettica, perché se costruita corret-
tamente non avrebbe potuto dare all'insieme della scena lo stesso effetto
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Fig. 7. Individuazione di elementi prospettici al centro dell’architettura illusiva. Gli
oggetti nella scena sono raggruppati in diverse prospettive, come denunciano i punti di
convergenza delle rette perpendicolari al quadro. Le rette tendono a convergere verso
l'asse longitudinale della rappresentazione, privilegiando le viste lungo questa direzione.

nella visione. Alcune parti sarebbero risultate troppo piccole oppure lon-
tane oppure troppo aberrate per essere realistiche. In questo caso la costru-
zione prospettica & ottenuta utilizzando fattori proporzionali di riduzione
per dimensionare le strutture dei diversi livelli dello spazio architettoni-
co’. Un altro motivo potrebbe essere la difficolta di rappresentare alcuni
elementi architettonici arditi, che quindi vengono semplificati, in taluni
casi solo abbozzati, o adattati alla scena perché disegnati utilizzando car-
toni®. Tra gli esempi di parti del dipinto poco chiare o non perfettamente
rappresentate & necessario segnalare i disegni delle colonne, dei capitelli
e dei costoloni delle cupole laterali, nonché le balaustre dei vari balconi
(Figura 8), che non sono realizzati correttamente perché alcuni appaiono
schiacciati, altri accennati, altri mal posizionati rispetto alla prospettiva,
dimostrando che molti oggetti sono disegnati in maniera empirica o tratti
da modelli utilizzati in serie, i cartoni, e adattati alla rappresentazione.

®  Questo aspetto verra approfondito con il prosieguo della ricerca sulle prospettive
architettoniche pugliesi.

¢ L’osservazione diretta e ravvicinata della superficie ha evidenziato la presenza di
incisioni a conferma dell’uso di cartoni nella realizzazione dell’affresco. L’ipotesi
era stata formulata osservando alcuni elementi ripetuti pressoché identici nelle varie
zone della scena ed é stata confermata durante le operazioni di rilevamento.
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Fig. 8. Capitelli, balaustre e cornici curvilinee modanate.

Palazzo Broquier d’Amely a Trani e palazzo Manes a Bisceglie:
alcuni aspetti figurativi

La volta di palazzo Broquier a Trani ha uno stretto legame tecni-
co-formale e pittorico con quella di palazzo Manes nella vicina Bisce-
glie, tanto che gli storici dell’arte le attribuiscono allo stesso autore
di scuola napoletana (Figura 9). Acclarata ¢ la somiglianza delle due
volte con gli illusionistici costrutti architettonici di Filippo Pascale,
ed in particolare quello di palazzo Troiano-Spinelli. Sono affini per
l'assetto compositivo delle scene, in cui lo spazio simulato & suddi-
viso in quattro porzioni simmetriche lungo gli assi principali della
volta e sono simili gli apparati decorativi e le strutture architettoni-
che. Timpani spezzati curvilinei, mensoloni a sostegno di solai aperti
sugli spazi superiori, doppie arcate che immettono in ambienti la-

Fig. 9. La prospettiva architettonica di palazzo Manes a Bisceglie.
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Fig. 10. Una delle mensole di sostegno del solaio del primo livello e dell’arcone. Si noti
I'apparato decorativo: timpani spezzati curvilinei, vasi di fiori, cartigli, inserti a finti
stucchi, girali vegetali, ghirlande, festoni, decorazioni nell'intradosso delle arcate.

terali coperti da semicupole costolonate, una cupola in prospettiva
centrale che occupa il punto piu alto della rappresentazione, sono al-
cune delle soluzioni adottate anche nelle due quadrature pugliesi. In
queste pero e possibile individuare chiari riferimenti anche a stilemi
fiorentini. Si veda la smaterializzazione dei soffitti per un effetto di
slancio verso l'alto dell’architettura, ottenuta con la contrapposizione
tra elementi concavi e convessi e con il susseguirsi di diversi piani
articolati in solai, volte e cupole. L'effetto € enfatizzato dalla luce,
che diventa sempre pit chiara nel passaggio verso l'alto, rendendo le
strutture progressivamente piu leggere. Nei palazzi Broquier e Ma-
nes ritroviamo inoltre 'uso diffuso e ridondante di motivi decora-
tivi come nelle quadrature settecentesche fiorentine. Li i riferimenti
sono al linguaggio barocco, nei casi pugliesi a quello marcatamente
rococo. Si vedano i cornicioni e gli arconi sostenuti da mensole, le
balaustre, i timpani spezzati curvilinei, e poi gli elementi prettamente
ornamentali come vasi di fiori, cartigli, inserti a finti stucchi, girali
vegetali, volute, ghirlande, festoni, decorazioni nell’intradosso delle
arcate (Figura 10). In particolare si intravede una certa affinita con
i doppi arconi e colonne a sostegno di un solaio piano che Rinaldo
Botti realizza nella volta di Santa Elisabetta delle Convertite alla fine
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Fig. 11. Clipei con I'immagine di un busto a bassorilievo di palazzo Broquier e camei
dallo sfondo blu e figurine dagli abiti settecenteschi e ambientazioni neoclassiche di
palazzo Manes.

del XVII secolo, con gli arconi oltre i quali si intravedono ambienti
voltati fortemente illuminati di Giuseppe Tonelli in Santa Maria di
Candeli (primi anni del XVIII secolo), con i partiti decorativi, vasi di
fiori, mensoloni e cartigli, di Benedetto Fortini nella Sala di Giove di
Palazzo Spini-Feroni (anni venti del XVIII secolo)’.

L’oggetto della raffigurazione nelle quadrature dei due palazzi
pugliesi pero e l'architettura, protagonista assoluta di una rappre-
sentazione in cui sono assenti figure umane, ad eccezione di quattro
clipei con I'immagine di un busto a bassorilievo in Broquier e camei
dallo sfondo blu e figurine dagli abiti settecenteschi e ambientazioni
neoclassiche in Manes (Figura 11). Una delle ragioni di tale scelta po-
trebbe risiedere nel valore simbolico della rappresentazione perché
appartenente ad edifici civili piuttosto che religiosi, come ad esem-
pio nella chiesa di Santa Maria degli Angeli a Brindisi, in cui non
solo sono presenti tele con vite dei santi, ma la scena e riccamente
abitata da esseri umani, putti e finte statue. Questa ipotesi comun-
que potrebbe essere smentita dalla presenza diffusa di figure umane
nelle prospettive architettoniche di altri palazzi nobiliari pugliesi, nei

7 Farneti, Bertocchi 2002, pp. 36, 71 e 98.
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quali pero l'architettura illusoria € meno articolata nell'impostazione
compositiva e nelle soluzioni strutturali. Quindi una delle ragioni di
tale scelta a Trani e Bisceglie potrebbe essere la propensione artistica
dell’autore verso rappresentazioni pitt architettoniche che figurative,
visto che anche nella volta napoletana di palazzo Troiano-Spinelli
le presenze antropiche si limitano alle scene nei quattro clipei posti
negli angoli della volta.

Uno degli aspetti pit1 interessanti nei due esempi studiati risiede
nel rapporto tra 'immagine e lo sguardo dello spettatore che non e
guidato nello spazio a partire da un centro specifico, bensi e previsto
che si muova nella stanza e si posizioni su centri diversi, che posso-
no cambiare continuamente. La struttura formale dei due saloni si
sviluppa in senso longitudinale e cosi le quadrature. Nel salone di
palazzo Broquier la porta di ingresso e la finestra, che apre su un
giardino pensile, sono allineati rispetto a tale asse. Visto che la scena
e suddivisa in quattro quadranti a due a due simmetrici tra loro, per
cui la visione si ripete su entrambi i lati lunghi del salone o su quelli
brevi, lo spettatore puo sostare in vari punti all’interno del salone.
Al tempo stesso lungo l'asse porta-finestra la visione della volta e
privilegiata, poiché su questo allineamento sono posti gli oggetti che
potrebbero essere il fulcro della sua attenzione via via che si muove
nella stanza. Cio significa che la visione privilegiata dell’opera illu-
siva che lo spettatore ottiene osservando l'architettura nel senso piu
lungo del vano rettangolare (Figura 1) non € concentrata solo su una
zona, ma puo essere fruita dalle due aree simmetriche rispetto all’as-
se trasversale e soprattutto & indirizzata ma non vincolata. Quello che
conta nella scena e 'effetto sorprendentemente ricco dell'immagine,
con un valore rappresentativo che sottolinei I'importanza e l'agiatez-
za del proprietario, piuttosto che la volonta di direzionare lo sguardo
in una zona particolarmente significativa o dal forte valore simbolico.
Questo accade all’interno di una chiesa, dove si vuole accompagnare
lo sguardo di chi percorre la navata verso il presbiterio o indirizzarlo
verso una cupola, come ad esempio nella chiesa di Santa Maria degli
Angeli a Brindisi dove lo spettatore, nel percorrere I'aula, € accompa-
gnato da un susseguirsi di paraste virtuali fino al transetto, dove lo
sguardo e attratto da un’illusoria lanterna circolare. Mentre la cupola
del dipinto tranese, osservata da qualunque punto della sala non mo-
difica la sua forma e appare tridimensionale da diversi punti di vista.
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Lo scopo della quadratura di palazzo Broquier € coprire con una
sorprendente volta il salone di rappresentanza di una residenza nobi-
liare, esaltando probabilmente la ricchezza economica, ma anche cul-
turale del committente. Questo genere di pittura non era molto diffuso
in Terra di Bari, ma era certamente nota la tecnica per ottenere 'effetto
di ambienti coperti da grandi volte in uso nelle residenze nobiliari e
negli edifici religiosi napoletani, e forse anche fiorentini.
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Restituzioni omografiche di finte cupole:
la cupola di Santa Maria dei Rimedi a Palermo

Francesco Di Paola, Laura Inzerillo, Cettina Santagati

Nel vasto repertorio siciliano delle prospettive solide, un ruolo di spicco
e ricoperto da un esempio unico di realizzazione di finta prospettiva di
cupola sferica su copertura ad arco ribassato, ricavata sull'incrocio del
transetto con la navata centrale nella chiesa di Santa Maria dei Rimedi
a Palermo.

L’unicita di quest’ opera sta nella geometria reale della cupola ribas-
sata. Infatti gli esempi piu diffusi di finte cupole in Sicilia sono realiz-
zati su soffitti piani lignei o in calcestruzzo.

In Appendice 1 si potra consultare il repertorio delle finte cupole
esistenti in Sicilia per la cui stesura ci si e avvalsi degli studi condotti
dall’architetto Giuseppe Ingaglio' nell’ambito della sua tesi di dottora-
to che ha indagato gli esempi di finte cupole in Sicilia e Malta.

Soltanto la restituzione grafica del rilievo, attraverso anche la scrittura
di algoritmi per la costruzione di traformazioni geometriche, ha disvela-
to la sua geometria reale mai rappresentata nell’iconografia storica poi-
ché sovrastata da una struttura lignea ad otto falde.

Il rilievo & stato realizzato attraverso I'uso delle tecniche Image Ba-
sed Modelling (IBM), Structure from Motion (5fM) e contemporaneamen-
te attraverso 'uso di uno scanner laser FARO a differenza di fase.

Il rilievo con laser scanner e stato condotto per disporre di un mo-
dello di cui si aveva l'accuratezza metrica grazie al quale sarebbe stato
possibile verificare l'attendibilita metrica del modello IBM attraverso
un confronto su Cloud Compare. La sovrapposizione dei modelli e il
loro allineamento e stato fatto solo allo scopo di verificare che il profi-
lo geometrico della cupola, generato dal modello IBM, fosse perfetta-
mente coincidente con quello della nuvola dei punti.

! Ingaglio 2009.
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Una volta generata e indagata la geometria della volta, e stata con-
dotta una ricerca sui trattati che potesse fornire delle indicazioni di
massima su come queste finte prospettive si realizzavano, quali fosse-
ro i criteri geometrici e gli accorgimenti costruttivi e dove si individua-
va il punto di osservazione.

La trattatistica analizzata non ha fornito indicazioni precise operative
su casi come il nostro, tuttavia ¢ stata adattata la trattatistica che affronta
il caso della finta prospettiva di una cupola sferica con tamburo e cupola
di chiusura su soffitto piano. Un elemento determinante in questa fase e
stato quello di disporre del punto di osservazione individuato nello spa-
zio interno della navata centrale. Questo punto ¢, infatti, individuato sul
pavimento del corridoio centrale che porta all’altare, attraverso un solco
circolare di circa 10 cm di diametro ricavato sul marmo di rivestimento.

Infine, come corollario alla ricerca condotta, e stato riportato lo studio
geometrico della restituzione di una sfera in prospettiva (in Appendice 2).

Brevi cenni storici sulla chiesa di Santa Maria
dei Rimedi a Palermo

Le articolate vicissitudini legate alla fondazione della chiesa, se as-
sociate alla preziosita della fabbrica e di quanto in essa e custodito,
sono degne di nota e di attenzione, seppur in questo contesto sintetica-
mente riportate. Riesce persino difficile individuare un periodo preci-
so di fondazione, essendo questo caratterizzato dall’alternarsi di eventi
che ne vedono la costruzione e di altri che ne causano la demolizione.

-

Fig. 1. Vista iposcopica della cupola della chiesa di Santa Maria dei Rimedi.
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Fig. 2. Immagine di piazza Indipendenza nel 1908, restituzione grafica del prospetto
principale e immagine attuale della chiesa di Santa Maria dei Rimedi.

Nel 1074 il sovrano Ruggero I fece erigere una cappella dedicata alla
Vergine Maria nel luogo in cui Ella gli era apparsa in visione per sugge-
rire un rimedio che salvasse le truppe colpite da un morbo e duramente
provate da un accanito assedio da parte dei saraceni. Cosi, otto anni
pit tardi, cacciati gli arabi, I'illustre condottiero per ringraziare la Santa
Vergine eresse nel luogo della visione una cappella sul cui frontespizio
venne scolpita la dedica che recita: “A Santa Maria dei Rimedi”. Per
oltre cinque secoli non si ebbero piu tracce di questa cappella anda-
ta distrutta e, soltanto nel 1610, durante la dominazione aragonese, le
fonti storiche riconducono la costruzione del complesso architettonico
del Convento dei Carmelitani Scalzi e della chiesa di Santa Maria dei
Rimedi per volere di don Juan Fernandez Pacheco, proprio nel luogo
in cui un tempo sorgeva la cappella voluta da re Ruggero (Figure 1, 2).

La vita dei Carmelitani nei nuovi edifici pero fu subito alquanto
travagliata. Le autorita militari responsabili del vicino Palazzo Reale
infatti, per motivi di sicurezza, ne chiesero con insistenza l'allontana-
mento. Sensibile alla richiesta fu il vicere don Pedro Giron y Velasco,
duca d’Ossuna (insediatosi nell’aprile del 1611). La notte antecedente
lo sfratto dei religiosi don Pedro sogno la Vergine che gli ordino di
mantenere i monaci in quel luogo. Il messaggio colpi profondamente
il nobile spagnolo che da allora si impegno a sostenere il Convento.

Nel 1860 Garibaldi entrava trionfalmente in Palermo e il nostro conven-
to veniva invaso dalle nuove soldatesche. Nel 1866, con I'Unita d’Italia, un
decreto di soppressione degli Ordini religiosi cacciava gli ultimi monaci.
Quadri, altari, suppellettili, ecc., tutto venne asportato, tutto resto profanato.

Nel 1948, e poco dopo, il cardinale Ernesto Ruffini, coadiuvato anche
dal Presidente della Regione on. Alessi, riusciva a riscattare il tempio dal
Ministero della Difesa consegnandolo alle cure degli antichi proprietari, i
Carmelitani Scalzi (i monaci di Santa Teresa) che proprio allora dal Veneto
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scendevano in Sicilia per interessamento dei Superiori dell’Ordine. I Padri
andarono ricostruendo il tessuto religioso della zona avviando la Madonna
dei Rimedi a diventare un centro spirituale molto stimato e ricercato da tut-
ta Palermo. Divenne quasi un fatto spontaneo percio arrivare a una nuova
fondazione, che fu possibile il 5 agosto 1952. La prima comunita compren-
deva p. Narciso della Santa Famiglia, p. Onorio della Vergine del Carmelo,
p. Pasquale Cuni, p. Onorato Dal Zotto e f. Benigno di San Giuseppe.

Il cardinale Ruffini predilesse sempre questa chiesa. Il 26 febbra-
io 1950 destind ad essa una statua di marmo della Madonna, della
scuola del Gagini (secolo XVI) e la incorono con grande solennita il
16 luglio 1951; il 16 maggio 1953 dichiaro la chiesa “Santuario Maria-
no diocesano”. Presso l'altare di questa Madonna, per suo espresso
desiderio, volle essere sepolto.

La finta cupola di Santa Maria dei Rimedi

La cupola di Santa Maria dei Rimedi rappresenta uno dei casi stu-
dio tra i pill interessanti presenti nel repertorio della trattatistica delle
prospettive solide in Sicilia.

In letteratura si e soliti assistere alla realizzazione di finte cupole
su soffitti piani, lignei o in calcestruzzo; esistono anche innumerevoli
casi di prospettive di balconate e tempietti realizzati attraverso pit-
tura, su superfici semisferiche’. Tuttavia il caso della cupola di Santa
Maria dei Rimedi resta ancora oggi un esemplare unico nel suo ge-
nere. L’interesse che ha suscitato nel gruppo dei ricercatori e che ha
generato nel tempo, via via che la conoscenza disvelava i segreti e i
misteri in essa nascosti, ha dato vita a un concatenarsi di indagini
sempre pil estese e approfondite. La sua peculiarita consiste nel fatto
di essere un’apparente cupola sferica cassettonata realizzata su un
impianto a cupola ribassata.

L’originalita di questo esemplare consiste proprio nel fatto che insiste
su una superficie non piana, caso quest'ultimo che si riscontra raramente
nel patrimonio architettonico non solo nazionale ma anche internazionale.

In questo studio si intende tracciare una metodologia sperimentale di
intervento per la risoluzione di casi di restituzione prospettica di finte cu-
pole realizzate sia su superfici piane che su superfici complesse cupolate.

2 Migliari 1999; Valenti 2015.
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Fasi metodologiche di intervento

Risulta superfluo specificare che se si deve condurre una qualsiasi
indagine geometrica € necessario eseguire un rilievo scientifico e appro-

fondito che consenta un’analisi priva di abbagli e considerazioni fallaci.

Fig. 3. Rilievo in situ: acquisizione mediante laser scanner e vista in realtime della nuvola
di punti acquisita.

Fig. 5. Sezione della nuvola di punti e individuazione del punto di osservazione.
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Fig. 6. Data set realizzato per la ricostruzione della cupola su Agisoft Photoscan.

Il rilievo condotto con il laser scanner FARO Focus3D X330 ha inte-
ressato sia 'oggetto di indagine sia la ripresa del contesto architettoni-
co in modo da evincere tutte le caratteristiche geometrico-morfologico
dimensionali dell'interno della chiesa.

La presenza di una rete di protezione posta ad altezza dei pennacchi
sferici su cui si imposta la cupola ha reso necessaria la predisposizione
di piu riprese al fine di avere una copertura completa dell’oggetto di
studio. Si e di fatto riscontrato che la rete ha costituito un elemento di
disturbo considerevole a causa del rumore ‘mixed points” dovute alla
tangenza del raggio laser rispetto alla rete.

Al fine di facilitare le successive operazioni di allineamento delle
scansioni sono stati utilizzati dei target sferici opportunamente dislocati
all'interno dell'ambiente. Le 7 scansioni realizzate sono state successiva-
mente allineate in un unico sistema di riferimento attraverso il software
Scene (Figure 3, 4).

Successivamente sono stati ricavati elaborati bidimensionali quali
ad esempio la sezione longitudinale (Figura 5) che hanno fornito le
indicazioni dimensionali di base utili ad affrontare la successiva resti-
tuzione prospettica. Contestualmente all’acquisizione laser scanner si e
proceduto a realizzare il data set per l'applicazione delle tecniche SfM.
Esso ¢ composto da 60 fotografie scattate secondo le modalita ampia-
mente discusse in precedenti trattazioni®.

Si e ritenuto opportuno estendere il data set in una direzione, quella della
navata centrale, per garantire 'assenza di deformazioni o buchi nella mesh
dovuti alla grandezza e alla elevata quota dell'imposta rispetto al piano di
realizzazione del data set (altezza uomo a 1,60 m.). (Figura 6). L'elaborazio-
ne e stata condotta utilizzando il software Agisoft Photoscan ottimizzando
opportunamente i parametri per la ricostruzione della superficie voltata.

® Inzerillo, Santagati 2013; Santagati, Inzerillo, Di Paola 2013; Galizia, Inzerillo,
Santagati 2015.
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Il modello realizzato (Figure 7, 8) denuncia la forma geometrica re-
ale della cupola e, attraverso la sua analisi, si puo osservare come al
variare della posizione punto di vista, varia la percezione visiva che
ora € aberrata, ora e eccentrica, ora € proporzionata.

La presenza di una rete metallica orizzontale imposta dalla soprinten-
denza per motivi di sicurezza, non ha creato problemi nell’elaborazione del
modello IBM, al contrario, ha generato molto ‘rumore’ all'elaborazione laser.

La rappresentazione prospettica osservata dal punto di vista indi-
viduato nello spazio (Figura 9) genera una riproduzione fedele di una

cupola semisferica cassettonata con tamburo e cupola di chiusura.

Fig. 7. Immagini estrapolate dal modello su Photoscan Agisoft dalle quali si evincono le
aberrazioni dell'immagine prospettica in funzione del punto di osservazione.

sBRk a0x
TE Werkapate (1 chunks, 60 camarii)
Ol 1 (80 cameran. LOBBS

[ree uim}

Seale Rary Dittace {m}

Fig. 9. Vista del modello dal punto di vista V individuato nello spazio geometrico.
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Verifiche geometriche sulle costruzioni della cupola
“di sotto in su” del trattato di Andrea Pozzo

Al fine di procedere alla restituzione grafica della cupola di Santa
Maria dei Rimedi sono state condotte una serie di verifiche geometri-
che sulle costruzioni delle cupole “di sotto in su’ indicate da Andrea
Pozzo nel suo trattato Perspectiva pictorum et architectorum, parte prima
(1693) e parte seconda (1700), utilizzando il software Cabri Géometre.
Sono state analizzate la figura 90 della parte prima del trattato e la fi-
gura 49 della parte seconda.

Le istruzioni procedurali indicate da Andrea Pozzo sono state ri-
percorse in Cabri Géometre ricostruendo il profilo della cupola teorica
e le sue immagini prospettiche (Figure 10, 11, 12, 13, 14).

Scrive a tal proposito Andrea Pozzo a commento della figura 90:

“Il vostro lavoro dovrete cominciarlo dalla pianta geometrica, nella
quale i due ordini di circoli sono per le colonne; le altre linee sono
per i piedistalli, e per gli aggetti e spigoli delle basi e delle cornici. AB
e la linea del piano, CD e l'orizzontale, AD la perpendicolare. O é il
punto dell’occhio, D quello della distanza: onde questa figura deve
haver sopra I’occhio l'altezza DO. Il punto dell’occhio I'ho messo fuori
dell’Opera, accioche quei che la mirano si stracchino meno, e si scopra
pitt d’architettura e d’artificio; il che non seguirebbe se la veduta fosse nel

Figura go
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Fig. 10. Cupola in prospettiva ‘di sotto in su’ (Andrea Pozzo, Perspectiva pictorum et
architectorum, figura 90 parte prima).
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] Frx

Fig. 11. Elaborazione in Cabri Géomeétre relativa alla stessa figura 90 del trattato
Perspectiva pictorum et architectorum, parte prima (1693). Impianto della prospettiva a
quadro orizzontale: Fnp’, punto di fuga delle rette ortogonali a mr; (V) punto di vista
dell’osservatore ribaltato sul quadro; piano 3 ortogonale a m, definito dalla traccia tf e
dalla fuga fB.

mezzo. Convien dunque che portiate i punti di EF nella parte AG della
linea AD, e il centro I della pianta lo mettiate in H tirando da tutti questi
punti le visuali in O. Dipoi messa che haverete sulla linea AB l'altezza
della cupola, e le divisioni di tutte le parti di esse e della lanterna; da
i punti delle divisioni convien fare le linee al punto di distanza D: e
dove queste segano la visuale AO si alzeranno le perpendicolari, i
cui segamenti con la visuale HO vi daranno i centri per tutti i circoli..
Tra le visuali AG contornerete le colonne con le sue cornici, come
fareste se dalla pianta voi aveste alzato il profilo geometrico. Dapoi
comincerete il disegno della cupola in prospettiva, portando i centri
sulla perpendicolare EO per mezzo delle parallele HI, LN; e con
I'apertura LM farete il circolo NP per la gola diritta del cornicione. Con
lI'apertura SR farete il circolo QR, e cosi degli altri. Come poi con far le
linee dagli angoli della pianta geometrica al punto dell’occhio si trovino
gli spigoli del cornicione, lo mostrano i numeri 1, 2, 3, 4. Le linee pero
di fianco vanno a i centri de’ loro circoli, come si vede in N, 3, 4. Nella
pianta ho tralasciato le mensole per non ingombrarla.”Da qui si vede
che e necessario far la pianta geometrica di tutta la cupola, e non basta
farla d'unna colonna, poiché ciascuna vuol esser digradata da per se.
Havendo poi a disegnare e dipinger I'Opera, non si dovera trasportare
il disegno in grande per via di graticolazione; ma tirar ne” suoi luoghi
le visuali, co” i centri d’ogni circolo. E fermando in ciaschedun centro
una cordicella, con ogni agevolezza potete fare tutte le circonferenze”.
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Scrive il Pozzo a commento della figura quarantesima nona del suo
trattato, parte seconda:

“Se le Architetture rotonde, messe in prospettiva, e vedute in faccia,
sono si difficili a ben farfi, per aver a condurre la mano da punto a
Punto per tirar le linee curve, non possibili a descriversi col compasso;
altrettanto sono facili le architetture rotonde di fotto in st perche i
circoli, ancorche digradati, son sempre perfetti, e fatti col compasso.
Solo vi e difficolta in trovar tanti centri digradati, quanti saranno i
circoli; e tanti saranno i centri, e circoli, quanti i membri dell’architettura:
Particolarmente quando il punto dell’occhio e fuori del mezzo; come
nella: cupola A- D. Qui l'occhio vede in alto la Cupola D. ed i pilastri
in profilo’ P. Ma ogni altezza ha centro nella linea del mezzo M. N. in
1.2. Tirateli adunque al punto O. ogni altezza, ed ogni centro, dove le
visuali segano la linea del taglio B. C. e la distanza delle sezioni servira
per apertura del compasso. Preparate un Circolo A. di diametro uguale

Fig. 12. Figura quarantesima nona - Istruzione per fare le cupole di sotto in su (Andrea
Pozzo, Perspectiva pictorum et architectorum, parte seconda).
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alla linea B C. dividetelo con una linea O-A. E distribuitegli d’attorno la
pianta de’ pilastri P. e tirateli al punto O. tirando poi alla linea O. A. E
i centri, e pilastri che furono tagliati st la pianta BC. Cosi avrete dove
porre le punte del compasso, per far i circoli digradati, che dian termine
alle altezze de’ pilastri. La Cupola H. per aver 1'occhio in mezzo riesce
molto facile, perché una punta del compasso sta sempre ferma nel
mezzo, slargandosi laltra alle sezioni dei pilastri”.

"

Fig. 13. Elaborazione in Cabri Géometre relativa alla figura quarantesima nona del
trattato di Andrea Pozzo (parte seconda) con simulazione della costruzione della finta
cupola al variare della posizione dell’osservatore.
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Scrive il Pozzo a commento della figura cinquantesima del suo trattato,
parte seconda:

“La passata figura fu fatta per dichiarar maggiormente questa; perche
essendo composta di Architettura, sarebbe riuscita difficile a spiegarsi
ed intendersi. Pero provate a farla, e cosi forfe I'intenderete - meglio
colla prattica, che colla speculativa. Fatto un circolo, distribuitogli at-
torno la pianta di pit colonne, con quegli intervalli, che richiede una
buon’architettura; mettendogli ancora d’intorno gli aggetti de” piede-
stalli, e cornicioni, gli angoli de’ quali, portati al punto O, vi daran-
no la lor digradazione. Refta adunque per haver le altezze de’circoli
in profpettiva portar le altezze Geometriche de’piedeflalli, e cornicioni,
con i centri proprii d’ogni membro, al punto della lontananza, che qui
e fuori della carta: fe ben io non ho pit portato tutti i membri, ad evitar
la confusione , lasciando a voi il riportargli st la linea del taglio B C. Le
sezioni della suddetta linea dinotaranno le aperture del Compasso, una
punta del quale potrete sul centro, I'altra nel fuo corrifpondente, e con
trasportarle poi st la linea del mezzo O. P. otterrete I'intento”. Qui do-
vere ancora ricordarvi di cio, che vi avvifai per voftra maggior facilita,
alle figure 9. 10. 11. onde non accade ripeterlo: ma applicate la riga al
punto dell’occhio fuori della carta , ed a gli angoli degli aggetti, e dove
fega, trasportarete quella misura”.

Fig. 14. Figura cinquantesima - Cupola in piccolo di sotto in su (Andrea Pozzo, Perspectiva
pictorum et architectorum, parte seconda).



Restituzioni omografiche di finte cupole 175

Restituzione grafica e analisi geometrica

Per la ricostruzione della cupola virtuale della chiesa di Santa
Maria dei Rimedi e stato necessario ricostruire sul quadro orizzontale
I'immagine prospettica della stessa: avendo acquisito in ambiente
Rhinoceros la mesh di rilievo della cupola oggetto di studio.

Inizialmente sie proceduto a considerare alcuni elementinotevoli—gli
spigoli dei costoloni e il profilo dell’occhio della lanterna — appartenenti
tutti alla stessa superficie di riferimento. Nella vista tridimensionale,
una volta ipotizzata verosimilmente la posizione di V (punto di
vista dell’osservatore, posto a un‘altezza di 1,5 m dal pavimento e
materializzato con un disco di marmo nella navata centrale della chiesa),
si & scelto un quadro orizzontale di riferimento n. Quest'ultimo si e
fatto coincidere convenientemente con il piano d’imposta della cupola
ribassata, in quanto, osservando dalla posizione V, tutti i punti delle tre
cupole — virtuale, reale e la sua immagine prospettica — appartenenti al
piano suddetto sono andati a sovrapporsi (Figura 15).

Fig. 15. Tracciamento delle curve gobbe sulla superficie della calotta ribassata, chiesa di
Santa Maria dei Rimedi.
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Proiettare da V su un quadro , una superficie o, gobba e aperta nel
caso in esame, significa considerare l'intersezione o’ fra il quadro m e
I'infinita dei raggi proiettanti i vertici, gli spigoli, le linee superficiali
particolari e il contorno apparente da V.

Attraversoil controllo di alcuni parametri di controllo, si e proiettato
da V sul quadro un numero finito di punti appartenenti alle curve
gobbe della cupola ribassata, in modo cosi da ottenere 1'immagine
prospettica della cupola virtuale.

In particolare, la proiezione del profilo d’imposta del lanternino,
in origine una curva gobba, ha permesso di determinarne la sua
immagine prospettica, ovverosia un cerchio, del quale e stato possibile
trovare il centro: proiettando da Vil punto cosi ottenuto sull’asse della
cupola e stato possibile ipotizzarne la quota (Figura 16).

P

\%

Fig. 16. Vista tridimensionale dello schema geometrico di proiezione da V sul quadro
n dell'impianto architettonico della calotta ribassata, chiesa di Santa Maria dei Rimedi.
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Fig 17. Rappresentazione grafica dell’algoritmo che itera il procedimento si proiezione
dal centro V' sul quadro & degli elementi architettonici costituenti la calotta ribassata.

Tramite I'impiego di Grasshopper, plug-in di modellazione algoritmica
per Rhinoceros, ¢ stato possibile definire un algoritmo che iterasse il
procedimento proiettivo* (Figura 17).

Determinata l'immagine prospettica sul quadro m delle entita
vettoriali tracciate direttamente sulla calotta ribassata, si ¢ definito
I'impianto della prospettiva a quadro orizzontale. V non appartiene a
7, né vi si proietta; nella fase di ricostruzione spaziale, V si colloca sulla
normale a m, da Fnr', a distanza Fn'-V* = A. Si determina sul quadro
Fnw’, punto di fuga delle rette ortogonali a &, posto alla distanza A dal
centro di proiezione (Figura 18).

Nel campo dell'immagine si ritrovano: al vero, tutti e solo i punti
appartenenti a m (nel caso in esame la circonferenza di imposta
della cupola ribassata, gli estremi degli spigoli dei costoloni, etc.); in
proiezione reale, tutti i punti non appartenenti a w, e proiettati da V
su m (nel caso in esame i punti che descrivono gli spigoli dei costoloni,
il profilo dell’occhio della lanterna, etc.); in proiezione virtuale,
tutto cio che dalla propria posizione reale nello spazio, operando
geometricamente, serve riportare su m (come Fnn'-V* i profili dei
costoloni ribaltati, etc.), previo ribaltamento di un piano fra gl'infiniti
a cui ciascuno di essi puo appartenere.

Al fine di verificare la natura geometrica del profilo dei costoloni
della cupola immaginaria, si € proceduto al ribaltamento di uno dei
suoi 16 spigoli. Individuato il piano f§ (univocamente definito tramite
la retta traccia tf e la retta fuga f'f) disposto a giacitura ortogonale
rispetto al quadro e contenente 1'asse della cupola e lo spigolo scelto #;
si e proceduto al ribaltamento dello stesso sul quadro.

4 Di Paola, Pedone 2014.
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La costruzione grafica di ribaltamento del piano § attorno alla
cerniera tf} istaura una trasformazione piana omologica che mette in
corrispondenza tra loro elementi geometrici.

In questo caso, I'omologia piana resta definita dal centro d’omologia
(VPB), dall’asse d’omologia tp e da una coppia di rette omologhe, #’, (r) o
di punti omologhi, K’, (K).

La definizione di un altro algoritmo scritto su Grasshopper ha
permesso di iterare il procedimento omologico per un numero di punti

V = punto di osservazione posto alla distanza A dal quadro mt,
nonché, centro di omologia a ribaltamento del piano B avvenuto;
P = centro della circonf. di imposta della lanterna immaginaria;
C = centro della circonf. £ di imposta della cupola appartenente al quadro 7;
2 = profilo di un arco di cupola di estremi A-B;
B = piano ortogonale al quadro m contenente Iasse della cupola (C-P)
il profilo scelto n.

VE={VH)

Fig. 18. Prospettiva a quadro orizzontale, costruzione geometrica del ribaltamento del
piano B sul quadro m e determinazione della vera forma del profilo del costolone della

cupola immaginaria.
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Fig. 19. Rappresentazione grafica dell’algoritmo che itera il procedimento omologico di
centro (VP), asse d'omologia tf} e coppia di rette omologhe, 7/, (7).

appartenenti al profilo dell’arco proiettato, restituendone la forma
immaginaria ribaltata (Figura 19)°.

Il ragionamento adottato ha permesso di ricostruire nello spazio il
modello della cupolaimmaginaria cherestituisce dal punto di osservazione
V'la composizione geometrico-compositiva della calotta ribassata.

La lettura del profilo geometrico (colorato di verde in figura)
denuncia un andamento dell’arco poco pronunciato che, a confronto, si
discosta dagli esempi pubblicati nella trattatistica e nella manualistica
d’epoca rinascimentale e barocca.

Pertanto si e ritenuto indispensabile, ai fini della lettura dell’architettura
illusoria, approfondire l'analisi geometrico-costruttiva della finta cupola.
Dal momento che la documentazione storica, che racconta informazioni
sulle vicende costruttive della chiesa e sui criteri progettuali e realizzativi
adottati, € non esauriente e lacunosa, la consultazione dei manuali e dei
trattati e risultata un validissimo strumento di supporto per lo studio
dell’opera architettonica.

L’indagine e, dunque, proseguita approfondendoil metodo geometrico-
proporzionale che codifica il dimensionamento delle cupole nel periodo di
fine Seicento.

Trai testi fondamentali dell’epoca e di interesse per lo studio in esame
il trattato Templum Vaticanum et ipsius origo, pubblicato a Roma nel 1694
da Carlo Fontana e il piti tardo (1760) Istruzioni Elementari per I'indirizzo
dei giovani allo studio dell’architettura di Vittone®. Il Fontana propone
un attento confronto tra le dimensioni di alcune cupole rinascimentali

5 Di Paola, Pedone 2014.
¢ Fontana 1694; Vittone 1760.
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Fig. 20. Schema compositivo dell'impianto di una cupola secondo La “regola per le
Cupole Semplici” di Carlo Fontana (1694).

romane e quelle suggerite dai maggiori trattatisti di architettura che lo
hanno preceduto (Vitruvio, Palladio, Alberti e Serlio).

La “regola per le Cupole Semplici’” descritta nel trattato e utile per i
costruttori del tempo per reperire informazioni tecniche applicabili sia
alla costruzione che alla verifica della stabilita delle cupole’.

Lo schema compositivo dell'impianto della cupola da realizzare
doveva rispondere a indicazioni precise, spesso soggettive ed
empiriche) che regolavano l'intero progetto della volta. Ad esempio per
citare alcune di queste indicazioni, ritorna utile all'indagine sapere che
la dodicesima parte del diametro interno della cupola equivaleva alla
porzione rettilinea della calotta, mentre la meta dello stesso diametro
segnava l'altezza della lanterna ad esclusione della palla e della croce.

In figura 20 si riporta uno schema geometrico di dimensionamento
che sintetizza graficamente le regole per le cupole semplici di Carlo
Fontana che, sulla base di alcuni parametri di progetto, suggerisce quale
possa essere l'assetto costruttivo in alzato dell’impianto di una cupola.

Secondo la codificazione di Carlo Fontana, la circonferenza k
determina I'ampiezza del vano della lanterna con raggio pari a 1/6 del
raggio interno della cupola; la circonferenza p determina l'altezza della

7 Marconi 1997.
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V

Fig. 21. Vista tridimensionale dello schema geometrico di proiezione da V sul quadro =
dell'impianto architettonico della cupola dimensionata secondo le indicazioni di Carlo
Fontana.

Fig. 22. Vista prospettica dal punto di osservazione V; confronto delle due proiezioni
prospettiche sul quadro .
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lanterna fino alla posa della palla, che ha per diametro il raggio del
tamburo; il triangolo ABC regola l'intera costruzione geometrica.

Una volta determinato il profilo in alzato della calotta cupolata
secondo le indicazioni del trattato di Fontana, si & costruito I'impianto
strutturale tridimensionale della cupola con stessa ripartizione dei
costoloni che ritroviamo nella chiesa di Santa Maria dei Rimedi.

L’applicazione degli algoritmi di cui sopra ha permesso di
ricostruire sul quadro orizzontale I'immagine prospettica della cupola
suggerita da Fontana con V centro di proiezione e & piano d’imposta e
quadro prospettico (Figura 20).

A conclusione del processo, € possibile confrontare le due proiezioni
prospettiche sul quadro m: in colore arancione, I'impianto di Santa
Maria dei Rimedji; in colore blu, quello proposto dalla trattatistica.

Da come si evince dalla Figura 22, i maggiori discostamenti si
riscontrano nella fascia intermedia della raffigurazione prospettica
delle due finte calotte.
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Appendice 1. Repertorio delle finte cupole in Sicilia

o

Sciacca (AG)
Chiesa San Giovanni Batt

Agrigento

&
| ——at
Palermo
San Giorgio in Kemonia
Villa Oneto di Sperlinga
Sant’Andrea degli Aromatari
Santa Ninfa dei Crociferi
Santa Maria degli Angeli
Santa Marla dei Rimedi

Mineo (CT)
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anta Maria Maggiore

Chiesa San Gerlando

Chiesa Santo Spirito
Chiesa San Lorenzo

Chiesa Beata
Vergine Annunziata

Avola (SR)

Ragusa Ibla
Chiesa San Giacomo

[

Fig. 23. Localizzazione delle finte cupole esistenti in Sicilia.

Chiesa San Nicolo® di Bari

Finta Cupola su supporio piano visione centrale San Gerlando (cattedrale) Agngenio Michela Blasco Ws::‘s o
Finta Cupola su suppotio piano wisione decentrata Chiesa Santo Spirto Agrigento | Giacomo Di Stefano 171
Finta cupola su calotia visione San Catagirone (CT) Ignoto 1720
Finta Cupola 5u supporto pian |  vislane PE Mo e | ©n ignoto 1724
Finta Cupola su supporio piano visiong decentrata chigsa San Gacomo Ragusa Ibéa (RG) | Simone Ventura 1736
Finta Cupola su supporio piano visione decentrata San Nicolo' di Bari HAvola (SR) Ignoto prima metd XV sec
Finta Cupola Su Suppono pianc vissang centrale San Loranzo Agngento Michele Narbane 1760
Finta Cupola trompe Fosil visione decenirata San Marco k Vargini Enna lgnate KV sec
Finta cupola su calotta wisione centrale San Giorgio in Kemomia Palerma Benedetio Cotardi 1769
Finta cupols su calotia visione centrale Villa Oneto dh Sperlinga Palermo ]E“m?: m * 1769
Finta Cupola su supporto piano wisione decentrata | SanfAndrea degl Aromatan Falormo Ignoto XVIIl sec
Finta Cupola su suppodio piano wsiona decenrats Santa Maria Assunta Tusa (ME) lgnoto EVIIN sac
Finta Cupola su Supporio planc visiong decentrata Santa Ninta ded Crocifen Palermo Gaetano Riok prama metd XIX sec
Finta cupola su calotta vissone centrale San Giovanni Baftista Sciacca (AG) Ignoto prima metd XIX sac
Finta cupola su calotta wisione decantrata Santa Mana dei Rimadi Palerma Ignato seconda meta X1X sec
Finte Lantorming wsiong decenrata Santa Mana Maggiore Minea (CT) Ignoto XIX sec
Finto Lantemino wislona decentrata San Pancrazio Canicath (CL) Ignate XK sec
Finta Cupola su suppario piano visione decentrata Beata vergine Annunziata Naro (AG) Fausting Tiranno 1959

Tabella 1. Elenco cronologico delle finte cupole esistenti in Sicilia. Il repertorio e stato
costruito consultando la Tesi di dottorato dell’architetto Giuseppe Ingaglio (2009) che ha
indagato gli esempi di finte cupole in Sicilia e Malta.
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Appendice 2. Trattazione geometrico-teorica
della restituzione di una sfera

Cisi propone di trattare la restituzione di un volume non poliedrico,
un volume quadrico, a punti ellittici, una sfera, data in prospettiva,
ricordando che il contorno apparente di tale prospettiva non e legata
ad una prefissata giacitura.

Si ritiene indispensabile richiamare il processo risolutorio della
prospettiva (Figura 24) della sfera, essendone dati: il centro 0, anche
senza alcun riferimento, in campo o fuori, il punto Fan’ in campo, la
distanza Fnm'-(V), ribaltata su m in direzione generica e di valore tale
che preveda anche estensioni fuori campo, nonché il raggio, anch’esso
libero, tale che la sfera possa, o non, inglobare V.

%quat)

1
Faserid" o™

\
)

(Viid) + Vrid*

2

Fig. 24 Ricostruzione spaziale del sistema di riferimento‘per la restituzione prospettica
della sfera.

Cio delinea la complessita di una trattazione difficilmente esaustiva,
una trattazione che, senza arroganza e senza offesa, ¢ profondamente
distintadalle correntiipotesielementaridigeometriaacerbae puerilmente
insufficiente della prospettiva della sfera, di facile abbordaggio dai piti,
sempreché proposta e riportata nei testi vecchi e nuovi.



Restituzioni omografiche di finte cupole 185

Siponeil centro 0 della sfera su m; considero la sezione equatoriale con
giacitura orizzontale e ortogonale a m; il segmento 1eg-0-2¢q ¢ il diametro
orizzontale frontale della sfera, nonché dell’equatore e appartiene a m; il
raggio della sfera 0-1eg € minore della eccentricita 0-Fna'.

L’equatore, ribaltato su m, € la circonferenza (equatore) e di essa si
considera il diametro (3eq)-0-(4eq) ortogonale a 7; in prospettiva la retta
del predetto diametro & la Fnr'-0.

Unendo gli estremi (3eq) e (4eq) con (V), sulla Fur'-0 si ottiene
3eq-0-4eq; (3eq)-0-(4eq) e l'unico diametro della circonferenza ancora
diametro nell’ellisse; infatti, le tangenti in (3eq) e (4eq) parallele a 1eq-0-
2eq, e quindi a m, in prospettiva risultano ancora parallele a ; invece,
tutti gli altri diametri diventano corde.

Si chiarisce come si unisce (3eq) e (4eq) con (V), fuori campo, a
distanza da Fnn’ sulla Fnn'-(Vrid) pari a quattro volte Fna'-(Vrid); sia
5-Fna’ un quarto di (4eq)- Fnx'; si trasla il 5-(Vrid) portando il 5 sul
(4eq); sulla Fnn’-0 si ottiene 4eq; sia 6-Fnw’ un quarto di (3eq)- Fnat'; si
trasla il 6-(Vrid) portando il 6 sul (3eq); sulla Fnr'-0 si ottiene 3eq.

Il diametro 1eq-0-2eq della circonferenza equatoriale e unito alla sua
prospettiva, manell’ellisse, prospettiva della circonferenza, il centro O non
e il centro del diametro 3eg-0-4eq, ovvero il centro dell’ellisse equatoriale;
in questa e diventato corda coniugata del diametro 3eg-0-4eq.

Si sceglie un valore della distanza Fnst'-V; non ci deve preoccupare
se il ribaltamento su w non risulta tutto in campo; si & ritenuto accettabile
una sua dimensione tanto grande che ne risulti in campo il ribaltamento
del suo quarto, nelle tre posizioni utili alle costruzioni che seguono.

La Fnn'-F45°rid’ e sulla fuga del piano orizzontale equatoriale o; la
Fnw’-(Vrid) e il quarto della distanza in campo dopo il ribaltamento di
o su m e si relaziona alla circonferenza equatoriale ribaltata (equat) di
centro 0 e raggio reale 0-1eg.

La Fnr'-Vrid* e il quarto della distanza in campo dopo il
ribaltamento del piano proiettante f=V- Fnn’-0 e sirelaziona alla sezione
circolare massima ortogonale a m, che si ribalta in vera grandezza
sovrapponendosi a quella (equat) gia considerata. Disponendo del
diametro orizzontale 1eg-0-2eq e della corda 3eq-0-4eq ad esso coniugata,
per omologia affine obliqua di asse 3eg-0-4eg, ricavo l'ellisse “equat’™.

Si procede alla costruzione del contorno apparente c.a.” della
prospettiva della sfera, ovvero alla prospettiva della circonferenza di
contorno apparente della sfera rispetto a V; si tratta di una circonferenza
minore e non massima.
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Nello spazio essa ¢ ortogonale alla V-0 ed ¢ la sezione comune alla
sfera e al cono di vertice V tangente alla sfera; ¢ anche la separatrice
della superficie sferica esposta a V, che ¢ sempre minore della meta,
poiché V ¢ al finito.

Ribaltando su m il piano p= V- Fnn'-0, per rotazione intorno alla
traccia-fuga Fnn'-0, si conduce da V*, fuori campo, le tangenti alla sezione
circolare di centro 0 e raggio 0-1leg, utilizzando Vrid*; si individua sulla
Fn’-0 due punti, prospettive del punto pit1 basso e del piu alto del c.a.,
visto da V sulla sfera, estremi di una corda ortogonale a V-0.

Sul piano del c.a., ortogonale al piano V-Fnn'-0, risulta che le tangenti
alla circonferenza del c.a. nei predetti estremi sono parallele fra loro ed a
7w e tali restano in prospettiva; ne deriva che la prospettiva della predetta
cordaeundiametro; le tangenti sono ortogonali alla suddetta prospettiva;
si tratta, percio di un asse; anzi, si verifica che e asse maggiore.

Per ottenerlo, si deve condurre da V* le tangenti alla circonferenza
ribaltata fino alla Fnn’-0; ma V* e fuori campo; posso considerare 0-8,
8-9, la circonferenza di raggio ridotto, la tangente dal 9, ricavo il punto
di tangenza 10, la 0-10-11 e la 11-12 ortogonale a 0-9; unisco 11 e 12 con
V* e individuo i punti 13 e 14, estremi dell’asse.

Posso semplificare: considero la 15-15, polare della circonferenza
da Fnnt' e il 16, suo medio; I’ortogonale per il 16 alla 0-V* ricava 11 e 12;
congiungo con V* e ottengo l'asse maggiore in 13-14.

I punti 15, 15, sono punti del c.a., estremi della corda comune a ,
coniugata all’asse 13-14; il medio di 13-14 e il centro dell’ellisse c.a.’;
per costruirla, si usa I'omologia affine ortogonale di asse 13-14; sulla
circonferenza omologa avente per diametro il 13-14 si ricavano gli
omologhi dei punti 15, e si determina l'asse minore e si ottiene la c.a.”.

La sezione sul quadro nella realta ¢ il meridiano frontale “merid
front”, in prospettiva e una circonferenza unita alla sezione reale;
posso intenderla come traccia della sfera su m; il suo centro e il punto 0,
distinto dal centro della c.a.’.

L’immagine della prospettiva dellasferavacompletata considerando
la prospettiva di un numero congruo di sezioni circolari reali, massime
o minori, parallele all'equatore, ad un meridiano e ad una sezione
massima di giacitura generica; aggiungerle serve a visualizzare meglio
il volume rappresentato.

Quelle che contengono l'asse polare (3eq)-0-(4eq) sono meridiani; le
corrispondenti ellissi prospettive possono avere con lellisse del c.a.
due punti di contatto o uno doppio o nessuno.
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Nel caso di due punti, l'ellisse prospettiva del meridiano risulta
parzialmente in vista; nel caso del punto doppio di contatto o di nessun
punto di contatto, I'ellisse prospettiva del meridiano risulta o tutta in
vista o tutta nascosta.

I poli, nel caso in esame, non sono esposti; in funzione della
giacitura dell’equatore e quindi della direzione dell’asse polare, uno
dei poli puo risultare in vista; il contorno apparente sulla sfera € una
sezione circolare minore, funzione della grandezza della sfera e della
distanza fra sfera e centro V.

Il meridiano ortogonale a m ha sull’equatore il diametro 3eg-0-
4eq; relazionandolo con l'asse polare (3eq)-0-(4eq), corda coniugata al
predetto diametro; si ottiene la relativa ellisse “merid ort” per omologia.

Le diverse posizioni di Fnn’ rispetto al centro 0 e di V, nonché i
diversi valori della distanza V- rispetto al diametro ed alla superficie
della sfera, le sue possibili relazioni fra retta limite, piano limite,
sezioni sulla sfera e circonferenza del c.a. costituiscono motivo di
irrinunciabili approfondimenti.

Il vastissimo terreno di indagini e una riserva di attivita
gratificante, che si puo rinviare a future occasioni, dopo la trattazione
della restituzione della sfera, per esempio, quando se ne conosca la
prospettiva “c.a.” del contorno apparente (Figura 25), la sezione
equatoriale “equat” e, quindi, la direzione dell’asse polare, ad essa
ortogonale, nonché, il valore del raggio; devo individuare Fnwx'.

La “ca’” puo risultare reale o immaginaria, apparire come
circonferenza o ellisse, intera o frazionata, ovvero, come arco di parabola
odiiperbole, disponibile in campo o virtualmente recuperabile attraverso
elementi validamente sostitutivi, con sufficienti interconnessioni
inequivocabili e affidabili.

Nel caso in esame si prova che si tratta di una ellisse; se ne ricava
il centro usando due coppie di corde parallele; si individua il centro 1
come intersezione delle congiungenti i punti medi delle corde parallele.

Scelti due diametri coniugati, si ricava l'asse maggiore 2-1-3, sulla
cui retta si ha da individuare sia Fnnt’ che 5-6, prospettiva del diametro
equatoriale ortogonale a .

Il centro 1 della prospettiva ceq’ non ¢ la prospettiva del centro 4 della
ceq; esso & pure il centro della sfera; senza pregiudizio per la restituzione,
puo essere scelto su m; il 4 € il centro di tutte le sezioni massime della sfera.

Se ne ricava la posizione lungo la 2-1-3, in modo che la relativa
circonferenza di diametro assegnato 5-4-6, abbia con il c.a.” due punti di
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Fig. 25 Restituzione prospettica della sfera: il meridiano frontale appartiene a p e il piano
equatoriale e ortogonale a p ed ¢ orizzontale.

contatto 7-8; 1a 7-8 € polare ed Fnr’ & polo, nella polarita stabilita rispetto
alla circonferenza; le tangenti in 7, 8, trovano sulla 2-3 il punto Fnx'.

Sull’ortogonale alla 2-Fna’, condotta per Fnnt’ si ottiene, fuori campo,
(V) per intersezione con la tangente alla circonferenza condotta per il 2;
si sceglie il sistema ridotto a un quinto con 2-10= (2- Fnx’):5; ricavo 11,
Vrid*, (Vrid), FA5°rid’.

La circonferenza di centro 4 rappresenta anche il meridiano frontale
in vera grandezza, appartenendo a m; il suo diametro verticale ¢ asse
polare; i poli non risultano in vista.

A questo punto si puo0 restituire, oppure disegnare in prospettiva,
I'equatore, il meridiano ortogonale a =, qualsiasi meridiano, qualsiasi
sezione minore, parallela all'equatore o al meridiano; in particolare, i
reticolo dei meridiani e paralleli.

Le sezioni parallele a & restano circolari e consentono di ricavare per
inviluppo il c.a.’; si ritiene che la determinazione diretta, aprioristica,
precisa, indichi una via risolutiva innovativa ed esplicativa,
specialmente per le posizioni particolari.
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Il contorno apparente della sfera, in prospettiva, puo risultare
circolare se Fnn' e sovrapposto al centro 4 della sfera; puo risultare
un’ellisse, o un arco di parabola o di iperbole, secondo che la
circonferenza del contorno apparente della sfera vista da V intersechi il
piano limite secondo una coppia di punti reali, reali e uniti, immaginari.

Infine, se la distanza di V' dal centro della sfera e inferiore al raggio,
la sfera e vista dall’interno e la c.a.” risulta immaginaria; la prospettiva
si materializza percettivamente secondo i reticoli della sua superficie,
parzialmente e non globalmente.

La restituzione prospettica della sfera puo riferirsi, per semplificare,
comesiehoritenuto difare, alla particolare appartenenza del meridiano
frontale su m, con il piano equatoriale ortogonale a & e orizzontale.

Ricavata la posizione di Fnn’ e di Vrid*, si puo stabilire il
collegamento rigido ad altro riferimento; per esempio, considerare
giacitura e direzione diversa per l'equatore e l'asse polare, nonché
libero sistema di coordinate e di scala grafica.

Questo permette di giovare del processo di restituzione di
epidermide sferica di comodo e successivamente proseguire nel
sistema di riferimento ambientale proprio dello spazio prospettico
volumetrico specifico di data immagine prospettica.

L’indagine approfondita su cio che si € appena accennato
richiederebbe un impegno ben superiore; la geometria del disegno e
illimitata; qui ci si ferma; non si e finito; la geometria del disegno e
illimitata; ci si riserva di perseverare in questa ricerca appassionata,
conscia di un futuro lavoro molto gratificante per gli studiosi.
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Il sepolcro di Jacopo Carafa a Caulonia.
Un esempio di prospettiva solida nella
Calabria del XVI secolo

Antonio Lio, Antonio Agostino Zappani

A quasi trent’anni dalla morte di Jacopo Carafal, il figlio Vincenzo?
commissiona e fa realizzare un sepolcro monumentale da collocare
nella chiesa matrice di Caulonia, l'antica Castelvetere, per onorare la
memoria del genitore e ‘magnificare’ la casata (Figura 1).

Sulla scorta degli studi attuali, gli storici attribuiscono la tomba ad Anto-
nello Gagini®, datandola al secondo decennio del Cinquecento in base all’a-
nalisi stilistica del monumento, alla comparazione con le altre opere dello
stesso Gagini* e alla luce delle vicende costruttive della chiesa matrice’.

Partendo da quest'ultimo punto e ripercorrendo gli scritti sull’argo-
mento, la chiesa matrice di Caulonia, sub titulo di santa Maria Assunta
detta ‘la Cattolica’, viene riedificata nel periodo compreso tra il 1513 e

1 Jacopo Carafa della Spina (11489), patrizio napoletano e capostipite dei Carafa
di Roccella, si distingue come fedele comandante di Ferrante I d”Aragona nella
guerra contro Giovanni d’Angio e i baroni calabresi ribelli guidati da Antonio
Centelles. Nel 1479 Jacopo, che aveva gia acquistato il feudo di Gioia Tauro,
riceve l'investitura di signore di Castelvetere, Roccella e Savato (o Favaco). Su
Jacopo Carafa, cfr. Aldimari 1691, pp. 47-48; sulle vicende dello stato feudale dei
Carafa, cfr. Naymo 2004.

2 Vincenzo I (11526), I conte di Grotteria dal 1489, signore di Castelvetere, Roccella e
Siderno dal 1496, patrizio napoletano.

3 Per lattribuzione dell’opera ad Antonello Gagini e alla sua bottega propendono
Roberto Pane, Luigi Hyerace, Francesco Negri Arnoldi e Francesco Caglioti.

¢ Cfr. Caglioti 2002, pp. 977-1042; Caglioti, Hyerace 2009, pp. 337-385.

* Un atto del notaio Giacomo Carissimo di Messina (5 agosto 1514), trascritto
dall’originale andato perduto nel 1943, riporta il pagamento di sessantacinque
ducati a Giovanni di Blasco — cognato di Antonello Gagini — per conto di Vincenzo I
Carafa, a pagamento della seconda rata della cappella marmorea commissionatagli
(per un’interpretazione puntuale di quanto trascritto si veda: Caglioti, Hyerace 2009,
pp- 342-346 e 372).



192 PROSPETTIVE ARCHITETTONICHE

Fig. 1. Il monumento funerario di Jacopo Carafa visto dalla navata.

il 1519¢, quindi posta sotto il giuspatronato dei Carafa. A tal proposito,
p. Giovanni Fiore da Cropani scrive:

“il quale avendola ritrovata quasi distrutta; D. Vicenzo suo Figliolo la
rifabrico in pitt magnifica forma, e grandezza, a sue spese, da’ fonda-
menta, dotandola di ricchissime rendite; fabricandovi anche al lato un
sontuoso Campanile, con grosse, e mezzane Campane, e Palaggio, per
l'abitazione de’ Rettori, e I'eresse per jus Patronato della sua Casa Cara-
fa, I'anno di Cristo 1517, come per Breve di papa Clem. VII"7.

¢ Cfr. Naymo 2004, p. XL.
7 Fiore 1691, p. 179.
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Una descrizione anonima di Castelvetere, rinvenuta tra le carte dell’a-
gostiniano Angelo Rocca e databile alla fine del Cinquecento (1548 circa),
e fonte di preziose notizie relative alla matrice; infatti, lo sconosciuto per-
sonaggio dopo aver specificato il giuspatronato del marchese sulla chiesa
e il privilegio sull'altare maggiore, riporta che “ci & uno altare maggiore
con una figura di pitt immagine di marmoro fino e oro, una delle pit1 bel-
le del Regno”® e pit1 avanti la presenza di un sepolcro: “vi € uno sepulcro
di marmoro e oro dove si sepeliscino li signori d’essa terra”’.

Sempre Fiore da notizia di altri lavori che interessano la chiesa nel 1627
senza pero specificarne I'entita e la natura (“fu ingrandita, ed arricchita di
suppellettile, dall'Illustriss. Sig. D. Carlo Carafa Vesc. di Aversa”)™.

Il sepolcro nella sua configurazione attuale, secondo Francesco
Caglioti e Luigi Hyerace, ¢ il risultato del ‘restauro” del 1637, voluto
da Girolamo II Carafa''. L’intervento sul sepolcro promosso dal qua-
drisnipote di Jacopo I si concretizza con lo smontaggio/rimontaggio,
ovvero la riorganizzazione e sovrapposizione di due monumenti dap-
principio separati, ma probabilmente in stretta relazione e interdipen-
denti'* il sepolcro originario di Jacopo Carafa e un sedile funerario®.

8 Caglioti, Hyerace 2009, p. 374. In questa parte della descrizione gli autori ravvisano
il sepolcro originario di Jacopo Carafa voluto dal figlio Vincenzo I e ne deducono
che la tomba si trovava nel cappellone, ma senza il basamento costituito dal
sedile funerario, aggiunto solo successivamente da Girolamo II nel 1637. Per cui
quest’ultimo non sposta la tomba all’interno della chiesa, ma si limita ad alzarla
aggiungendo il sedile.

®  Ibid. In questa frase, gli autori riconoscono il sedile funerario. Inoltre 'anonimo da
conto della presenza del tabernacolo eucaristico ascrivibile a una bottega messinese
e datato approssimativamente tra il 1520 e il 1530 (“ci e la santissima Cappella del
Corpo di Nostro Signore Jesu Christo, et sopra l'altare una figura di marmoro fino e
oro, gradigliata di ferro lavorato”). Nel tabernacolo in questione, tuttora conservato
nella matrice, la profondita dell’architetture e simulata usando la prospettiva centrale.

10 Fiore 1691, p. 180.

1 Girolamo II (1582 o 1583-1652), II principe di Roccella, principe del S.R.I., IV
marchese di Castelvetere, V conte di Grotteria, conte Palatino, conte di Condojanni,
barone di Bianco, Carreri e Pentina dal 1629 e patrizio napoletano.

2 Francesco Caglioti ipotizza che i Carafa abbiano riproposto nella matrice di
Caulonia lo schema di cappella gentilizia con altare sepolcro e sedile, riscontrabile
nelle cappelle napoletane dei nobili aragonesi (Caglioti, Hyerace 2009).

¥ Sull'attribuzione, sulla datazione e sulla riconfigurazione del sepolcro si veda:
Caglioti, Hyerace 2009, pp. 337-385. Le ipotesi esposte dai due autori sono soltanto
in parte accettate da Tommaso Manfredi (in bibliografia), che considera autonomo
il gruppo formato dal sarcofago e dalle tre figure in altorilievo (Madonna con
Bambino, san Pietro e sant’Andrea), rispetto al sistema lesene-trabeazione, lunetta
con I’ Annunciazione e bassorilievo del Vir dolorum con i due angeli. Propone, inoltre,
di datare il primo gruppo a dopo il 1496 (probabile opera di una bottega napoletana)
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Fig. 2. L'interno della chiesa matrice di Caulonia e il sepolcro visto dalla navata.

Pertanto, con l'intervento del 1637 viene rialzata la primigenia tomba
di Jacopo - sfruttando il sedile funerario come basamento — sia per mi-
gliorare la visibilita della stessa a quanti la osservavano dall’aula e per
creare un apparato scenografico, che per assegnare alla tomba del ca-
postipite Jacopo una posizione privilegiata all'interno dell’invaso chie-
sastico e, quindi, distinguersi dalle altre cappelle gentilizie (Figura 2).

Inoltre, un’ulteriore ipotesi, avanzata dai due succitati autori sullo
stemma marmoreo dei Carafa'* — oggi collocato sopra il sepolcro — vede
in esso un terzo elemento, paragonabile, per qualita stilistica e abili-
ta nell’esecuzione, ai marmi del sepolcro primigenio; oltretutto, tale
stemma, anche se non era inizialmente posto nella posizione attuale,

eil secondo tra il 1513 e il 1526 (opera di Antonello Gagini). Secondo Maria Carmela
Monteleone (in bibliografia), il sedile risale al 1637 ed e stato realizzato ex novo da
scalpellini locali su commissione di Girolamo II, come basamento per il sarcofago
di Jacopo, mentre l'attuale configurazione ¢ da ascriversi ad una data posteriore.
Naturalmente, le ipotesi di Manfredi e di Monteleone sono — a loro volta — confutate
da Caglioti e Hyerace.

1 La scritta sul nastro svolazzante dello stemma oggi e consumata dal tempo e forse
anche dai restauri, comunque si possono intravedere — con molta difficolta e con
l'ausilio di foto ad alta risoluzione — solo alcune delle lettere che la formavano.
Caglioti e Hyerace ritengono vi fosse inciso il motto della casata “UT ALTIUS”,
Caglioti, Hyerace 2009, p. 340.
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era in qualche misura relazionato con il monumento, fino ad ipotizzare
la collocazione dello stemma sulla chiave dell’arco di trionfo e il suo
successivo spostamento sopra la tomba durante i lavori del 1637%.

Analizziamo separatamente le due strutture, ossia il sepolcro origi-
nario di Jacopo e il sedile funerario, che la letteratura sull’argomento
individua come elementi rimontati — in modo approssimativo — a for-
mare l'attuale monumento funerario.

I1 sepolcro originario di Jacopo Carafa

La tomba, opera di Antonello Gagini e della sua bottega, viene ulti-
mata “negli anni dieci avanzati del Cinquecento”'.

Il monumento e costituito dal sistema architravato lesene-trabea-
zione, sormontato dalla lunetta con I’Annunciazione e da quanto resta
dei due candelabri marmorei, posti in asse con le sottostanti paraste e
poggianti sulla trabeazione (Figura 3).

Siffatto sistema ‘organizza’ lo spazio racchiuso al suo interno in tre
parti secondo una scansione orizzontale: in basso, una lastra — scolpita
con le figure del Vir dolorum e di due angeli genuflessi ai lati — coinci-
de in altezza con il dado delle lesene ed é racchiusa tra la cimasa e lo
zoccolo, che si sviluppano ininterrotte per tutta la larghezza dell’ope-
ra; su questo piedistallo poggia il sarcofago — coperto a finti embrici e
caratterizzato da un elaborato e raffinato basamento — con la fabula epi-
grafica', affiancata dallo stemma del Casato (ripetuto simmetricamen-
te sulla sinistra e sulla destra) e concluso da bande angolari verticali,
decorate con ornamenti vegetali; in alto, il campo al di sopra del colmo
della tomba e delimitato da due cornici orizzontali, & occupato da tre
pannelli marmorei, scolpiti in altorilievo, raffiguranti la Madonna con
Bambino, san Pietro e sant’Andrea, rappresentati a mezza figura'®.

% Cfr. Caglioti, Hyerace 2009.
% Ivi, p. 358.

7 L'epitaffio voluto da Vincenzo I, inciso nella tabula, recita: “Vincentius Carrafa Agro/
cterie comes, Castriveteri/s et Roccelle d(omi)n(u)s, pius filius, / Iacobo p(at)ri, ductori
exercit(uum) / preclarissimo ac fidei serv/antissimo, sepulchrum hoc / fecit. Obiit VIII Iunii
an(n)o D(omi)ni MCCCCLXXXVIIII”. “Vincenzo Carafa conte di Grotteria, signore
di Castelvetere e di Roccella, figlio devoto, ha fatto fare questo sepolcro al padre
Jacopo, condottiero eccellentissimo e osservantissimo della parola data, [il quale]
mori 1’8 giugno nell’anno del signore 1489”, Caglioti 2002, p. 1037 nota 151.

% Al di sopra della cornice posta ad altezza del sommoscapo delle lesene appare
probabile la presenza di un’ulteriore fascia marmorea, oggi scomparsa.
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Fig. 3. Il monumento funerario visto da dietro I'altare maggiore.

Le lesene hanno base attica e capitello composito, mentre il fusto
€ ornato con una candelabra cesellata con panoplie e motivi vege-
tali, sulla faccia frontale, e con soli motivi vegetali, sulla faccia la-
terale; esse poggiano su un piedistallo, il cui dado e decorato con
lo stemma dei Carafa della Spina. Al di sopra si sviluppa la trabea-
zione, il cui fregio e caratterizzato con racemi acantiformi e teste di
cherubino in corrispondenza delle lesene.

Nella soluzione adottata per il coronamento della tomba, il fa-
stigio & caratterizzato da una lunetta con I’ Annunciazione, in cui le
figure dell’arcangelo Gabriele e della Madonna sono inserite in una
composizione prospettica. La superficie del pavimento, il leggio
— su cui sono poggiati il cuscino e il libro — sono rappresentati in
prospettiva e, allo stesso modo, come sfondo della composizione
e scolpito un loggiato (o forse un portico o un vestibolo) di cui si
vedono due colonne e la trabeazione.
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La narrazione evangelica figurata ¢ racchiusa da un arco a tutto
sesto con l'archivolto decorato con motivi fitomorfi e I'intradosso
caratterizzato da lacunari e rosette in prospettiva.

Il sedile funerario

Dall’analisi stilistica e in base agli stemmi, il sedile secondo Caglio-
ti’? & opera della bottega di Antonello Gagini — o di Gagini stesso — e si
inserisce pienamente nella tradizione dei sedili funerari giunta a Na-
poli da Firenze, durante il regno di Ferrante I; inoltre si deve ascrive-
re alla committenza di Vincenzo I Carafa, ponendo come termine post
quem il 1513 (inizio dei lavori nella Cattolica) e come termine ante quem
il 1526 (anno della sua morte).

Pertanto il sedile funerario puo essere incluso nell’incarico, affidato
a Cagini e alla sua bottega, per la realizzazione della tomba del padre
Jacopo I, oppure puo far parte di uno appena posteriore al completa-
mento della stessa.

L’ipotesi del riuso del sedile come ulteriore basamento della tomba
di Jacopo nel 1637, enucleata da Caglioti, ¢ accettata sia da Tommaso
Manfredi, che ne retrodata la realizzazione, sia da Marilisa Morrone,
che lo data tra la meta e la fine del XVI secolo®.

Il sedile e formato dalla seduta e dallo schienale; il secondo e costituito
da tre lastre di grandezza diseguale: quella centrale € organizzata secondo
tre specchiature, con ai lati due stemmi e al centro l'epigrafe?; alle due
estremita dello schienale vi sono due lesene con candelabra (Figura 4).

¥ Cfr. Caglioti, Hyerace 2009.

2 Einutile dire chele contro-ipotesi avanzate da Manfredi e da Morrone sono confutate
nel saggio di Caglioti e Hyerace del 2009.

2 Nello specchio di mezzo della spalliera, venne incisa una nuova iscrizione, qual

oggi vediamo, probabilmente cancellando quanto vi era in precedenza: “D(eo)
O(ptimo) M(aximo). / Do(minus) Hieronymus Carafa, / Sacr(i) Rom(ani) Imp(erii) et
Rocceliae prin(cep)s, / Castriv(eteris) marchio, Agript(eriae) co/mes, d(omini) Fabritii
prin(cipis) et Aurei / Velleris equitis ac d(ominiae) Iuli/ae Aragoniae Ducis T(er)rae
Nolvae genitae filius, marmo/ream structuram ex / atavis vetustam post / annos 148
sic instaura/ndam curavit / a(nno) D(omini) / 1637”. “A Dio ottimo massimo. Don
Geronimo [II] Carafa, principe del Sacro Romani Impero e di Roccella, marchese
di Castelvetere, conte di Grotteria, figlio del principe don Fabrizio [I], cavaliere
del Toson d’Oro, e di donna Giulia [Tagliavia] d’Aragona, figlia del duca di
Terranova [in Sicilia: odierna Gela], nell’anno del Signore 1637, a 148 anni dai
suoi antenati, ha disposto che questa vecchia struttura marmorea fosse cosi
restaurata”, Caglioti 2002, p. 1037 nota 152.
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Fig. 4. Il sedile funerario e la parte inferiore del sepolcro originario di Jacopo Carafa.

La lunetta con I’Annunciazione

“Nel sesto mese, I'angelo Gabriele fu mandato da Dio in una citta
della Galilea, chiamata Nazaret, a una vergine, promessa sposa di un
uomo della casa di Davide, chiamato Giuseppe”, con queste parole
Luca inizia a descrivere l'incontro tra Gabriele e Maria (Lc I, 26-38),
senza troppo indulgere nel delineare il luogo e la dinamica della vi-
cenda. Le poche parole scambiate tra i due personaggi, come annota
Daniel Arasse nel saggio sull’ Annunciazione italiana, sono alla base del-
la cospicua liberta figurativa degli artisti nella rappresentazione dell’e-
pisodio evangelico®. Liberta non assoluta, precisa Omar Calabrese nel

2 “La laconicita descrittiva, accentuata dagli arricchimenti narrativi di cui questa
versione originale sara fatta oggetto, lascera una grande liberta nell'invenzione delle
circostanze, si tratti di definire il contesto nel quale ha luogo 1’ Annunciazione, ovvero
la casa di Maria, o l'attivita che quest’ultima svolgeva nel momento in cui Gabriele
entra da lei, da quale ingresso egli acceda o, ancora, I'aspetto dei personaggio [...]. In
ogni caso, se il racconto di san Luca & descrittivamente laconico, esso e d’altra parte
testualmente e teologicamente sovradeterminato”, Arasse 2009, p. 18.
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saggio introduttivo all’'opera di Arasse, poiché nelle parole di Luca
esiste un “minimo livello figurativo” (il periodo dell'accadimento e il
luogo, ossia “il sesto mese” e la citta di Nazaret), a cui si rifanno “una
prima tipologia di Annunciazioni, soprattutto quelle piti antiche”?.

L’assunto centrale, da cui prende le mosse la speculazione stori-
co-artistica di Arasse, riguarda l'affinita tra I’Annunciazione e la pro-
spettiva, nella pittura italiana del Rinascimento; affinita non fondata
“sull’accordo, bensi su una tensione tra il tema rappresentato e lo stru-
mento della sua rappresentazione”?; in altre parole, la prospettiva vie-
ne scelta per rappresentare I’ Annunciazione, ovvero la narrazione del
mistero dell’Incarnazione.

Lo schema prospettico dell’ Annunciazione € organizzato secondo
un asse, parallelo al piano della rappresentazione, su cui sono dispo-
ste le due figure — I'una di fronte all’altra — e il leggio; sullo sfondo e
collocata l'architettura del loggiato disegnata di scorcio, mentre I'arco
racchiudere la scena della narrazione evangelica e al tempo stesso par-
tecipa alla creazione dello spazio illusorio.

La scena del dialogo in primo piano e tripartita e assume rilevanza
simbolico-compositiva il leggio poiché crea una separazione tra i due
personaggi, superata dallo Spirito Santo, collocato in posizione simme-
trica rispetto all’evento narrato, ossia all'intradosso del concio in chiave.

L’angelo ¢ in ginocchio e le parole pronunciate sono esemplificate
attraverso il rotolo avvolto intorno al bastone che regge con la mano si-
nistra; non e inverosimile I'ipotesi che, in passato, sul rotolo si potesse-
ro leggere le parole di saluto con cui I'angelo si rivolge alla Madonna.

Il loggiato, che fa da sfondo alla narrazione, e scolpito con la tec-
nica dello stiacciato, tanto che le colonne e la trabeazione ‘emergono’
dal piano con un rilievo bassissimo; anzi, alcune linee dell’architettura
raffigurata sono incise sulla superficie marmorea.

A rafforzare l'idea della profondita, anche l'intradosso dell’arco
con lacunari e rosette € messo in prospettiva e nasconde parzialmente
il loggiato architravato; in tal modo esso non soltanto delimita fisica-
mente la scena dell’Annunciazione e denuncia che l'incontro avviene
nello spazio delimitato dal suo spessore, ma concorre ad aumentare
illusoriamente la profondita, prima con i lacunari del sottarco, poi oc-
cludendo alla vista parte del loggiato, ossia ‘suggerendo’ I'esistenza di

% Calabrese 2009, p. 8.
2 Arasse 2009, p. 17.
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profondita oltre 'arco®. Si potrebbe quasi dire che rappresenta il “passag-
gio” tra lo spettatore che osserva la scena e il ‘mondo’ su cui esso si apre
e di cui ne vediamo solo una parte, appunto, il loggiato.

Dall’analisi dell’opera emerge che nella costruzione prospettica non
sono rigorosamente applicate le regole geometrico-proiettive della
prospettiva lineare, ossia la convergenza di tutte le ‘linee di profondita’
(le ortogonali al quadro) verso il “punto centrico” (Figura 5).

La mancata convergenza verso un unico punto di fuga, a nostro
avviso, dipende dalla volonta di apportare delle correzioni ottiche allo
schema prospettico ad unico punto di fuga, indispensabili per ‘aggiu-
stare’ l'esito figurativo delle varie parti.

Indipendentemente dalle scelte intenzionali di natura ottico-geome-
trica, che hanno indotto 'artefice ad adottare fughe differenti in funzio-
ne delle singole parti, la struttura prospettica del rilievo denuncia che
egli non ha interesse a far convergere le linee in un unico punto di fuga,
ma piuttosto la sua attenzione e tutta rivolta al risultato visivo finale*.

I lacunari e le linee del pavimento, cioé I'intersezione tra questo e
lI'intradosso dell’arco, convergono in un‘area posta in corrispondenza
del leggio. La mancata concorrenza in un’unica fuga e dovuta sia alla
ridotta dimensione degli spigoli prolungati a individuare la conver-
genza, che alle imprecisioni in fase di realizzazione dell’'opera, ma non
alla volonta di adottare differenti fughe.

La struttura prospettica del leggio, al netto delle approssimazioni
esecutive, che danno luogo a diverse fughe in relazione agli elementi
che compongono la cimasa e lo zoccolo, presenta un altro punto di fuga.

La scelta di punti di fuga differenti per i lacunari e per il pavimen-
to, rispetto al quello del leggio, a nostro avviso, discende dal tentativo
di ottenere una raffigurazione prospettica nel suo insieme armonica,
tenendo conto della posizione dell’osservatore?”, ma senza far passare
I'orizzonte per gli occhi dello stesso.

% F da annotare che le dimensioni dell’arco non sono congruenti con quelle delle due
statue, la cui altezza risulta eccessiva rispetto alla freccia. Le dimensioni dell’arco
rispondono principalmente alle proporzioni e alle misure del monumento, piuttosto
che aun’applicazione geometrica rigida della prospettiva applicata per rappresentare
un spazio concreto.

% Tra la fine del Quattrocento e l'inizio del Cinquecento, il ruolo della prospettiva
lineare, quale strumento figurativo per la ‘costruzione” della narrazione evangelica,
si modifica profondamente. Su questo tema cfr. Arasse 2009.

# O meglio del luogo dell’osservazione che corrisponde fin da principio, se sposiamo
I'ipotesi di Caglioti e Hyerace, alla navata principale.
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Fig. 5. Struttura prospettica della lunetta con I’ Annunciazione.

Nel caso in cui l'orizzonte fosse posizionato ad altezza d'uomo il
risultato sarebbe una prospettiva ‘di sotto in su’, invece, scegliendo
un’opportuna fuga, e stato ‘degradato’ il piano su cui poggiano l'an-
gelo e la Madonna, in modo da renderlo visibile dal basso, ossia da chi
osserva la lunetta dalla navata principale.

Infine, il loggiato mostra una maggior precisione nella costruzione
prospettica®, tanto da poter individuare — con qualche piccola appros-
simazione — un unico (e ulteriore) punto di fuga.

L’acquisizione fotografica ad alta definizione

E indubbio che la riproduzione di una scultura, di un affresco, di
un’opera d’arte in genere, con un elevato grado di definizione, costitu-
isce un fattore determinante per la documentazione, l'analisi, la valo-
rizzazione e la divulgazione.

A tal proposito, ci viene in mente il 26 settembre del 1997, quando la
terra incomincio a tremare, con una scossa di 5.8 gradi della scala Richter,
e ridusse quasi in polvere gli affreschi (e non solo), della Basilica Superio-
re di Assisi. Grazie alle innumerevoli fotografie, scattate prima dell’even-
to sismico, e stato possibile ricomporre migliaia di frammenti di affresco.
Nell'esempio della ricollocazione dei frammenti di affresco, le singole
fotografie hanno permesso di ‘conservare’ digitalmente I'opera.

Senza richiamare eventi cosi catastrofici, le foto ad alta definizione
possono essere un utile mezzo per la fruizione e I'analisi di un’opera
d’arte, come ad esempio un affresco; per loro tramite e possibile apprez-
zare i particolari delle figure, le sfumature, le decorazioni, ecc.

% Precisione dovuta, quasi sicuramente, al tracciamento dell’architettura sul piano.
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posiziona- n° scatti lunghezza apertura esposizione 1SO
mento focale (mm) | iaframma (sec)

1 18 35 f/4 1/2 100

2 18 35 f/4 1/2 100

3 24 35 f/4 1/2 100

4 35 200 f/4 1 100

Tab. A. Tabella riassuntiva delle impostazioni di scatto e dei posizionamenti: (1) a sinistra,
dietro l'altare; (2) a destra, dietro l'altare; (3) di fronte, dietro 'altare; (4) di fronte 'altare.

Si e deciso di documentare il sepolcro di Jacopo Carafa e in particolare
la lunetta con I’Annunciazione mediante foto panoramiche ad alta de-
finizione (gigapixel). Il gigapixel e stato ‘scomposto’ in una immagine
tipo piramidale, per poter fruire con ‘agilita’ I'elevata quantita di infor-
mazioni che ne rappresenta il dato caratterizzante.

La documentazione fotografica del sepolcro di Jacopo Carafa e sta-
ta fatta mediante la realizzazione di una serie gigapixel. Le foto ad alta
risoluzione sono state acquisite da quattro posizionamenti: tre dietro
l'altare maggiore (a sinistra, a destra e di fronte al monumento) ed una
nella navata centrale, di fronte all’altare (Tabella A).

Le attrezzature impiegate per I'acquisizione sono:

- testa panoramica motorizzata Clauss, modello ‘Rodeon
VR Station HD’;

- fotocamera Nikon D8000;

- obiettivi Nikon 16-35 mm e 70-200 mm f4 G AF-S VR.

Gli scatti sono stati eseguiti con messa a fuoco automatica, salvati
nel formato digitale .nef a 16 bit.

L’immagine ad alta risoluzione, ripresa dalla posizione centrale
di fronte all’altare maggiore, ottenuta a valle del lavoro di post-pro-
cessamento di ogni scatto, ed alla fine di tutto il processo di stitching,
presenta le dimensioni di 276500 * 272500 pixel con 300 dpi, e di 490
Mb salvata nel formato jpg. Tale file elaborato sotto forma di imma-
gine piramidale, tramite I'applicazione Zoomify, rende agevolmente
fruibile I'0sservazione dell’intero monumento e quella dei pitt minuti
particolari non percepibili da un visitatore sul posto (Figura 6).

* Il presente contributo, per la prima parte e da attribuire ad Antonio Agostino Zappani;
per la seconda, L'acquisizione fotografica ad alta definizione, ad Antonio Lio.
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Fig. 6. [A] Testa panoramica motorizzata Clauss, modello ‘Rodeon VR Station HD’; [B]
griglia di acquisizione tramite testa panoramica, posizionata nella navata centrale di
fronte l'altare; [C] immagine ad alta definizione ottenuta dall'unione dei 35 fotoframmi,
elaborata con applicativo ‘Zoomify’; [D] e [E] particolari.
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Dal repertorio alla divulgazione:
le prospettive architettoniche campane

Lia Maria Papa, Barbara Messina, Pierpaolo D’Agostino,
Maria Ines Pascariello

Verso la definizione di un archivio informatizzato:
il patrimonio iconografico antico campano a soggetto
architettonico!

Il repertorio iconografico campano a soggetto architettonico rappresenta
di certo un corpus di immagini particolarmente significativo, sia per-
ché molto cospicuo e sostanzialmente integro, sia perché decisamente
singolare in termini di contenuti figurativi, in quanto espressione ante
litteram di una realta virtuale che simula spazi illusori, in molti casi
probabilmente pensati e progettati fin nei minimi dettagli.

Si comprende, allora, quanto complessa possa essere la definizione
di un database esaustivo per tutto il patrimonio presente in Campania:
e questo come inevitabile conseguenza di una serie di condizioni contin-
genti alle quali, in molti casi, non e possibile fornire soluzioni immediate.

Prima fra tutte va di certo annoverata la straordinaria consistenza,
in termini puramente quantitativi, di affreschi o immagini a soggetto
architettonico conservati nel territorio in oggetto. Tralasciando infatti
la citta di Napoli — che, in virttt del ruolo storico, politico, sociale e
artistico avuto nei secoli, € da ritenersi un episodio esemplare al quale
andrebbero quindi rivolti studi specifici — e riferendosi al solo patri-
monio iconografico archeologico, dal quale restano dunque escluse le
ville vesuviane settecentesche, che pure ad esso sono stilisticamente
ispirate, si rileva infatti la presenza di circa 270 ‘contenitori’ nei quali
sono visibili architetture dipinte.

1 L’autore del paragrafo ¢ Barbara Messina.
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Fig. 1. Istogramma esplicativo della concentrazione di edifici con prospettive
architettoniche nei centri urbani di interesse per la ricerca.

Ma cio non e tutto: se si focalizza infatti 'attenzione sulle sole co-
struzioni comuni, ossia domus, masserie e altri edifici di uso privato
o pubblico, va considerato che in essi sono in genere presenti diversi
ambienti con affreschi a soggetto architettonico e che spesso, all’inter-
no dei singoli ambienti, si riscontrano piu pareti affrescate. Per avere
dunque un’idea della numerosita di episodi da censire, e riferendosi
a dati desunti da una prima campagna ricognitiva, si stima che per
ciascun edificio il numero medio di ambienti affrescati sia compreso
tra 2 e 3, mentre quello delle pareti in cui sono presenti immagini di
architetture disegnate sia di circa 5 o 6 per edificio. Il che conduce a
una quantificazione che, seppure orientativa, rende perfettamente il
senso della corposita del patrimonio in oggetto, valutabile in circa
750 ambienti e 1.300 affreschi figurativamente rilevanti ai fini della
ricerca in corso. Ai quali vanno poi aggiunti gli episodi piu impor-
tanti, quali le villae riservate alle classi piu1 abbienti, in cui gli episodi
da censire si moltiplicano significativamente. Ad esempio, nella sola
villa imperiale di Poppea, appartenuta alla seconda moglie dell’im-
peratore Nerone a Oplonti intorno alla meta del I secolo a.C. e poi
ampliata in eta claudia, gli affreschi con disegni prospettici di archi-
tetture illusorie sono oltre 20, costituendo dunque di per sé una testi-
monianza grafica fondamentale per la ricostruzione di una spazialita
abitativa di epoca romana in cui dimensione reale e immaginativa
coesistono, spesso sovrapponendosi 1'una all’altra.

Agli affreschi, e pil1 in generale alle immagini, integralmente o qua-
si preservate si affianca poi un ancor piu ingente patrimonio iconogra-
fico costituito piuttosto da frammenti di essi: pur tracce meno rilevanti
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nell’ottica di un percorso che guidi alla scoperta delle ‘prospettive ar-
chitettoniche’ in senso proprio, queste appaiono comunque importanti
ai fini di una rilettura completa e approfondita del patrimonio arche-
ologico campano, restituendo i segni di un passato che ha contrad-
distinto la storia, e non solo del nostro territorio, tanto che molti dei
siti in cui questi permangono sono stati riconosciuti come “Patrimonio
Mondiale dell’'Umanita” dall'UNESCO?

E chiaro, allora, che la definizione di un repertorio riferito a tutto il
patrimonio iconografico antico della Campania presupporrebbe ricer-
che multidisciplinari e approfondimenti specifici, soprattutto quando
rivolte alla interpretazione di cio che resta del corredo iconografico a
soggetto architettonico: il che, in molti casi, non puo condurre a risul-
tati certi, se non in tempi notevolmente estesi.

Tali considerazioni hanno percio indotto, almeno in questa fase, a
circoscrivere il campo di indagine agli episodi per i quali si conservino
immagini sostanzialmente integre, e attraverso le quali sia possibile
leggere e decodificare lo spazio architettonico descritto nella realta fi-
gurativa. Per questo patrimonio appare di fondamentale importanza
definire una rigorosa metodologia che — con l'ausilio di tutte le tecniche
e le procedure infografiche ritenute utili — possa condurre, per passag-
gi successivi, alla completa acquisizione e gestione delle informazioni
relative agli affreschi parietali a soggetto architettonico che connotano
il costruito storico della Campania.

In particolare, con riferimento ad alcuni tra i piu significativi epi-
sodi antichi — grazie all'impiego di tecniche di rappresentazione e di
archiviazione dati mediante sistemi digitali — ci si propone di definire
un modello di repertorio iconografico organizzato su piu livelli, distin-
ti ma correlati. Cio al fine di raccogliere e diffondere informazioni di
varia natura (storiche, costruttive, tipologiche), ma fornendo al tempo
stesso una preziosa documentazione grafico-descrittiva, onde permet-
tere una corretta fruizione di tale patrimonio e, di conseguenza, una
sua piu efficace conservazione e valorizzazione.

Senza voler entrare nel merito degli aspetti operativi legati alla rap-
presentazione dei caratteri ritenuti significativi, per i quali si rinvia a
specifici approfondimenti®, appare utile illustrare la logica attraverso

2 Crf. Cardone 2014, pp. 49-59.

®  Sull’argomento si veda, in questo stesso contributo, il paragrafo La complessita del

patrimonio indagato. Una proposta di tematizzazione cartografica, di P. D’ Agostino.
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cui e stato predisposto il repertorio informativo. Un contenitore di dati
inteso come archivio informatizzato che prelude alla lettura, anche in
modalita remota, del patrimonio iconografico campano a soggetto ar-
chitettonico: il che, pur mantenendo fermo I'obiettivo di pervenire ad
una sua conoscenza approfondita, puo avvenire secondo percorsi del
tutto autonomi, soggettivi, di volta in volta resi possibili grazie all’in-
terconnettivita delle informazioni digitali. Si tratta, dunque, di definire
un modello agile per la navigazione virtuale all'interno dei dati tratta-
ti, con il quale si pervenga a una concreta valorizzazione e divulgazio-
ne, non solo delle informazioni gia note al grande pubblico, ma anche
di aspetti o episodi meno celebri che tuttavia rendono unico questo
patrimonio. A tale scopo sono stati innanzitutto definiti i tematismi in
funzione dei quali organizzare il database, riconducibili in prima istan-
za alle seguenti categorie:

1. ubicazione;

2. datazione;

3. tipologia;

4. fruibilita.

Ciascuna di esse rimanda, poi, a sottocategorie informative che,
in un processo a cascata, aprono diversi percorsi esplorativi. A titolo
esemplificativo, si noti come sia possibile ravvisare una duplice lettura,
I'una alternativa ma integrata all’altra, gia solo in funzione dell’oggetto
cui ci si riferisce: ovvero da un lato il cosiddetto ‘contenitore’, che e poi
l'edificio nel quale si colloca I'apparato murario o pittorico, dall’altro
l'affresco — o pit1 in generale I'immagine — a soggetto architettonico.

Ad esempio, con riferimento all'ubicazione, mentre per il conte-
nitore essa corrisponde di fatto alla localizzazione dell’edificio, ossia
all’attribuzione di metadati geografici ad un insieme di dati corrispon-
denti all’oggetto, per l'affresco essa puo intendersi come l'esatta indi-
viduazione del supporto murario a soggetto architettonico all'interno
della struttura che lo ospita.

E ancora, la categoria della datazione consente da un lato di
attribuire una precisa cronologia agli edifici-contenitori che com-
pongono il patrimonio archeologico in oggetto, dall’altro di distin-
guere, per gli affreschi, la riconducibilita a diversi stili pittorici* —e

¢ Un’analisi pitt approfondita sugli stili pompeiani viene affrontato, in questo

stesso contributo, nel paragrafo Ragioni di ricerca e metodologie di analisi delle
AP, di M.I. Pascariello. Cfr. anche Messina, Pascariello 2015, pp. 1111-1120.
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FRUIBILITA DELLE AP

CAMPANE Affresco in situ Affresco non in situ

Contenitore ac

Contenitore non acc

Fig. 2. Possibili combinazioni di fruibilita degli edifici-contenitori e dei rispettivi affreschi.

di conseguenza il ricorso a elementi figurativi ricorrenti — che cam-
biano significativamente proprio in funzione dell’epoca che li ha
prodotti, declinando con linguaggi e stilemi tipici per ciascuno di
essi il mondo immaginifico degli artisti. Il che, come e facile intuire,
permette diversi livelli di approfondimento informativo a parita di
campo del database interrogato.

Analoga differenziazione si ravvisa per la tipologia. Se l'elemento
analizzato e infatti il contenitore, la tipologia viene innanzitutto distinta
in pubblica e privata, e ulteriormente sottoclassificata grazie al ricorso a
una serie di voci pitt dettagliate che apportano maggiori indicazioni in
merito alla specificita dell’oggetto. Per I'elemento iconografico in senso
proprio, la tipologia & stata invece intesa in riferimento al sistema di rap-
presentazione adottato, ovvero distinguendo episodi per i quali lo spazio
architettonico viene disegnato in prospettiva — generalmente quelli di area
vesuviana — e figurazioni riconducibili a proiezioni ortogonali — ovvero
prospetti, seppure ancora intuitivi, prodotti prevalentemente nel IV se-
colo a.C. Ancora piu interessante, e ricca di risvolti pregnanti in termini
di appropriazione del patrimonio iconografico archeologico in oggetto,
risulta essere l'ultima delle categorie elencate. In questo caso infatti, la
semplice combinazione delle possibili risposte sulla fruibilita dell'elemen-
to analizzato — che in un sistema di tipo binario equivale rispettivamente
all'accessibilita 0 meno per il contenitore e alla presenza o meno in situ
dell’affresco — porta a riflessioni importanti nell’ottica della divulgazione.

Se si esclude infatti la condizione di fruibilita ottimale e comple-
ta bel bene, ovvero tanto con riferimento al contenitore quanto all’af-
fresco, emerge un sommerso — che pure corrisponde a una porzione
quantitativamente cospicua dell’intero patrimonio — fatto di episodi
che restano esclusi dalla conoscenza del grande pubblico. Diversi sono
imotivi per i quali a un edificio-contenitore sia precluso l'accesso: dalle
circostanze pili comunemente riscontrate di condizioni statiche preca-
rie o di impossibilita di adeguamento alle prescrizioni richieste dalle
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vigenti norme in materia di sicurezza e accessibilita per edifici aperti
al pubblico; a situazioni meno diffuse ma che comunque ne condizio-
nano la libera utilizzazione, si pensi, per esempio, a beni di proprieta
privata; fino all’estrema evenienza di edifici non piu esistenti. Caso,
quest’ultimo, che — indipendentemente dallo stato del contenitore in
cui é collocato — puo segnare anche la non fruibilita dell’affresco, in
molti casi andato del tutto o in parte perduto. Va ancora segnalato
che non di rado, e soprattutto per affreschi artisticamente rilevanti e
ben conservati, si e assistito in passato a un’opera di depredazione del
nostro patrimonio archeologico, le cui pitture parietali hanno trovato
una diversa collocazione. Molti, infatti, nella migliore delle ipotesi, gli
affreschi trasferiti in musei di tutto il mondo che, pur splendidi da un
punto di vista figurativo, restano purtroppo decontestualizzati dalla
struttura per la quale erano stati concepiti, perdendo quindi, almeno
in parte, il senso profondo e complessivo dell’opera d’arte originaria.
A questi si potrebbero ancora aggiungere episodi che, pur visitabili,
restano esclusi da una concreta fruizione perché ritenuti di secondaria
importanza, o perché non inseriti negli itinerari in