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Prefazione all’edizione italiana
Arnaldo Bruschi

Nella vastissima storiografia dell’architettura del Rinascimento
italiano, il libro di Ludwig H. Heydenreich e di Wolfgang Lotz
rappresenta ancora la pid ampia e scientificamente controllata
proposta di sintesi critica. Specialmente la seconda parte del li-
bro, sul Cinquecento, scritta da Lotz, chiarissima e ingegnosa-
mente costruita nell’esposizione dei fatt, discreta ed equilibrata
nelle interpretazioni e nelle valutazioni, esente da noiose pe-
danterie specialistiche e fluida nell’esposizione, & un’opera fa-
cilmente accessibile anche ai non addetti ai lavori. Pore se &
possibile non concordare su singoli punti, bisogna riconoscere
che essa costitnisce una solida base di partenza per ogni succes-
sivo approfondimento

L'edizione originaria (1974) costituiva lo specchio aggiornato,
vasto e, intelligenterente selettivo, delle conoscenze e dei pro-
blemi allora aperti, ovviamente filtrati dall’inevitabile ma sem-
pre controllata soggeitivita di una personaliti critica (ed anche,
in generale, umana) estremamente ricca, stimolante e matura. E
per questo, giustamente, su questo testo di Lotz — nelia sua lim-
pida stesura in lingua inglese — si sono formate generazioni di
studenti e di studiosi di tutto il mondo. Ora Deborah Howard,
senza sostanzialmente alterare il testo originario, ci offre una
edizione del libro utilmente aggiornata. La traduzione italiana —
fin dall’inizio, e dallo stesso autore, piti volte auspicata € stra-
namente finora mai effettuata — contribuird efficacemente ad
una pid ampia diffusione e utilizzazione di un “testo-base” an-
cora fondamentale per gli studi di storia dell’architettura. Non
possiamo dunque che accoglierla con entusiasmo.

Ad un vecchio ideale discepolo ed amico di Wolfgang Lotz, co-
me chi scrive, sia consentita qualche altra considerazione.
Nella sua splendida introduzione Deborah Howard mette acuta-
mente e pure (forse troppo) spietatamente in luce i limiti, ed an-

che aleune contraddizioni, nelle posizioni storiografiche di
Wolfgang Lotz. La studiosa indica contemporaneansente, in un
vasto e organico quadro, gli orientamenti & le prospettive di
studio aperte alla storia dell’architettura — specialmente del
Cinquecento — dopo la pubblicazione de} volume di questo stu-
dioso. In realt molti di questi innovativi indirizzi storiografici
prendono inizio o spunto proprio da suggerimenti proposti da
Lotz: dalla sna insaziabile curiosita, dalla sua intelligente e
spregiudicata apertura alle posizioni pitt diverse e ai pid diversi
stimoli mentali. (In tal senso ancora pib significativa di questo
libro & Ja raccolta degli altri suoi scritti). E comunque guesti
nuovi orientamenti sono portati avanti proprio da studiosi — te-
deschi, americani, inglesi, franccm italiani ~ Jegati al sio inse-
gnamento.

Di fatto egli & stato uno dei protagomsh pitt consapevoli della
“fondazione” (o rifondazione) di una storia dell’architettura
nuova e “specifica”, basata su interessi, posizioni e metodi a lei
propri, per malti aspem distinti da quelli della “pura storia
dell'arte, Si & trafiato in realtd di una costruzione in certo senso
collettiva alla quale in questo secolo hanno contribuito studiosi
di nazionalitd e di formazione anche mollo differente. Ma tra
questi Wolfgang Lotz — con i suci scritti, con il suo insegna-
mento, con la sua incessante promozione culturale, con la sua
partecipazione 4 congressi e incontri diversi, con i suoi indi-
menticabili colloqui privati — pid di altri 2 riuscito a seminare
stimoli e a ricucire e a riproporre in un insieme coerente, su-
scettibile di approfondimenti e di sviluppi, posizioni di diversa
origine, apparentemente contrastantl,. Ne & uscito un metodo
aperto e duttile, e insieme scientificamente solide nel quale -
anche al di [a dei singoli risultati — non & posmblle 101 Hicono-
SCETSI,




Introduzione
Deborah Howard

1L TESTO DI LOTZ: IL SUO CONTRIBUTO E IL SUO SIGNIFICATO - -

" LA NUOVA EDIZIONE

Questo libro fu pubblicato per la prima volta nel 1974 come
seconda parte del volume Architecture in Italy 1400-1600,
scritto da Wolfgang Lolz in collaborazione con Ludwig H.
Heydenreich, quest’ultimo autore della parte sul secolo prece-
dente. Tl Tibro era stato commissionato da Sir Nikolaus Pev-
sner, come parte di una serie ambiziosa, The Pelican History of
Art, cid nonostante non & piu stato ristampato da lungo tempo.
A parte i due testi introduttivi di Peter Murray (L'architettura
del Rinascimento italiano ¢ L'architeifura del Rinascimento)
non esiste in conunercio, in nessona lingua, un lesto altrettanto
chiaro e concreto su questo periodo dell’architettura italiana.'
L utilith, la qualiti e la statura di questo libro furono immedia-
tamente riconosciute; come venne notato in upa recensione,
“con la sua lucida organizzazione e ampiezza di informazioni,
questo libro si pone fin d’ora, e di gran lunga, come la miglior
discussione su questi terni in qualsiasi lingua™?

Si potrebbe sostenere, e a ragione, che nessuno oggi sarebbe
in grado di scrivere un libro simile. Quando Heydenreich ¢
Iotz stavano preparando il loro testo, avevano ancora tecnica-
mente la possibilita di leggere ogni articolo o libro che veniva
pubblicato su quell’acgomento; a cansa del moltiplicarsi degli
studi da allora in poi, & una vana speranza per qualsiasi studio-
so quella di poter essere un’autorita sul completo panorama ita-
liano per I'intero XVI secolo. E proprio per questo motivo che
la presente edizione & stata preparata con qualche timore e per
questo sono necessarie alcune note preliminari per spiegare ¢6-
me 5i & assolto a questo difficile compito.

B stato chiaro fin dall’inizio che un completo aggiomamen-
to del testo sarebbe stato un layoro impossibile senza compro-
mettere 'integrith dell'originale di Lotz. Questa difficolta si
presenta immediatamente, gid all’apertura del primo capitolo
su Bramante, dove il Tempietto & considerato la prima opera
romana dell’architetto. Questo assunto si basa sulla data dell'i-
scrizione nella cripta che porta 1'anno 1502, Tuttavia non esi-
ste alcuna prova sicura che questa data si possa riferire anche a
una qualsiasi parte della struttura superiore alla cripta, e chi
scrive concorda con Bruschi snl fatto che il Tempietio stesso
sia pit tardo.> Una tale conclusione, tuttavia, aviebbe richiesto
upna completa riscritiura del (esto di Lotz, dal momento che il
Tempietto gioca un ruolo primacio nelle vicende della carriera
romana di Bramante. La questione, in ogni caso, rimane con-
troversa: Hubertus Giinther, per esempio, ha addirittura soste-
nuto una data precedente il 1502.* E, per complicare ulterior-
mente Je cose, palazzo Caprini, noto come la ‘casa di Raffael-
lo’, & stato Titenuio da Frommel un’opera databile all’inizio
della carriera romana di Bramante.?

Di fronte a simili problemi si & pensato di conservare il te-
sto originale il pill possibile inalterato e di correggere solo gli
inevitabili errori di stampa e quelle sviste minori di cui lo
stesso autore, pensiamo, si sarebbe dispiaciuto. A causa del-
I’ampio ambito di trattazione del libro non possiamo perd ga-

rantire che tutti questi errori siano stati individuati. Nei punti
dove ci & sembrato che gli studi recenti abbjano reso seria-
mente fuorviante la versione degli eventi fornita da Lotz, ab-
biamo inserito delle note con asterisco, per orientare il lettore
poco esperto, La revisione del testo & stata condotta sulla fra-
duzione inglese di Mary Hottinger invece che sull’originale
tedesco, poiché la versione inglese & stata preparata con la
collaborazione degli stessi autori. La padronanza della lingua
inglese permise a Lotz di assicurarsi che il proprio pensiero
fosse reso accuratamente, e la traduzione & ammirevole per
chiarezza e fluidita.

A causa del numero considerevole di nuove pubblicaziont,
non sarebbe stato realistico stendere una bibliografia com-
prendente tutta la letteratura su questo argomento prodotta do-
po il testo di Heydenreich e Lotz, edito all'inizio degli anni
settanta, La completezza bibliografica sarebbe stata, inevita-
bilmente, una ricerca inutile, e d’altro canto scegliere alcuni
articoli e non altri sarebbe stato offensivo: per questa ragione
I’aggiornamento bibliografico comprende solo volumi, trala-
sciando tutti gli articoli, le recensioni e le tesi inedite, che so-
no tuttavia importanti.®

WOLFGANG LOTZ (1912-1981)

Wolfgang Lotz nacque a Heilbronn, in Germania, studid legge
a Friburgo e storia dell’arte a Monaco.” Prepard la sua tesi di
dottorato suli’architettura del Vignola sotto la guida di Ludwig
Heydenreich e ottenne il dottorato ad Amburgo nel 1937. Tra-
scorse i successivi cinque anni a Firenze, presso i) Kunsthistori-
sches Tnstitut in Florenz, fino a quando fu richjamato in Germa-
nia per servire nell’esercito. Nel 1945 fu per breve termpa pri-
gioniero e I’anno seguente divenne direttore incaricato del Zen-
tralinstitut fiir Kunstgeschichte di- Monaco, sotto la direzione
del suo precedente professore Ludwig Heydenseich. Nel 1952
Lotz si trasferi negli Stati Uniti, dove sostitui Richard Krauthei-
mer come docente al Vassar College; successivamente, nel
1959, ereditd la cattedra di Krautheimer all’ Institute of Fine
Arts detla New York University. Dal 1962 fino al 1980, quando
rinuncid all’incarico, Lotz fu direttore della Biblioteca Herlzia-
na di Roma (Max Planck Institut): qui sviluppd l'istituto fino a
farne uno dei centri principali, a livello internazionale, per le ri-
cerche sull’arte e I’architettura italiane, e una splendida risorsa
per gli studiosi di ogni nazionalita. :

La sua carriera internazionale mise Lotz nella posizione
ideale per intraprendere un lavoro di sintesi qual & quello conte-
nuto in questo volume. Bgli fu in grado di atfingere all’intero
ambito della ricerca, dai lavori pid recenti provenienti dalla
Germania, dall’Italia ¢ dal mondo anglosassone, cosi come dal-
le pubblicazioni pid antiche, € seppe comporre i diversi approc-
¢i di ciascuna cultura in un punto di vista del tutto personale.
Lotz non era in sintonia con I"approccio filosofico della storia
dell’arte tedesca prima della guerra, ma grazie alla sua origine
tedesca gnadagnd rigore e precisione da erudito. Dai suoi anni




in Italia ricavd una grande familiariti con gli edifici che cosi
eloquentemente descrive in questo libro, e la possibilita di
scambiare liberamente idee con gli studiosi italiani e stranier.

La maggior parte del lavoro di Lotz & comparso sotto forma
di articoli specialistici e recensioni, anche se alcuni dei suoi
articoli principali, come Die ovalen Kirchenriume des Cingue-
cento sono in realtd studi monografici della dimensione di un
libro.* Generoso del suo tempo cosi come delle proprie idee, si
distraeva facilmente poiché, come argutamente ha notato
© Ackerman, “possedeva inesauribili capacita per trarre diletto
dalle persone ¢ dai luoghi”.? Il suo contributa in Art and Archi-
tecture in Italy 1400-1600 rappresenta il solo grande libro pub-
blicato da Lotz ma, per nostra fortuna, nel 1975 Lotz accon-
senti di pubblicare alcuni tra i suoi pit importanti articoli, tra-
dotti in inglese, con una bibliografia completa di tutte le sue
opere, nel volume intitolato Studi sull’architetiura del Rinasci-
mento. Ll lato creativo della personalita di Lotz emerge pii ni-
tidamente in questi brevi saggi, non vincolati dalle specifiche
richiesle della serie della Pelican History of Art.

LOTZ; 1.LO STORICO

Qualsiasi lavoro di sintesi storica richiede che il materiale sia
elaborato secondo un disegno preciso al fine di ordinare la quan-
tita di informazioni e organizzarle coerentemente. Storici rigoro-
81 come Lotz e Heydenreich, di fronte a questo compito tendeva-
no verso I’espressione di una veritd imparziale e oggettiva. Nella
nostra epoca posi-strutturalista, in coi I’ Qgge.ttivité sembra un’a-
spirazione senza speranza e al limite irrilevante, & fin troppo fa-
cile eriticare questo obiettivo, Invece, la possibilita e anzi la ne-
cessita di tracciare una linea coerente di sviluppo stilistico basa-
ta sull'autoritd di certe figure chiave e delle loro opere, rientrava
perfettamente nel pensiero dello stesso Pevsner, e di altri autori
della serie Pelican History of Art, come Sir John Summerson. '
La coerenza monolitica delle teorie modemiste incoraggid il di-
segno di strategie altrettanto dominanti anche nell’architettura
del pagsato.!" Bsattamente come Pevsner individuava un’unica
genealogia stilistica da Pugin al Modemismo,? Summerson de-
scriveva il dispiegarsi dell’architettura inglese in termini di pa-
dronanza della dottrina degli ordini classici,

Lotz non avrebbe formulato esplicitamente un simile discor-
$0, ma i suoi scritti suggeriscono che anche lui fu influenzato
da questo afteggiamento dominante nei riguardi dello stile. L'e-
reditd di Vasari si dimostrd molto influente. Secondo la struttu-
ra delle Vire, I’arte e ’architettura del Rinascimento italiano si
sviluppano lungo tre secoli in tre periodi, il terzo dei quali, il
periodo vasariano di “maluritd”, costituisce il soggetto della
trattazione di Lotz Come Vasari, anche Lotz individua nel pe-
riodo romano di Bramante la fonte di ispirazione per le genera-
zioni successive. Secondo ii modello vasariano questo nuovo
stile romano, legittimato dall’autorita dell’antico, si saxebbe poi
propagato in Italia man mano che negli altri centri minori si
diffondeva Ja teoria degli ordini, 11 libro di Lotz mosira una si-
mile impostazione:

Il nuove stile non si affermd subito a Firenze e nell’lalia settentrionale;
fu introdotto in queste zone dagli allievi di Bramante e Raffaello. E evi-
dente che questo stile debba esserc considerato una personale conquista
di Bramante, (p. 23)

Gli anni trascorsi da Lotz all'Hertziana naturaimente raffor-

el -
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Zarono questa sua prospettiva essenzialmente romana, anche se
egli tentd di confrontarsi seriamente con altri centri regionali.
C]b nonostante il centro di gravitd. rimane saldamente fissato a
Roma. Duli’operd tarda di Giulio Romano a Mantova, Lotz nota
che "non & esente da qualche accento provinciale” (p. 82), L'in-

tera Italia meridionale & completamente trascurata e la trattazio- -

ne sui centri settentrionali, come Milano e Vevezia, & estrema-
mente schematica.

Inoltre, come nel caso delle Vire di Vasari, i grandi architetli

dominano il racconto, Heydenreich e Lotz svilupparono il li-
bro secondo uno schema organizzativo basato su un ingegnoso
compromesso (ra capitoli incentrati su un singolo artista e altri
basati su centri regionali. Questi ultimi, tottavia, tendono a es-
sere dei “lnoghi di raccolta™ per le figure minori invece che
provare a definire 'unitd artistica di un’area geografica, ad
esempio di un principato, Nonostante in tutto il libro sia cen-
trale la figura dell’architetto, uno dei pil ammirati ai suoi tem-
pi, quale Girolamo Genga, autore della importante villa Tmpe-
riale nei pressi di Pesaro e incluso da Vasari nelle Vize, & del
tuito assente nel libro. Questo & probabilmente dovuta al fatto
che Ta sua figura non si adattava con precisione ad alcun capi-
tolo regionale. Architetti come Scamozzi, le cui opere sono
realizzate in anni troppo tardi per passare al vaglio di Vasari,
hanno ricevuto poca attenzione da parte di Lotz (tranne che
nella bibliografia). Anche Palladio, certamente I’architetto pib
influente dell’intero periodo a livello internazionale, e in ter-
mini durevoli, & trattato con brevith provocatoria. E cid, nono-
stante il fatto che proprso Lotz sia stato il primo presidente non
italiano del Centro Internazionale di Studi di Architettura ‘An-
drea Palladio’ di Vicenza. Ancora di pid, in questo libro Palla-
dio & colui che riceve 1l testimone della romanith da Falconet-
to, Sanmicheli e Sansovino, e questo a scapito della sua statura
di stodioso dell’antico e dt‘-l]d sua sensibilita alle tradumm
della sua 1egmne di origine (p.- 148).

Questo libro si occupa principalmente di architetture costrui-

te piuttosto che di idee e teorie. Utopie o progetti non realizzati -

sono raramente presi in considerazione anche perché il testo &
strettamente collegato alle immagini fotografiche. La principale
eccezione & rappresentata dalla serie di proposte per San Pietro
dei successori di Bramante (pp. 24-25) che tuttavia risulta scon-
certante dal momento che non & possibile collegare tutti ghi
schemi progettuali elencati a disegni o modelli conosciuti, No-
nostante questa difficoltd si ¢ ritenuto di lasciare la lista nel te-
sto per tispettare |'originale di Lotz '3

LOTZ, IL TEORICO

1l metodo di Lotz & pragmatico, flessibile ed empirico. Egli si
accosta a ciascun edificio considerando prima di tutto gli ele-
menti concreti a disposizione, non costruendo delle teorie a
priori per poi trovarne la dimostrazione attraverso esempi stori-
ci. Mestrando poco interesse per principi astratti e speculazioni
filosofiche, si distacca notevolmente dall’importante libro di
Wittkower, Principi architettonici nell’etd dell’ Umanesimo, ed
¢ addirittura circospetto riguarde all’importanza attribvita da
Wittlcower alle chiese a pianta cenirale nel Rinascimento. 11 suo
tipo di approccio su questo argomento & molto pid vicino a
quello del suo ammirato collega, Richard Krautheimer, il quale
riconobbe la persistenza nel lungo periodo — dalla tarda anti-
chith in poi — di un significato delle strutture centrali legato a
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funzioni specifiche, come ad esempio nelle chiese funerarie,
nelle chiese legate al culto Mariano e in quelle votive." Lotz
osserva pungente che “benché chiese rotonde spesso compala-
no in taccuini e dipinti, gli edifici a pianta centrale effettiva-
mente realizzati sono molto rari” (p. 148).

Gli scritti teorici del Rinascimento sembrano aver suscitato
. poco entusiasmo in Lotz. L'edizione di Vitruvio jllustrata da
Fra Giocondo (1511) e quella del Cesariano (1521) sono citate
solo di passaggio. 11 trattato del Serlio & considerato con una
certa imtazione, e anche il resoconto sui Quartro Libri di Pal-
Jadio & breve e limitato ai dati essenziali. La teoria personale
di Lotz sugli ordini sembra basata sul testo canonico del Vi-
gnola (le Regole, del 1562) al punto tale che egli pare valutare
I’uso degli ordini Jungo il secolo seguendo dei criteri quasi vi-
gnoleschi. Per esempio, delle Logge bramantesche in Vaticano
scrive che seguono “la consueta sequenza di dorico, ionico e
corinzio” (p. 17) mentre gli ordini non erano mai stati disposti
in questo modo in nessuno scritto teorico fino alla pubblicazio-
ne del Quarto Libro del Serlio nel 1537. Neppure esisteva una
tradizione precedente che rendesse questa una “consuefa se-
quenza”, con la sola eccezione del Colosseo. Allo stesso modo
discutendo sul bramantesco palazzo Caprini, Lotz nota che
I'ordine dorico si trova “generalmente al piano tecra” (p. 23)
mentre dope I'antichitd, e fino a questa data, il dorico era stato
impiegato raramente,

Allontanarsi dalla correttezza del Vignola significava per Lotz
essere eretici. Cosi alla complessith e all’ambiguita di palazzo
Bevilacqua di Sanmicheli si attribuisce nel libro “un’eresia simi-
le a quella che si incontra in Peruzzi” (p. 69). La ‘rottura della
regola’ nella sovrapposizione di tre ordini corinzi nel palazzo
Grimani a Venezia di Sanmicheli viene perdonata solo tenendo
conto della “distinzione e splendore’ del palazzo (p. 71). Lotz
sembra non considerare gli importanti precedenti veneziani di
sovrapposizione di piti ordini corinzi, come il capolavoro di Co-
dussi, palazzo Loredan (ora Vendramin Calergi) e la Scuola
Grande di San Rocco. Quanto alla Libreria del Sansovino a Ve-
nezia, Lotz nota che “per Ja prima volta a Venezia gli ordini
classici furono impiegati correttamente” (p. 85). Ma questa cor-
retfezza non era un concetto gia formulato, era anzi appena-stato
esposto dal Quarto Libro del Serlio, pubblicato propric nel
1537, F'anno in cui la Libreria venne iniziata In altre parole il
lettore di Lotz deve tenere presente che Ja teoria degli ordini ar-
chitettonici si dispiegd pgradualmente nel corso del secolo e che
non pud essere considerata come un efficace strumento conosci-
tiva lungo tutto if Cinguecento.

[L CONCETTO DI STILE SECONDO LOTZ

Da quando il lavero di Lotz fu concepito, si tende sempre pit a
considerare lo stile come una semplice struttura descrittiva, piut-
tosto che una forza attiva & creativa o, ancora, una categoria
mentale. Per Lotz lo stile costituiva ['essenza dell’unith arfistica
che accomunava gli edifici del Cinguecento italiano e li differen-
ziava da quelli di altri luoghi e period. II suo compito, in questo
libro, era dunque quello di analizzare questo stile e di tracciame
lo sviluppo. Lo stile & prerogativa della “grande” arte e si diffon-
de attraverso i maggiori artisti di un’epoca. Si trasmette tramite
Pinflusso che un architetto esercita sull’aftro, un processo che 1a
notevole memoria visiva di Lotz gli permise di cogliere benissi-
mo. T suo articolo sull’ereditd romana di Sansovino, per esem-

pio, & stato di fondamentale importanza per gli studiosi siiccessi-
vi e la stessa sensibilita ai precedenti stilistici pervade intera-
menle questo libro. Al contrario, le soluzioni tradizionali, o di ti-
po “dialettale”, raramente suscitano il suo interesse.

Lotz usa il concetto di stile classico, ¢ le sue varie interpreta-
zioni, sia come filo ‘conduttore del proprio discorso che come
supporto descrittivo. Il lingnaggio bramantesco diventd un filtro
attraverso il quale esaminare le altre interpretazioni dello stile
classico: “E notevole — egli osserva a proposito della casa di
Giulio Romano a Mantova — ¢he Giulio non abbia impiegato
semicolonne o paraste al piano nobile” (p. 81). La Porta Pia di
Michelangelo a Roma, una delle ultime opere dell’architetto, &

. cosi lontana dai criteri stilistici di Lotz da fargli ammettere di

essere “in difficolta” nell’analizzarla (p. 104). Le sue simpatie
personali vanno invece ai progetti regolari, dimostrando imita-
zione di fronte alla ;mancanza di rigore anche nel caso di un’ar-
chitettura come il Collegio Borromeo a Pavia, di Pellegrino Ti-
baldi, un architetio che pure ammirava per la sua profonda co-
noscenza dell’architeltura e per Ja sua grande capacita organiz-
zativa (p. 140). ‘

Lotz sembra aver ereditato dalla sua ricerca giovanile sul Vi-
gnola un’affinitd intuitiva per un classicismo canonico, anche
se originale; si trova invece in difficoltd di fronte a quello che
1ui stesso chiama vn atteggiamento “manierista”;

Peruzzi esplord le idee architettoniche sviluppate per San Pietro in studi
astratti, senza alcuna intenzione di realizzarli, esptimendo cosi un in-
confondibile atteggiamento manierista:- 1a soluzione definitiva e obbli-
sala & sfuggita piuttosio che ricercata, e cid che intricato sembra pil
atiraenie di cib che & semplice. In confronto, lo sforza di Bramante per
raggiungere la semplicitd, per creare una immediata comprensibilita
delle forme ¢ chiarezza nelle loro relazioni, emerge come una caratieni-
stica dello stile elassico (p. 25).

Quasi a indicare questo fastidio il Manierismo & raramente cita-
to nel libro.'s Anche I'opera di Giulio Romano viene descritta
senza far ricorso a questo concetto benché Lotz riconosca che
molti tratti del suo Jayoro potrebbero essere definiti manieristi:

Sia Giulio che Peruzzi dimostrano di conoscere le regole canohiche
degli ordini, ma spesso impiegano nello stesso edificio forme del tutto
eretiche. 1 loro contemporanei ammirarono la sorpresa e I'emozione di
quesfo stile, come anche il suo aspetie contraddittorio, in quanto segno
di fecondith e ricchezza di invenzione (p. 76).

Pii avanti Lotz oppone ai giocosi solecismi di Giulio il pid
profondo turbamento prodotto dalla scala della Biblioteca Lau-
renziana di Michelangelo:

Con le sue idee stravaganti Giulio si prefigge di mettere in imba-
razzo osservatore, un imbarazzo da humor nero. Per Michelange-
lo perd, le forze al lavoro nella pietra mettono in parabola Ja trage-
dia della vita umana (p. 94).

LOTZ, IL CRITICO

L’intreccio tra storia e critica costituisce ancor oggi la principa-
le prova per Jo storico del)’arte. Molti studiosi della generazione
di Lotz ritenevano che il compito di elevare la disciplina a un li-
vello accademico rispettabile richiedesse I’eliminazione di qual-
siasi opinione estetica personale. Questa tendenza era forse pin
marcata nella tradizione anglo-americana, dove I'eredita dilet-
tantesca era ancora in agguato, che non tra gli studiosi tedeschi




per i quali Ia storia dell’arte possedeva un'antica considerazione
accademica e basi erudife.'® Lotz seppe unire al rigore della
scuola tedesca la libera espressione delle proprie osservazioni
visive, una rara combinazione che permette di ntilizzare questo
libro come una guida erudita e attenta,

Tutto il libro & pervaso da una forte enfasi sui fatti visivi. Il
fatto che le fotografie scelte per il libro abbiano reso canonici, a
partire da allora, certi punti di vista e certi effetti di luce, & una
misura del successo del libro pinttosto che un difetto nelia sua
struttura. Sia il testo che Je immagini puntano molto sulla di-
mensione interna degli edifici, introducendo cost, finalmente, la
terza dimensione in un argomento che troppo spesso viene trat-
tate come un fenomeno bidimensionale., Per Lotz lo spazio &
un’entith tangibile e attiva, articolata da muri, finestre, volte e
colonne ¢ non rappresentata da essi.  cosi sensibile all'effetto
esercitato da un edificio sullo spettatore al punto che non &
nemmeno necessario spiegare di chi si tratti: lo spettatore & lo
stesso Lotz e allo stesso tempo il lettore, al quale epli trasmette
le proprie reazioni. Lotz non si lascia coinvolgere nelle intricate
questioni che occupano le teorie critiche di oggi in merito alla
definizione del tipo di pubblico. Egli dialoga con uno spaﬁatore
universale e fuori dal tempo.

Inevitabilmente questo procedimento & caratterizzato da un
certo soggettivismo, Per esempio I'enfasi della narrazione di
Lotz sulla purezza delle forme bramantesche rende tutta la tradi-
zione architettonica che dipende dalla ricchezza decorativa e dal
colore un fepomeno ritardatario e provinciale. “La predilezione
dell’Italia settentrionale per gli omament di piccole dimensioni
e per i rivestimenti con marmi colorati — afferma — ostacolava
I’adozione dello stile monumentale di Roma” (p. 61). Qui Lotz
sembra far trasparire una predilezione tutta moderna per le for-
me pure che fu condivisa da molti sensibili critici della sua gene-
razione. Ma questa predilezione non lo avvicind all’arte di Palla-
dio; egli, anzi, sembra quasi scusarsi per ’attenzione che gli stu-
di hanno concesso a questo architetio: “L’opera di Palladio & sin-
golarmente astratta — osserva — pud essers visualizzata indipen-
dentemente dal suo contesto e quindi si presta all'imitazione.
Inoltre molte di queste opere risultano conformi all’attuale pro-
pensione per superfici lisce, angoli retti ¢ semplici forme cubi-
che” (p. 147). In alire parole, Lotz diffida della popolarita di Pal-

ladio benché questa sia basata proprio su quelle qualith che egli

sembra poi ammirare in molti altd maestr.

Questa introduzione si occupa di alcuni orientamenti critici
del testo, ma nel complesso Lotz raramente. permette ad essi di
manifestarsi, cercando semplicemente di descrivere e di spiega-
re i tratti salienti di ciascun progetto. L'uso occasionale di ter-
mini di grande apprezzamento, come ‘‘mirabile”, serve a tra-
smettere il suo entusiasmo e ad animare la scrittura altrimenti
descrittiva. Tl lettore non condividerd tutte le sue simpatie: chi
scrive, per esempio, & pinttosto perplesso davanti alla sua prefe-
renza per la facciata palladiana di San Francesco della Vigna ri-
spetto a quella di San Giorgio Maggiore. Certamente la perso-
nale esplorazione visiva degli edifici descritti rivela la passione
di Lotz per questa materia nel suo complesso.

L'INFLUSSO DI LOTZ

Tenendo conto dei limiti imposti dalla collana della Pelican Hi-
story of Art per 1a lunghezza del testo e 1a struttura del volume,
& degno di nota che questa libro prefiguri molti sviluppi futurn
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degli studi sul Rinascimento italiano. L'attenzione di Lotz al
problemi relativi alla committenza pervade 1'intero volume, an-
che se egli tende a offrire maggior notizie su questo tema nel
contesto della Roma pontificia, dove pit che altrove questo ge-

- nere di osservazioni rientrano in un contesto a lui familiare e ri-
sultano legate a un suo personale interesse. Ad ogni modo egli .

non permette mai che la personalita creativa dell’architetto ven-
ga oscurata dal carattere del suo committente. Tl committente &

colui che offre all’artista delle possibilitd piuttosto che qualcu-
no che ne domina il Kunstwollen. Le vicende della Controrifor--

1ma compaiono tardi nel testo, e i piti importanti eventi politici,
come il sacco di Roma, ricevono poca attenzione. D’altra parte
& gia stata ricordata la sensibilita di Lotz ad ogni genere di
committenza religiosa. Pochi autori della sua generazione mo-
strano una pari competenza sulle precise necessita funzionali di
ogni singolo impianto ecclestastico. Si pud citare come esem-
pio il passaggio sul San Sebastiano di Pellegrino Tibaldi a Mi-
lano o sul Redentore di Palladio a Venezia, entrambe chiese vo-
tive costruite in segnito alla pestilenza del 1575-1576.

Lotz fu un vero pioniere nel campo della storia urbana e nel-
lo studio della concezione rinascimentale dello spazio cittadi-
no. Queste idee sono sviluppate pill compiutamente nei suoi
saggi ma appaiono anche in questo libro, per esempio nella sua
analisi dei progetti urbani di Ginlio 1T e Leone X e del Campi-
doglio di Michelangelo a Roma. I proliferare degli studi sulle
ciltth italiane nel Rinascimento da quel momento in poi & una
testimonianza concreta dell’influsso di questi studi. Al contra-
rio, la sna sensibilita all'architettura come spazio interno ha tro-
vato poco seguito, forse con la sola eccezione degli scritfl eriti-
ci di Arnaldo Bruschi.

Per concludere, & importante riconoscere il lavoro fondamen-
tale e significativo di Lotz nel campo del disegno di architettu-
ra. Anche se in questo libro ebbe poco spazio per studiare sin-
goli disegni, egli cercd costantemente di rendere conto delle va-
rianti progettuali delle architetture realizzate che stava esami-
nando, In una serie di importanti articoli scritti tra gli anni cin-
quanta e sessanta, Lotz mise in evidenza sia le possibilita offer-
te dalla prospettiva ai disegnatorj che il loro suceessivo rifiuto
da parte degli architetti del Rinascimento.'? Proprio questi sag-
gi contribuirono ad attirare I'attenzione degli storici dell’archi-
tettura sul percorso progettuale e ispirarono gli stmdi seguenti
sui disegni architettonici del Rinascimento.

GLI STUDI SULLARCHITETTURA DEL CINQUECENTO
DOPO 1L 1973

L'AMBITO GEOGRAFICO

La bibliografia aggiunta a questa nuova edizione guidera i lei-
tori alle pubblicazioni specifiche che possono servire ad aggior-
nare il testo di Lotz. Anche a un primo sguardo questo elenco
suggerisce 1'esistenza di alcune preoccupazmm dominanti nella
storiografia recente.'® Per esempio, Ja profusione di titoli ri-
guardanti Venezia e il Veneto, e Palladio in particolare, indica
vn fertile campo di indagine. Anche se, fino a un certo punto,
questo riflette 1'interesse personale di chi scrive, il numero di
lavori citati su questi argomenti serve a riequilibrare uno sbi-
lanciamento all’interno del lavoro originale di Lotz. Le nume-
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rose attiviti del Centro Internazionale di Studi di Architettura
‘Andrea Palladio’ sono solo parzialmente rappresentate nella
nuova bibliografia, che & limitata all’elenco dei soli volumi,
ma il “Bolletltino” de] Ceniro e pid recentemente gli “Annali di
Architettura”, sone ricchi di nuove ricerche.'” Il fatto che Lotz
fosse ben consapevole della portata di progetti come il rinno-
vamento di Piazza San Marco di Sansovino, & evidente neil
suoi saggl;® cid nonostante in questo libro genericamente si
allude ad un classicismo caratteristico di Venezia e della Terra-
ferma (p. 64) senza fare alcun efficace tentativo di definitlo o
spiegarlo. Gli studi regionali che si cccupanao dei centri dell’]-
talia meridionale ci permettono di considerare una sorprenden-
te lacuna nel testo di Lotz, del resto gia menzionata. Cesare De
Seta ha avuto in questo ambito un ruolo determinante, non so-
lo attraverso i suoi scritti ma anche con la collana di volumi su
singole cittd, pubblicata sotto la sua direzione a partire dal
1980, Le citta nella storia d’ltalia, dove molti titoli riguardano
i centri meridionali.

Gli studi regionali hanno avuto conseguenze sia positive che
negative sullo studio di questo periodo. Hanno attirato mag-
gior attenzione sulle soluzionj “vernacolari” e sui materiali lo-
cali e fino a un certo punto hanno controbilanciato i) predomi-
nio dello stile gia osservato nel layoro di Lotz e dei suoi pari
(cosi come la continua concentrazione dell’interesse su Ro-
ma). Mentre lo stile & considerato come qualcosa che si svilup-
pa nel tempo e che supera i confini regionali, la tradizione lo-
cale & intesa come sincronica piuttosto che diacronica. Allo
stesso tempo la specializzazione regionale ha incoraggiato la
frammentazione € il rafforzarsi del “campanilisme”™ italiano.
Solo le pill grandi menti del nostro tempo, come Manfredo Ta-
turi, hanno impegnato le Joro energie intellettuali nello studio
di diverse regioni italiane,?

I convegni che si tengono ogni due anni al Centre des Kitu-
des Supérieures de la Repaissance a Tours offrono una puova
dimensione agli studi di architettura italiana del Cinquecento,
ma & difficile valutare la loro concreta influenza al di 13 del
circolo degli stessi partecipanti. Questi incontri hanno per-
messo di considerare 1'architettura italiana alla luce di quanto
si & sviluppato alirove in Europa, anche se, nella redazione
scritta dei contributi, I'Italia ¢ Roma in parlicolare rimangono
ancora di fatto la fonte principale.? Forse solo il volume di
David Thomson, Renaissance Architecture: Critics, Patrons,
Luxury ha avuto il coraggio di mettere in dubbio questa tradi-
zionale prospettiva.

TIPOLOGILA

Da quando il rifiuto post-moderno nei confronti del Movimento
Moderno e della sna rivendicazione di universalitd ha indotto
un crescente interesse per le tradizioni regionali, si pud osser-
vare una nascente consapevolezza del faito che anche la com-
prensione delle tipologie dipende dallo studio deile soluzioni
nella tradizione. Si & gia ricordato I’interesse di Lotz per le fun-
zioni specifiche di ogni impianto ecclesiastico, ma anche oggi
sopravvive una certa riluttanza a confrontarsi con i precedenti
medievali piuttosto che classici. Studi di carattere generale e di
facile accessibilita come 1l libro di Braunfels Monasteries of
Western Europe, dovrebbero permettere a ogni studioso di co-
gliere la specifica tradizione di ciascun ordine religioso, anche
se solo 1 Gesuiti (che non hanno una storia medievale) sono sta-

ti studiati approfonditamente nel contesto di questo periode.?
Tra gli studi di carattere tipologico si sono fatti dei seri avan-

zamenti solo in poche aree di studio. In particolare le ricerche

slle fortificazioni hanno prodotto lavori di rilievo come lo stu-

~ dio di. Simon Pepper e Nicholas Adams sull’architettura militare

senese, o gli atti del Seminario di Vicenza del 1982 sulle fortifi- .
cazioni nel Veneto curati da Daniela Lamberini.** Per quanto ri-
guarda. Venezia, lo studio delle Scuole Grandi, reso possibile
dallﬁ pionieristiche mdagml storiche di Brian Pullan; & stato ra-
dicalmente mutato grazie alle opere di Philip Sohm, Manfredo
Tafuri e altri.®

Le pubblicazioni sulle ville proliferano in continuazione, spa-
ziando dall’analisi marxista di Bentmann e Miiller all'esame
della letteratura cinquecentesca sulla villa di Ackerman.” La no-
stra conoscenza sulla committenza degli edifici di villa si & ac-
cresciuta grazie agli studi, tra gli altri, di David Coffin € Howard
Burns.” L'architettura dei giardini & stata portata alla ribalta del
dibattito dai lavori di Coffin, Lazzaro e Azzi Visentini.?® Tutte
queste ricerche hanno agito come benefico contrappeso agli in-
teressi astratti per le proporzioni armoniche generati dai Princi-
pi architettonici di Wittkower,” ma a causa della ricchezza e
dell’alta condizione sociale della maggior parte dei committenti
di villa, questo genere di studi ha anche favorito il concenirarsi
dell’ attenzione sull’architettura di una cerchia ristretta, E piutto-
sto sorprendente, ad esempio, anche considerando i correnti co-
dici di correttezza politica, il fatto che conosciamo ancora molto
poco sulle donne nel contesto della vita in villa; anche esem-
plare coinvolgimento della Duchessa di Urbino nella costruzio-
ne della Villa Imperiale a Pesaro ha suscitato scarso interesse.*

Mentre le delizie dell’architettura di villa continnano ad at-
trarre 'interesse degli studiosi (e a ragione, considerando 1'alta
influenza dell’architettura di villa sull’architettura europea dei
secoli seguenti, anche al di fuori dell’Europa), i palazzi sono an-
cora un campo negletto negli studi de] Cinquecento. Una nofe-
vole eccezione & costituita dai magistrali volumi di Frommel sui
palazzi di Roma (Der Rémische Palastbau der Hoch-
renaissance).* Questo lavoro basato su un preciso e accirato
esame delle fonti documentarie e grafiche e che non ha confron-
ti per la cura e per la perizia con cui sono esaminati gh oggetti
architettonici, rimarnd I’opera di riferfimento fondamentale per
molte generazioni. Le premesse di Frommel sono apertamente
posifiviste & vasariave, e la sua prospefttiva critica, pur senza af-
fermarlo esplicitamente, si basa sul grado di influenza esercitato
da alcuni "'capostipiti”, come la ‘casa di Raffacllo’ di Bramante.
Pochi hanno provato a interpretare i palazzi del Cinquecento da
un punto di vista pit legato alla struttura sociale (su questa linea
per esempio & lo studio di Patricia Waddy, Seventeenth Century
Roman Falaces), notevoli passi avanti in questa direzione si so-
no compiuti ad esempio con la pubblicazione dello scritto di
Cortes). sul palazzo ideale per il cardinale o con la ricerca di Pe-
ter Thornton sugli interni e sull'arredo, e ancora con il volume
che raccoglie gli atti del convegno di Tours Archirecture et vie
sociale & la Renaissance

COMMITTENZA

L'attenzione verso i commitfenti di architettura si & sviluppata
negli ultimi due decenni parallelamente al progressivo moltipli-
carsi degli studi tipologici. B ormai datd per scontato che qual-
siasi serio studio monografico su un singolo architetto esplori i
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rapporti tra architetto e i committenti stessi, e anche gh stessi
committenti ricevono 'attenziene di stpdi monogratici.™ Una
delle pill importanti figure della cultura, il veneziano Andrea
Gritti (doge dal 1523 al 1538), era ancora talmente poco nota
all'inizio deghi anni seftanta che non viene neppure menzionata
dal Lotz; mentre oggi a Gritti si riconosce un ruolo cruciale per
tutte le arti a Venezia, dalla musica alla letteratura fino alla pit-
tora e all’archilettura,® Al contrario, una recente biografia di
Giulio II purtroppo concede poca attenzione al suo pidt che no-
tevole aspetto di committente d’arte.” Nel frattempo, dopo i
primi studi sulla committenza suggeriti dalle teorie marxiste, si
sono evidenziati sempre di pitt 1 limiti di un approceio determi-
nistico alla comprensione dell’architettura. Il rapporto tra archi-
tetto e committente si pud intendere oggi pit efficacemente co-
me un dialoge creativo piuttosto che un rapperto di dipendenza
o addirittura di controllo.

Abbiamo gia ricordato la riluttanza degli studiosi del Rina-
scimento a considerare i precedenti medievali. Per contro oggi,
rispetto a vent’anni fa, possediamo delle nozioni di gran lunga
migliori sulla conoscenza rinascimentale dell’antico. Un lavoro
fondamentale in questo senso & stato condotto da Hubertus
Giinther, Howard Burns e Amold Nesselrath sui disegni rinasci-
mentali dall’antico e sal modo in cui gli ideali del Cinquecento
banno influito sull’interpretazione delle rovine da parte dei di-
segnatori.® Accurate ricerche archeologiche hanno formato la
base per il sistema informatizzato del “Census of Antique
‘Works of Art and Architecture known to the Renaissance” orga-
nizzato dalla Bibliotheca Hertziana di Roma e dal Warburg In-
stitute di Londra, mentre il volume di Bober e Rubinstein Re-
naissance Artists and Anfique Sculpture, presenta parte dello
stesso materiale in forma di libro.

TEORIA

Negli ultimi anni gli studi teorici hanno modificato la nostra
comprensione dell’uso degli ordini classici nel Cinquecento. 1l
coraggioso libro di John Onians, Bearers of Meaning, polemi-
camente revisionista nel metodo, & servito a ricordare opportu-
namente che gli ordini non furono improvvisamente resuscitati
dal Rinascimento italiano, ma furono un elemento del linguag-
gio architettonico per tutto il Medio Evo, Inevitabilmente, per
un libro di cosi ampio ambito, i recensori hanno discusso gli
elementi di dettaglio e anche il punto di vista di Onians resta
controverso. Tuttavia il libro ha avuto il merito di suscitare un
dibattito critico tra gli siudiosi su un dogma cosi a lungo accet-
talo, e la sna importanza in questo Senso non pud essere Messa
in dubbio. La sva nuova valutazione di Serlio, in particolare,
sembra a chi scrive di fondamentale valore per gli studi. Sia il
ruolo di Vitruvio che di Serlio possono. oggi essere visti pid
profondamente e con maggior complessitd di quanto non fosse
precedentemente grazie anche agli studi pionieristici di Rosen-
feld, Fiore e Tafuri.” Anche in questo caso i due volumi deriva-
ti dai convegni di Tours (Les traités e L'emploi des ordres) sono
ricchi di nuove osservazioni,*®

DISEGNI

L'importanza deghi scritti di Lotz sul disegno di architettura &
gia sfata ricordata; ancor oggi il circostanziato studio dei disegni
rimane un tema di ricerca molto importante, Questo argomento
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perd & condizionato in parte dalla natura framrnentania-delie col-
lezioni di disegni esistenti, tra cui quelle di Palladio ¢ della fami-
glia Sangallo sono certamente le pid numerose. Cio rionostante &
ancora possibile riportare alla luce disegni sconosciuti di archi-

- tetti la cui opera.grafica & quasi interamente perduta.®® Christoph
Fromme! e altri sono altualmente impegnati nella pubblicazione

del catalogo completo dei disegni esistenti di Antonio da San-
gallo il Giovane di cui & gia stato pubblicato il primio. volume. ™
La profonda conoscenza dei disegni palladiani che Howard
Burns possiede & ancora accessibile solo in articoli isolati, ma
questi suoi scritti dimostrano con forza il valore dei disegni nel
penetrare il processo progettuale di ciascun architetio.!

TECNOLOGIA

La formazione degli storici dell’ architettura determina i modo
significativo la direzione degli studi. Mentre gli studiosi tede-
schi, inglesi o americani si sono formati come storici dell”arte,
gli italiani che si specializzano in questo campo sono di solito
architetti (anche e naturalmente si possono citare delle ecce-
zioni). Non ¢’ quindi da stupirsi se molti degli studi pid sexi su
tecnica e conservazione sono condotti da ricercatori italiani, di
solito congiuntamente alla concreta indagine su edifici da sche-
dare o restaurare. Alcune di queste ricerche hanno prodotto ri-
sultati notevoli: un esempio sono i recenti restauri delle opere
di Raffaello e dei suoi conternporanei a Roma.*? Queste ricer-
che hanno prodotto I'insegnamento salutare che I'esame con-
creto di una fabbrica pubd trasformare il nostro modo di vedere
edifici anche familiari. La consueta idea che il XVI secolo sia
un periodo in coi teorie e concetti sono molto pill important
della conoscenza virtuosistica delia tecnica necessita di un’ac-
curata reyisione.*

METODOLOGIA

Tranne che per alcuni campi relativamente trascurati, gli studio-
si oggi si trovano di fronte a una profusione di materiale critico
che diventa addirittura scoraggiante quando lo si. consideri in-
sieme alle pubblicazioni che rignardano il pill ampio contesto
culturale, Oltre a cid 1 architettura & stata portata sulla scena del
dibattito culturale, non da ultimo, con I'organizzazione di am-
biziose mostre, specialmente in Italia. T convegni hanno inco-
raggiato Jo scambio di idee, e hanno anche conferilo autorita a
un’amptia serie di punti di partenza. Sia i cataloghi delle mostre
che gli atti dei convegni si presentano spesso come raccolte
sfaccettate e aperte piuttosio che come argomenti compiuta-
menfe sviluppati.

Anche la tendenza degli studi sull’architettura del Rinasci-
mento italiano a suddividersi in studi regionali & gia stata ricor-
data. Gli ultimi due decenni, tuttavia, hanno anche visto svilup-
parsi un crescente pluralisimo di approcei e di metodi nello stu-
dio della storia dell’arte. Per molti studiosi Iestetica marxista e
il positivismo anglo-tedesco non costitniscono pill degli stru-
menti adeguati per analizzare la complessita che emerge dalle
nuove ricerche. Anche i documenti sia scritti che grafici non si
possono pilt valutare in € ma devono essere accuratamente de-
codificati: I’architettura si pud leggere come un sisterna di segni,
COIIE UR COMPromesso (ra teorie uiopiche e realth o come un co-
strutto fenomenologico, e ancora, si pud dissolvere in una serie
di letture esclusivamente dipendenti dallo sguardo di chi legge."*

fonntdad Gonouin:




8 « INTRODUZIONE |

Mentte la maggior parté delle ricerche recenti nel campo del-
|'architettura italiana del Cinquecento resta metodologicamente
prodente e specialistica, sono stati mossi degli ambiziosi tenla-
tivi di sfida rispetto ad alcuni assunti riteputi scontati: 87 posso-
no citare ad esempio la penetrante analisi del classicismo di
Tzonis e Lefaivre o 1a pill intellettualistica interpretazione degli
ordini di Hersey o ancora il libro di Onians gia ricordato
prima. 45 B significativo comunque che nessuno di questi volurmi
si occupi specificamente del Cmquccenm Non esistono per
questo periodo studi equivalenti ai profondi scritti teorici di
Mark Jarzombek, Charles Burroughs, Christine Smith su temi
quattrocenteschi,** Nonostante questo genere di approccio pos-
sa aver ipcoraggiato sovente uno stile denso, tormentato da un
linguaggio eccessivamente specialistico, e impostato su un me-
tado fastidiosamente non visivo, ha sollevato dei quesiti fonda-
mentali che meritano un serio dibattito.

I progressi delle altre discipline offrono vie promettenti alle
indagini architettoniche. Particolarmente opportuni sono i re-
centi lavori di antropologia sul ruolo della tradizione, della r1-
tualita, e dell’uso degli spazi pubblici e privati.*’ Lo studia delle
modalith di percezione e di rappresentazione dello spazio un
poteate strumento di controllo politico e di grande effetto, & an-
cora principale prerogativa di cartografi e geografi (o di storici
della pittura del Quattrocento).”® La distanza tra architettura
“vernacolare” e “grande” architettura & solo raramente colmata,
¢ un notevole contributo in questo senso & il lavoro illuminanie
di Ennio Concina, Venezia nell’eté moderna. 1. architettura effi-
mera e celebrativa merita ulteriori ricerche all'interno del pii
ampio contesto del fare architettonico.”® Tl punto di vista delle
donne ha incontrato molto raramente questo campo e I'apertura
alle culture non europee & ancora alla sua infanzia, ma anche qui
Concina ha svolto un lavoro pionieristico.™ Come gia detto lu
tecnologia e il ruolo della scienza nel processo progettale resta-
no aree poco esplorate,

Per concludere, questo campo di studi ha molto da imparare
dalla crescente quantitd di lavori dedicati alla stampa. Questa &
stata I'eta della “costruzione consapevole del Rinascimento” per
usare I’espressione ormai consueta di Stephen Greenblatt. Come
questo autore nota “I'uvomo del XVI secolo sembra manifestare
con crescente consapevolezza la convinzione che il dare forma
alla propria identita sia un processo manjpolabile e artificio-
50”3 Questa osservazione di Greenblaft & riferita alla letteratura
inglese, ma 1] concello si pud applicare con una certa validita
anche all'Italia, T’avtorith dei frattati di architettura & diventata
un luogo comune, ma come quesio speftro epistemologico inte-
ragi con il processo progettuale non & ancora ben chiaro se non

nei termini della semplice copia di motivi. Chi leggeva i trattati

e come erano applicate le idee descritte? Quale fu il rolo del:

trattato manoscritto dopo )'arrivo della stampa? Le idee di un
trattato precedevano o seguivano architettura costruita? Fino a

che punto si pud-concepire V’esistenza di una cultura indipen- -

dente, di un’ideologia astratta e puramenie teorica senza quasi
alcuna relazione con Ia pratica di costruzione? E fino a che pun-
to la stimpa agi come mezzo di trasmissione per rafforzare le
innovazioni ¢ renderle attendibili e comprensibili al pubblico?

CONCLUSIONE

Quanto reale sia la frammentazione degli studi sull’architettura
del Cinguecento & evidente dal crescente numero di volumi che
raccolgono contributi di autori diversi invece di essere opera di
up singolo autore. Sta diventando sempre pid difficile per qual-
siasi studioso possedere I'intero campo di studi, e anche il re-
cente catalogo della mostra veneziana [l Rinascimento da Bru-
nelleschi a Michelangelo non fa emergere una singola idea (il

preteso tema della ‘ iapprcsenhuione & solo vagamente tratfeg- .

giato) quanto piuttosto una serie di interpretazioni possibili.*?
La massa di materiale a nostra disposizione e gli strumenti di
ricerca offerti dai nuovi sviluppi dell’informatica forniscono un
materiale grezzo senza limiti, ma pochi studiosi possiedono il
sapere e 1'agilita intellettuale per raccogliere questa sfida. L'e-
yedita di Manfredo Tafuri rimane di grande ispirazione. La sua
abilita di intendere I’architettura come parte della cultura
“profonda”, senza ridurre in nessun modo le conguiste dei
grandi maestri, era il risultato della sua personale consuetudine
con le dramatis personae e soprattutto della sua profonda com-
prensione delle loro idee. Pochi possono sperare di raggiungere
la sua rara combinazione di speculazione e sapienza.

E evidente, in questa situazione, il potenziale di confusione
e disgregazione, e propuo in questo contesto rischioso e diffi-
cile la chiarezza e [a sicurezza della narrazione di Lotz acqui-
stano valore. Questo libro costituisce una roccia sulla quale
gli studiosi, nella marea di possibilitd e circondati da orizzonti
in continua espansione continueranno a trovare un solido
punto di appogglo 1t personale rifinto di Lotz per eccentricita
e pluralismo & evidenfe nelle parole che concludono la sua
opera;

Nel mondo creato da Dio, 'inferno & il contrario della ‘ragione’;

nel mondo dell’architetto le bizzarrie sono il contrario della regola
e dell’ordine. (p.172)




Prefazione alla prima edizione.

Queslo volume & dedicato alla memoria di doe storici dell’ar-
chitettura gli studi dei quali, pubblicati oltre trent’anni fa, -
mangono esemplari sia per metodo che per contenulo. Sulle
sodide fondamenta gettate da Costantino Baroni (1905-1956) si
sono poi costruite tutte le ricerche sull’architetiura lombarda
del Rinascimento. Piero Tomei (1913-1942) con il suo L’archi-
tettura del Quattrocento a Roma, una brillante sintesi tra infor-
mazioni storiehe e ossérvazioni visive, ha conferito spessore
critico al Rinascimento di Roma in quanto Capuf Mundi.

Questo libro si occupa del periodo forse pii ricco della storia
dell’architettura italiana. Un volume della presente collana non
pud che fornire una selezione degli eventi di questo periodo, il
che necessariamente riflette preferenze e limiti personali degli
autori. Edifici e architetti che il lettore non vi troverd sono stati
esclusi o intenzionaimente o per sbaglio.

1a preparazione e la stesura del libro hanno richiesto un tem-
po inusualmente lungo. Una parte considerevole del testo, spe-
cialmente della prima parte, & stata scritta diverso tempo fa,
percio Je pubblicazioni pid recenti sono state citate solo in nota
e nella bibliografia. Questo avviene — per fare solo qualche
esernpio — per alcuni importanti contributi, come quelli di Saal-
man su Brunelleschi raccolti nella sua edizione della Vita di
Filippo Brunelleschi del Manetti, o per gli studi di grande valo-
re sull’architettura dei palazzi fiorentini di Biittner, Bulst,
Goldthwaite e altri. La notevole pubblicazione del conte Leo-
nello Ginori sui palazzi fiorentini & uscita solo quando questo
libro era gi pronto per le stampe cosi come la nuova edizione
crifica del Trattato di architettura del Filarete curata da Anna
Maria Finoli e Liliana Grassi.

Questo libro non sarebbe stato scritto senza |’amichevole
collaborazione del personale e della direzione di un gran nume-
ro di biblioteche, archivi, musei e altre istituzioni. Oltre a quel-
le “di casa” come il Zentralinstitut fiv Kunstgeschichte di Mo-
naco, il Kunsthistorische Institut a Firenze ¢ la Bibliotheca
Hertziana a2 Roma, gli autori sono particolarmente grati alle se-

guenti jstituzioni: Gabinetto dei Disegni e delle Stampe degli

Uffizi, Castello Sforzesco di Milano, Staatliche Graplische .

Sarmnlung di Monaco, Avery Library della Columbia Univer-
sity, Institute of Fine Arts della New York Umvemty, Metropo-
litan Musevm of Art, Biblioteca Vaticana.

Ampie seziom del testo seno state scritte- ment.re gli autori

erano ‘Temporary Members' dell'Institute for Advanced Study.
Per questo sono profondamente grati al direttore dell'Istituto e
loro amico Millard Meiss, per essere. stati in grado di lavorare a
Princeton procul negotiis ordinariis.

Tra i molti colleghi e amici ai quali gli autori sono debitori di
proficui suggerimenti e consigli sono James S. Ackerman, Rena-
to Cevese, John Coolidge, Christoph L. Frommel, Howard Hib-
bard, Richard Krautheimer, Milton Lewine, Giuseppe Marchini,
Henry A. Millon, Loren Partridge, Kathleen Gairis Posner, Ugo
Procacci, Marco Rosci, Piero Sanpaolesi, Klaus Schwagér, John
Shearman, Craig Hugh Smyth, Christof Thoenes, il compianto
Rudolf Wittkower, e Franz Graf Walff Metternich,

La difficile impresa di tradure il testo tedesco in inglese &

_ stata compinta da Mary Hottinger, le cui domande e obiezioni

rivolte agli autori sono servite spesso a chiarire e .anche a cor-
reggere il lavoro degli autori stessi.

Kathleen Garris Posner e Richard J. Tuttle si sono assunti
con abnegazione il compito di leggere le bozze della seconda
parte. Le loro osservazioni hanno portato molti sostanziali mi-
glioramenti. Sheila Gibson, che ha eseguito i disegni al tratto, e
insieme a lei Judy Nairn e Susan Stow, della redazione della ca-
sa editrice londinese, hanno avuto un ruolo essenziale nel dare
al libro 1a sua forma definitiva. Per concludere gli autori inten-
dono tingraziare Sir Nikolaus Pevsner, pienamente consapevoli
di aver potuto raggiungere il loro obiettivo solo grazie alle sue
doti di pazienza, incoraggiamento e sapienza.

Ludwig H. Heydenreich

Luglio 1972
Wolfgang Lotz
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T CAPITOLO I

Architettura classica a Roma: Bramante

“Bramante...[fu] il primo a mettere in luce la buona e bella Ar-
chitettura, che dagli antichi sino a quel tempo era stala nasco-
sta”.! Con questa nota, Palladio giustifica la presenza del Tem-
pietto di Bramante nel Libro Quarto del suo trattato sull’archi-
tettura, che, con questa sola eccezione, si occupa solamente dei
templi antichi. Il Tempietto di San Pietro in Moentorio & il pri-
mo edificio classico costruito a Roma. Lo stesso-Bramante, pilt
tardi, lavord a progetti non solo di pi grandi dimensioni ma
anche di maggior rilievo per gli sviluppi futuri. Tuttavia sia la
Scostruzione di San Pietro che il Cortile del Belvedere in Vati-
cano furono completati solo dopo diverse generazioni, € identi-
ficare ]Ja mano di Bramante in queste opere comporta una labo-
riosa opera di distinzione tra stratificazioni sovrapposte. La
stessa cosa si pud dire di Raffaello, il successore di Bramante a
San Pietro: anche i suoi edifici, con una sola eccezione, hanno
sofferto pesanti alterazioni. Dunque non & un caso che Palla-
dio, come unica illustrazione di questo stile, includa una ripro-
duzione del Tempietto: dopo 1l 1550, quando egli stava lavo-
rando al suo trattato, molti degli edifici rappresentativi del
nuovo stile erano stati cosl alterati che solo il Tempietto poteva
dare un’idea immediata dell’opera di Bramante.

Bramante e Raffaello esercitarono un indiscutibile influsso
sull’architettura italiana del Cinquecento. I loro allievi, in par-
ticolare Baldassarre Peruzzi, Giulio Romano, Sansovino, San-
michelie la famiglia dei Sangallo, stabilirono e fecero apprez-
zare in tutta Italia lo stile classico comparso per la prima volta
a Roma. Se da un lato & piuttosto semplice riconoscere 1'in-
fluenza di Bramante e Raffaello, quando si deve invece espri-
mere un giudizio sulle opere che hanno formato il carattere
del nuovo stile, & necessario ricorrere ampiamente a fond in-
dirette come disegni eseguiti durante la realizzazione dell’o-
pera, libri di spese e descrizioni contemporanee, edifici co-
struiti da discepoli e allievi e illustrazioni contenute in vari
trattati di architettura. Questo & particolarmente vero nel caso
del trattato di Sebastiano Serlio, bolognese, che nel Terzo Li-
bro, pubblicato nel 1540, include oltre al Tempietto anche le
riproduzioni dei progetti di Bramante per San Pietro e per il
Cortile del Belvedere. La fonte di Serlio era Baldassarre Pe-
ruzzi che aveva lavorato a queste fabbriche sotto Bramante &
Raffaello.? Qualsiasi tentativo di fissare delle idee sul javoro
di Raffaello e Bramante attraverso questo complesso materia-
Je deve sempre lasciare spazio ad ulteriori rettifiche.’

La personalita di Bramante colpi profondamente 1 suoi con-
termporanci. Nella Scuola d’Atene, Raffaello dipinse il proprio
maestro come Euclide che dimostra i principi della geometria.
Un altro allievo di Bramante, Cesare Cesariano riferisce “[mj
mio preceptore, Donato de Urbino, cognominato Bramanie,
..[era] pittore egregio, et [era] facundo ne li rimati versi de li
poeti vulgari. Licet fanche se] ei fusse illellerato, ma di pro-
fundissima memoria et graviloquentia. Cumn fusset [era stato]

1. Donato Bramante; Roma, San Pietro in Montorio, Tempietto, cripta
datata 1502

dil Duca Ludovico Sforza Architecto, tandem reformatore per- '
venne [divenne poi riformatore| de molti papali edifici, praeci-
pue di Julio Secundo Summo Pontefice: il quale [Bramante] de
la Christianissima Romana Basilica de li Apostoli Sancto Pie-
tro e Paulo maximamente e sta [fu) il primario Architecto et

commutatore et amplissimo refundatore”.*

IL TEMPIETTO DI SAN PIETRO IN MONTORIO*

1l Tempietto di San Pietro in Montorio di Bramante (figg. 1-2),
un edificio circolare periptero, fu fondato dal Re di Spagna nel
1502 — secondo la data presente nella cripta — ed eretto sul sito
tradizionalmente indicato come quello del martirio di San Pie-
tro. 1’idea di una rotonda, in sé, non era del tufto nuova: edifici
circolari esistevano anche nel Quattrocento.” Ma il Tempietto &
il primo edificio del Rinascimento in cui ia cella, secondo la ma-
niera antica, & circondata da un colonnato che sostiene un’archi-
trave. Come nei modelii antichi gli intercolumni sono ugoali tra
loro lungo tutto il perimetro, cosi che la disposizione delle co-
Jonne non indica in alcun modo Ja posizione dell’altare all’inter-
no della cefla. €’ inoltre un altro elemento di rottura rispetto al-
la tradizione quattrocentesca; al visitatore I'inferno appare top-
po piccolo per credere che il fine reale sia stato quello di creare
uno spazio. Tl diameiro interno della cella & solo di circa 4,5 me-
tri; circa meta del pavimenio & occupata dall'altare e dai suoi
gradini cos che resta poco spazio per i fedeli alle spalle del pre-
te officiante ¢ dei chierici. Mentre gli edifici a pianta centrale
precedenti erano concepiti in primo lnogo come spazi coperti
per la celebrazione dei riti ecclesiastici, I'idoneita liturgica del
Tempietto & quasi secondaria; il vero “tema” dell’edificio & I'e-
sterno. 1l Tempietto & 1a per essere visto, non per essere usato, 8
un monumento nel senso tradizionale del termine, non una chie-
sa. Forse quest’idea si nasconde dietro Ja strana notazione del
Serlio secondo cui P'edificio “non & molto grande, ma fu sola-
mente fatto per commemorazione di San Pietro Apostolo™ #

I tipi architettonici dell’antichita non potevano essere atiliz-
zati come modelli per la nuova concezione di un edificio com-
memorativo cristiano, qual’g il Tempietto, tuttavia il colonnato
circolare sollevato su un plinto si era copservato in due antichi
esempi a Roma ¢ a Tivoli.” L'opera di Bramante interprefa in
modo nuovo dei problemi architettonici e si basa su una com-
prensione nuova e quasi senza preconcetli dell’architettura an-
tica, & il Tempietto si pud considerare un monumMENto celebra-
tivo il cui interno in forma di cella contiene 1"altare.

1 Tempietto, oltre che nel disegno generale, segue i modelli
antichi anche nella copertura a volta, infatti la cupola a sezione
semisferica & eseguita in conglomerato cementizio.? Ma men-
ire nelle rotonde dell’antichitd Ia cupola si imposta direttamen-

“te sull’ ordine maggiore, Bramante qui ha insexito un kivello in-

termedio, un tamburo la cui altezza all’incirca comrisponde al
raggio della semisfera della cupola. Quindi, come nel
Pantheon, si stabilisce un nesso logico e viva tra la circonfe-
renza della pianta, I’altezza del cilindro che sostiene Ja cupola,
¢ la semisfera della cupola stessa. Nello stesso fempo la tra-




beazione del colonnato non impedisce la visione della cupola
dall’esterno.

Secondo Serlio la pianta di Bramante non fu eseguita in
tutte le sue parti. Il Tempietto non si doveva (rovare, com'é
oggi,-in un cortile quadrilatero, ma avrebbe dovuto essere cir-
condato da un chiostro circolare con sedici colonne. Serlio
afferma che il diametro delle colonne di questo chiostro sa-
rebbe stato una volta e mezza quello delle colonne del Tem-
pietto e che I'altezza ne avrebbe seguito il rapporto. Dunque,
per lo spettatore che veniva a frovarsi nel chiostro, Ia veduta
del Tempietto sarebbe stata incorniciata dalle colonne e dalla
trabeazione del chiostro e, quasi certamente, egli avrebbe ri-
tenuto le colonne del chiostro alte quanta quelle del Tempiet-
to, In questo modo il Tempiehto sarebbe stato molto pid mo-
numentale; sarebbe sembrato pilt largo e pid alto e il cortile
circostante pill spazioso,

Nonostante Ja regolariti del disegno il Temp:etto & studiato
in modo da ottenere diversi effetti prospettici. Quando la porta
& aperta, o spettatore che si frova di fronte all’edificio vede
I"altare, con la crocifissione di San Pietro nella predella, incor-
niciato dall'ingresso alla cella, 11 rilievo della crocifissione si
trova esaftamente all’altezza dei suoi occhi.” Questa immagine

rivela il significato iconografico -del'edificio; se 1’ 1mp1auto
ariginale riprodotto dal Serlio fosse stato completato, il colon-
nato dell’edificio sarebbe stato incorniciato dal chiostro, e [’al-

Atare, con la sua rappresentazione del martirio di San Pietro —

ciog I'evento in memeria del quale il monumento venne eretto

— sarebbe sembrato un dipinto nel dipinto. Dall’ingresso della.

corte si sarebbero colte con un solo sguardo entratnbe le im-
magini.

1 lmguaggm formale e strotturale del Tempjettor, cosi come
il suo progetto in quanto cappella commemorativa, si avvicina-
no all’essenza dell’architettura antica pid di qualsiasi altro edi-
ficio religioso del Quattrocento, Bramante ha largamente supe-
rato i compromessi tra la Iradizione cristiana medievale e le
forme dell’antico ammesse nel XIV secolo. La sua formazione
ad Urbino e lo studio della teoria dell’architettura, specialmen-
te delle opere di Alberti, Jo avevano condotto a opere ancora
“dialettali” in Lombardia; il linguaggio classico del suo stile
pid tardo, sviluppato quando aveva quasi sessant’anni ed
espresso nel Ternpietto, fu il risultato di un confronto consape-
vole con I'architettura antica di Roma,

Naturalmente questo stile tardo non rappresenta una com-
pleta rottura con il passato formbardo. Nonostante tutte le in-
novazioni formali la concezione del Tempietto & strettamente
imparentata alla prospettiva illusionistica del coro di Santa
Maria presso San Satiro. Nell'opera romana le vedute dell’e-
sterno e dell’interno dell’edificio sono unite in una sola im-
magine; il risultato 2 una struttura tridimensionale, non

un’architettura simolata in bassorilievo, ed & la conseguenza

di un problema architettonico totalmente diverso. Ma a Roma
come a Milano allo spettatore & assegnato un punto di vista
preciso, che & il solo possibile per avere una giusta visione.
In entrambi i casi 1a struttura realizzata si deve intendere co-
me un’imoagine statica, e non come uno spazio in cui il visi-
tatore si muove, e entrambi gli edifici sembrano essere stati
composti nella piramide visiva dell’ Alberti, Tuttavia nel
Tempietto questo sistema compositivo risulta pid evidente
poiché lo spazio ridotto dell’edificio permette a un solo spet-
tatore di occupare 1’ “esatto” punto di vista.

2, (in alto) Donato Bramante:
Roma, San Pietro in Monlorio,
Tempietto, cripta datata 1502,
pianta (dal Serlio) e sezione (dal
Codice Coner)

3. (a sinistra) Donato Bramante:
Roma, Santa Mara della Pace,
Chiostro, 1500

4. (a destra) Giuliano da Sangallo:
progelto per la Loggia dei
suonatori papali, 1505, Firenze,
Uffizi 203 A




IL CHIOSTRO DI SANTA MARIA DELLA PACE

Nel 1500, poco dopo il suo airivo a Roma, Bramante progetta il
chiostro di Santa Maria della Pace (fig. 3).' Il confronto con i
chiostri di Sant’ Ambrogio a Milano mostra un progressivo av-
vicinamento alle forme antiche; il compimento di questo pro-
cesso sarehbe stato il Tempietto. A Milano le arcate delf’ ordine
inferiore sona sostenute da colonne, a Roma da pilastri, anche
se il sistema romano di arco su pilastro inquadrato da paraste e
molto simile a quello del piano superiore di Milano. A Roma
pilastri e colonne alterati sostengono I’architrave dell’ordine
superiore; i pilastri si trovano sugli assi e le colonne sopra le
chiavi d’atco dell’ ordine inferiore. Uno stadio precedente nello
sviluppo del tema del raddoppio delle campate al piano supe-
riore si pud vedere nei chiostri di Sant’ Ambrogio ¢ nella sagre-
stia di Santa Maria presso San Satiro. Invece I"architrave retiili-
neo ¢ la sequenza degli ordini — i corinzio sopra lo ionico — in-
dicano ormai lo stile classico del Tempietto.

11 Chiostro della Pace & un punto di transizione nell’opera di
Bramante; nello sviluppo dell’architettura cittadina a2 Roma do-
po la Cancelleria, non poteva che costituire un’inpovazione di
capitale importanza. Questa, dopo il cortile del grande Palazzo
Venezia, fu la prima volta che la tecnica strutturale e le forme
dell’antichith venivano impiegate in un progetto moderno.

EDIFICI PER GIULIO I

Giulio 11, innalzato al soglio pontificio el 1503, aveva trascor-
50 i dieci anni precedenti la sua elezione lontano da Roma. Gl
edifici costruiti per lui a Roma e a Savona, sua citta natale, era-
no stati progettati da Giuliano da Sangallo. Era paturale che il
Sangallo, dopo I'elezione al pontificato del suo mecenale, st
aspettasse nuove e pidl importanti commissioni. Nel 1504 San-
gallo lascid Firenze per Roma dove, durante I'esilio des cardi-
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5, Roma, Valicano, prospeltiva a valo d'uccello con il Cortile del
Belvedere. Sallustio Peruzzi, 1570 circa. Firenze, Uffizi 28 A

nale, erano stati costruiti il Tempietto e il Chiostro di Santa
Maria della Pace. Intorno al 1500 non esisteva a Firenze niente
di simile a questi edifici. Quando Vasari scrive che i fratelli
Giuliano e Antonio da Sangallo rappresentano I'architettura to-
scana meglio di qualsiasi altro architetto e che usavano 1'ordi-
ne dorico pit correttamente di Vitruvio, indica allo stesso tem-
po il loro maggior merito e la debolezza del loro stile. Nessun
architetto meglio di Giuliano da Sangallo conservd pit fedel-
mente 'ereditd di Brunelleschi e Albertfi, e nessuno dei suoi
contemporanei disegnd i monumenti dell’antichita con mag-
gior assiduitd e precisione. Tuttavia il progefto per la Loggia
dei suonatori papali (fig. 4), del 1505, dimostra come gli man-
casse completamente quella profonda comprensione dell’ anti-
chita che aveva permesso a Bramante di realizzare una sintesi
che puntasse oltre il Quattrocento. Il disegno si potrebbe pren-
dere per la riproduzione di un arco di trionfo antico se il detta-
glio decorativo e |'iscrizione non fossero 1 a dichiarare lo sco-
po dell’edificio; il progetto non venne mai esegnito. Nel 1507
Sangallo ritornd a Firenze: non fu Jui, ma Bramante, a progel-
tare i grandi edifici per il nuovo pontefice.

Sotto Giulio 1 lo Stato Pontificio, il Patrimonium Petri, di-
venne il maggior stato italiano e per Ja prima volta dopo secoll
il trono papale occupd il rango di potenza 4 livello europeo. La
nuova concezione dell’alta posizione e del compito del succes-
sore di Pietro si manifesta anche nelle opere d’arte legate a
Giulio 11, Con la decorazione del soffitto della Cappella Sisti-
na, il nuovo San Pietro, il Palazzo Vaticano ¢ la tomba de] pa-
pa, per la prima volta dopo la tarda antichita Roma divenne il
centro dell’arte occidentale. Anche la generazione durante la
quale queste apere VEnnero creale era consapevole di essere te-
stimone di una nuova rivendicazione di universalitd sostenuta

- dal papato. Come ha notalo Guicciardini, il nome che il papa

scelse per sé al momento della sua elezione esprimeva nna tale
rivendicazione. Giulio vedeva se stesso come SHCCESSOre di
Pietro ed erede di Cesare, e anche nella sua veste di commit-
tente di architettura fece quanto era in sD0 polere per restituire
a Roma il ruolo di Caput Mundi.
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IL CORTILE DEL BELVEDERE IN VATICANO

1i primo grande progetto commissionate da Giulio II fu il
Cortile del Belvedere in Vaticano (figg. 5-11), che Bramante
inizid con la qualifica di primo architetto; i primi pagamenti
all’architetto risultano datati 1505."" La struttura collega i due
versanti della conca tra il vecchio palazzo pontificio, accanto
a San Pietro, e la villa originariamente indipendente che Inno-
cenzo VIII aveva fatto costruire tra il 1485 e il 1487 sul pen-
dio nord della collina del Vaticano. Giulio II rialzd con terraz-
zamenti il livello del terreno verso la villa collegando le ter-
razze con un sistema di gradinate e circondandole su entrambi
i lati con corridoi a loggia su pid piani. Una delle medaglie
con il ritratto di Giulio II lascia intendere come egli stesso
sentisse che la dimensione del progetto era rimarchevole; il
verso porta una veduta del nuovo Cortile che & descritto come
“lunge 1000 piedi e alto 80”.'? :

Anche la funziene dell’edificio era inusuale. La collezione
papale di sculfura antica, alla quale si era aggiunto recente-
mente il Laocoonte, era depositata in un cortile quadrato tra la
vecchia villa (ciog Iatteale Belvedere) e il lato nord del nuovb
cortile. Le due terrazze superiori di quest’ultimo sarebbero di-
ventate dei giardini, mentre il cortile pil basso, che doveva oc-
cupare circa metd dell’area, avrebbe invece ospitato tornei e
spettacoli teatrali. Il lato breve di questo cortile & formato dal
fronte nord del vecchio palazzo dove si trovano gli apparta-
menti privati del papa, I'appartamento Borgia di Alessandro VI
e sopra questo e Stanze di Raffacllo dipinte sotto Giukio IL Le
Stanze si trovano quasi esattamente allo stesso livello della ter-
razza superiore del cortile che & distante 1000 piedi. Questa
terrazza & conclusa da una facciata, posta davanti alla vecchia
villa, che ha 1 solo piano e un’esedra al centro. La scala che
conduce dalla terrazza all’esedra non esiste pid. I gradini ave-
vano forma di cerchi concentrici, in cui la circonferenza piit
estema circoscriveva sia il gradino pidl basso che quello pii al-
to. Tenuto conto della dimensione limitata né i gradini né la
piattaforma alla quale conducevano potevano avere un uso pra-
tico; la loro funzione era principalmente estetica. I’ esedra era
la nota finale nel crescendo artistico di terrazze e scale che si
potevano vedere guardando il complesso dal lato breve oppo-
sto. Questo & appunto cid che intende Serlio quando scrive del-
esedra che “ha forma di teatro™?, Allo stesso modo che per il
Tempietto, anche il punto di vista dello spettatore in questo
“teatro” si pud individuare con esattezza: dalle Stanze di Raf-
faello si pud avere una veduta completa dell’intero luogo che
§1 alza in terrazze dalla corte inferiore fino all’esedra. Questo
progetio ha in comune con il Tempietto il fatto che il punto di
vista privilegiato, che offre anche la migliore visuale degli
spettacoli nella corte bassa, & sitmato fuori dalla corte, in modo
che la veduta sia incorniciata da una finestra. Nel Tempietto
tuttavia lo sguardo si posa su un edificio solido, mentre nel
Bélvedere percorre lo spazio aperto del cortile.

C’¢ una prova irrefutabile, all’origine, che assegna a Bra-
mante la concezione del Cortile del Belvedere. In questo edifi-
cio egli applico i principi della composizione prospettica a
un’opera architettonica che investe sia il paesaggio che I’archi-
tettura — colline e valli, giardini e fontane — fandendo il tutto in
una pittora. Bsistono dei precedenti quattrocenteschi per alcu-
ne soluzioni della composizione,' ma il vero modello del Cor-
tile del Belvedere si trova nell’antichita. Le descrizioni di Taci-
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7. Roma, Vaticano, Cortile del Belvedere, prospettiva da sud, secondo la
vista dalle Stanze, Sallustio Peruzzi (atir.), 1560 circa. Collezione privata
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8. Roma, Vaticano, Cortile del Belvedere, prospetiiva a volo d'uccello da




10, Ponato Bramanie; Roma, Vaticano, Costile det Belvedc}e, 1505 ¢
sepuenti, foostruzione

11. Ponato Bramante! Roma, Vaticano, Cortile del Belvedere, 1505 e
seguent, esedra (da Serlio)

" 5. Cortite delle Statke
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Legendu

[. San Pietro

2. Cartile di San Damaso e Logge
3, Cortile del Belvedere

4, Esedea di Pie TV

8. Palazzo di Sisto 'V

9, Casino di Pig IV~

10, Porla Giulia

11. Sant’ Anpa dei Palafrenieri
12. Braccio Nuovo

6. Biblioteca di Sisto ¥ 13, Cappeli Sistina
7, Scalu circolars di Bramante

to & Svetonio della Domus Auzea di Nerowe, i testi del Tempio

deila Fortuna a Palestrina, 1a forma allungata dell’ippodromo
nel palazzo impedale sul Palatine, e la villa di Adriano a Tivo-
li, hanoo cosi tanti element in comune con il Belvedere che
ron ci pessono essere dubbi quante al suc vero significato. La
residenza papale sul Mons Varicanus (cosi viene chiamato il
colle nell’isciizione della medaglia di Giulio H) doveva riva-
leggiare con i palazzi imperali sui colli di Roma. L'iscrizione
quindi ritlette perfettamiente le ambizioni sia arfistiche che po-
litiche del Pontefice.

11 Cortile non ebbe mai la forma che aveva avuto nella men-
te di Bramante. Per cinquant’anni la fabbrica avanzd seguen-
do il progetto originale ma infine, cicca nel 1580, Sisto V ab-
bandond 1'impostazione di Bramante per costruire un’ala tra-
sversale al Cortile nella quale collocare ]a Biblioteca Vaticana,
Cid nonostante nessun edificio romano pidl del Cortile del
Belvedere ebbe un maggior influsse sull’architettura civile
successiva, nonché sulla concezione del rapporto tra architet-
tura & paesaggio che si venne sviluppando nel XVY secolo. La
prosecuzione dell’opera, cosi come le alterazioni che inter-
vennero, costrinsero tutéi i maggiori architetti di Roma, da
Raffaetlo a Domenico Fontdna, a confrontarsi con e idee e il
Iinguaggio formale di Bramante. Bsistono innumerevoli dise-
gni di lavoro, vedule e incisioni che documentano le diverse
fasi dell’intera struttura. Dal tempo di Giulio IT il Cortile &
stata una delle meravighie del monde.

L’unica parte di tufto il complesso che ha conservato la sua
forma originale & il portale che introdace alla corte inferiore
{ig. 12}. La Porta Giulia, con la sua combinaziene di mattoni
a vista, bugnato in travertino ¢ iscrizione monumentale in lette-
1e capitali, pud anch’essa rivaleggiare con P'antichith, Non & un
caso che I'iscrizione sia disposta in modo da far apparire le Jet-
tere PONT. MAX, esattamente sopra Parco d’ingresso poiché
il papa divideva con gli imperatori dell’antichitd Ja carica di
Fontifex Maximus. Il repertorio formale det portale fu replicato
varie volte nel corso del XV1 secolo, ma fa sua forza espressi-
va e la sua monumentalitd non vernnero mai eguaghiate.

Le logge a tre piant su} late maggiore del cortile inferiore
— di eut Giulie I imizid solo quella di levante — sone state al-
terate al di 13 di ogni possibilith di ricostruzione, menire le
terrazze intermedie sono state quasi del tutto cancellate datle
aggiunte successive. 'aspetio originaric della fabbrica nella
corte superiore & invece conservato in un disegno di un allie-
vo di Bramante {fig. 13). La loggia a un solo piano delia cor-
ie superiore, nopostante sia poi stata tamponata ¢ soprasleva-
ta con un secondo piano, conserva |’originale alternarsi di
ampie arcate ¢ sirette campate delimitate da due paraste co-
rinzie (fig. 14)." Dettagli come "incorniciatura delle finestre
e il bugnato piatto sono databili al 156{ circa; gli alti piedi-
stalli dei pilastri e 1a trabeazione sporgente sopra ad essi in-
vece sono rimasti quelli originaki.
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[3. Donalo Bramante: Roina, Vaticano, Cortile del Belvedere, particolare
del cortile superiore, 1520 circa. Codice Coner, Eondon, Sir John Soune's
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LE LOGGE

Uno dei punti de) programma di Givlio 1l per il Vaticano era
costituito dalla facciata a quattro piani - iniziata da Bramante —
che fu realizzata davanti al fronte verso est del vecchio palazzo
pontificio, vale a dire rivolta alla cittd. La si pud vedere tuit’og-
gi nefl’ala ovest del cortile di San Damaso, ma ha perso la sua
funzione originaria di facciata principale, come risulta evidente,
tra gli altri, nei disegni di Heemskerck (fig. 15).Questa facciata
era intesa per dominare la veduta della cittd. Il Jivello inferiore
era nascosto da mura sia verso la citta che verso San Pietro, ed
¢ ‘quindi trattato come un basamento; il secondo e i} terzo livel-
Jo sono composti da arcate su pilasti, il piano pid alto invece
da colonne trabeate.'® Gli ordini seguono Ja consueta sequenza
di dorico, ionico e corinzio. Per la prima volta nel Rinascimen-
to la facciata di un edificio urbano & trattata come un sistema di
supporti indipendenti e Jogge al posto di un semplice muro. Ap-
che in questa occasione Bramante mostra pili coerenza e acume
dei suoi predecessori nell’uso del sistema romano dei sostegi e
degli ordini. La famosa decorazione dell’interno delle Logge, in
stucco e affreschi, opera di Raffaello e dei suoi allievi, fu com-
pletata solo sotto il successore di Giulio T yna conservando pet-
fettamente le intenzioni iniziali. L'interno delle logge, decorato
con scene dal Vecchio e dal Nuovo Testamento, intendeva riva-
leggiare, come Domus Aurea Cristiang, con la Domuy Awrea di
Nerone che era stata recentemente scoperta.

IL NUOVO SAN PIETRO

Il programma di Giulio I doveva trovare coronamento ¢ conclu-
sione nella fabbrica del nuovo San Pietro. Come Alberti aveva
gia riferito, la basilica costantiniana era in rovina ¢ bisognosa di
restauri, ma i predecessori di Giulio II si erano fermati davanti
alla necessita di interferire con I’antico edificio. Né il coro ini-
ziato da Rossellino per Nicolo V all’esterno della vecchia absi-
de, né le fondazioni del transetto che facevano parte dello stesso
piano, violavano I’antico edificio. Anche il primo pilone del
nuovo edificio, la cui fondazione fu celebrata alla presenza di
Giulio I1 il 18 aprile 1506, si trova fuori dalla vecchia abside e si
collega alla muratura del coro del Rossellino; ma il papa fece in-
tendere abbastanza chiaramente che intendeva demolire la chie-
sa di Costantino. Gid nel pennaio del 1506 aveva comunicato a
Enrico VI e ai capi temporali e spirituali dell'Inghilterra Ja sua
decisione di “riedificare dalle fondamenta I’antica basilica del
Principe degli Apostoli Pietro quasi cadente e d’ornarla e rinno-
varla con cappelle ed altre necessarje fabbriche”™.”” Dal momento
che i mezzi a disposizione della Curia erano insufficienti, i desti-
natari della lettera erano invitati a offtire un contributo.

Vasari e Condivi, nella biografia di Michelangelo, fanno in-
tendere che il progetto del papa nacque cone conseguenza della
discussione sulla propria sepoltura che doveva essere progettala
appunto da Michelangelo.* Inizialmente si era pensato che il co-
ro del Rossellino sarebbe stato un silo appropriato, ma nel corso
della discussione il papa decise di ricostruire la chiesa e scelse,
ra quelli che vennero presentati, il progetto di Bramante (fig. 16
A). Sia Vasari che Condivi si basano su racconti di seconda ma-
no ed entrambi si sforzano di gettare la miglior luce possibile sul
loro eroe, Michelangelo. La loro versione deve quindi essere ac-
cettata con qualche riserva anche se non possediamo altre fonti
che descrivano la successione degli avvenimenti.
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Marten van Heemskerk. Wien, Albertina

I5. Roma, il palazzo Vaticano con le Logge visti da pinzza San Pietro,

16. Roma, San Pietro, progetti: (A) Bramante, 1506 ¢ seguen_ti; (B) Peruzzi,
1502 e seguenti, (C) Antonio da Sangallo il Giovane, 1539 ¢ seguenti; (D)

Michelangelo, 1546 ¢ seguenti
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Ugualmente oscuro & il progetto in base al quale iniziarono i
lavori. Tl progetto era cerlamente opera di Bramante che fino al-
[ sua motte, nel 1514, dmase architetto detla Fabbrica di San
Pietro. La pit antica riproduzione del progetto bramantesco si
trova sul verse di una medaglia celebrativa di Giulio 1I che fu
probabilmente coniata per la posa della prima pietra (fig. 17).
La medaglia mostra, sul Mons Vaticanus, Iesterno di un edifi-
cio cupolato la cui pianta si deve immaginare a croce greca. Dai
bracci della croce, al pianterreno, sporgeno delle absidi; negli
angoli della croce ci sono cupole minori mentre ai lati della fac-
ciata si vedono due toni, B quasi impossibile stabilire se 1’enfa-
si sulla dimensione orizzontale e la sobrietd degli ornamenti
siano dovute al medaglista 0 a Bramante. D’altra parte ci sono
ragionevoli motivi per ritenere che la rappresentazione della cu-
pola principale renda fedelmente le intenzioni di Bramante,

Una seconda fonte per vicostruire 'idea di Bramante & il co-
siddetto ‘piano di perpamena’ conservato agli Uffizi (fig. 18).
Questo foglio apparteneva a Vasari, e porta sul refro una annota-
zione di mano di Antonio da Sangallo il Giovane (che inizid a Ia-
yorare a San Pietro ne] 1510 e divenne soprintendente alla fab-
brica nel 1520). Secondo I'annotazione, guesta & una pianta “di
Bramante che non ebbe effetto”. Questo & anche il solo disegno
conosciuto che molto verosimilinente & di mano di Bramante. 11
disegno corrisponde a quello della medaglia nella forma genera-
Je della croce, del transetto, delle cupole minori e dei campanili.
Ma dal momento che il foglio mostra solo met? della croce gre-
ca, non si pud stabilire, come invece si pud fare nella medaglia,
se I’altra metd duplica quelia che si vede o si deve immaginare in
qualche altra forma. Né la pianta né la medaglia includono le
parti del coro del Rossellino a ovest del vecchio San Pietro, che
esistevano ancora quando venne posta la prima pietra,'®

Giulio I mori nel (513, Bramante el 1514. In quella data,
dopo la parziale demolizione della navata de]l’antico San Pietro,
erano stati voltati sia i grandi archi all'incrocio dei bracci sia il
braccio della croce che si collegava al pilone ovest del nuovo
edificio, ma le altre parti erano appena iniziate. Per la copertura
del coro ovest vennero utilizzate le murature del coro del Ros-
seflino che ancora esistevano; I’esterno del] coro del Rossellino

19. (in basso) Dooato Bramante, Roma, San Pietro, pianta, 1514 circa.
Codice Coner, London, Sir John Soanc’s Museum

20. (a destra) Donato Bramante, Progetto per la cupola di San Pietro, 1506
e seguenti. Planta e sezione (da Serlio)

o

18. Donato Bramante, progetto per San Pietro, pianta, Firenze, Uffizi | A

aveva paraste di ordine dorico mentre i piloni della crociera ave-
vano paraste corinzie. Una pianta che si trova al Soane’s Mu-
seum di Londra riproduce questa fase dei lavor (fig. 19): oltre
alla forma del coro ovest si notano altre due differenze rispetto al
‘piano di pergamena’: j piloni della crociera sono stati rinforzati
e sono state eliminate le cupole minori a ovest. L' affermazione
di Sangallo, secondo cui il ‘piano di pergamena’ riproduce un
progetto che non venne mai eseguito, si rivela quindi corretta.
La pianta di Londra va oltre e prova che le parti dell’edificio co-
struite entro il 1514, molto diverse tra loro in altezza, non pote-
vano essere completate come un edificio puramente cenirale; i
due piloni disegnati a est della crociera, infatti, si possono inter-
pretare solo come I'attacco di una navata.

Come scrive anche Serlio, Bramante lascid I'edificio incom-
pleto e “i pilastri [della cupola] gia fatti... senza altro peso sopra,
gil si risentono e sono crepati in alcuni luoghi™.'™ In considera-
zione di questa situazione, che & confermata anche da alire fonti,
pussiamo capire perché Serlio descriva “Bramante,., pill animo-
so che considerativo”.'® Ugualmente egli riproduce il progetto
della cupola in pianta e in alzato dal momento che “la inventione
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¢ bella e omnata et & per dar gran luce all’architetto” (fig. 20).1
Lesterno e il profilo della cupola coincidono con Ja semisfera
sostenuta da un colonnato che si vede nella medaglia del 1506,
Nel monde occidentale esisteva un_solo modello che si avvi-
cipasse a una cupola di questo tipo per tecnica e dimensioni: il
Pantheon. Questo edificio & anche richiamato nei gradini posti
alla base della cupola. Con tutta probabilith Bramante interideva
voltare 1a cupola in conglomerato cementizio, come quella del
Tempietto; Ja calotta che Serlio riproduce poteva essere costruita
solo in questo modo, I Iibri di spese dimostrano che questo siste-
ma costruttivo romano fu utilizzato per gli archi tra i piloni della
crociera. La curva policentrica della cupola doppia di Firenze,
che Giuliano da Sangallo aveva utilizzato ancora-a Loreto, non
poteva soddisfare gli sforzi di Bramante tesi 4 ottenere sempli-
citd nella forma spaziale e nella veduta esterna, Per questa ragio-
ne egli optd fin dall’inizio per la costruzione a un solo iovolucro;
il riferimento al Pantheon era tutt’altro che una citazione archeo-
logica. Se il Serlio, con tutta la sua ammirazione per la grandez-
za e 1a bellezza del progetto, pure si dimostra cosi dubbioso sul-
la possibilita di realizzarlo concretamente, probabilmente sta so-
lo esprimendo I"opinione generale dei suoj contemporanei. Egli
spiega cautamente che i calcoli statici di Bramante erano un’uto-
pia: “questo & il diritto di dentro et di fuor [della cupola, ciog
sezione e alzato] dal qual si pud comprendere la gran massa e il
gran peso che satia questo edificio sopra a quattro pilastri di tan-
ta altezza: la qual massa ... doveria metter pensiero [preoccupa-
re] ad ogni prudente architetto a farla al piano di terra non che
- in tanta altezza™."* La cupola del Pantheon & sostenuta da un
* solido cilindrico murario continuo, quindi, agli occhi di Serlio &
come se si trovasse letteralmente “a terra”.

Pid tardi i piloni di Bramante vennero ancora rinforzati mentre
la forma e la struttora della cupola vennero radicalmente modifi-
cate; I'idea di una calotta, e con essa Ja realizzazione della cupola
in conglomerato cementizio, dovette essere abbandonata. Neppu-
re il sistema di archi sussidiari e di mura esterne che aveva la fon-
zione di contenere la spinta delfa cupola era adatto allo scopo.

Cid nonostante, le qualitd artistiche del progetto di Braman-
te erano cosi evidenti che nessuno dei suoi successori a San
Pietro poté in qualche modo sottrarsi al suo influsso. La cupola
attuale, conclusa nel 1590, nonostante tutti i cambiamenti, si
appoggia sui piloni e sughi archi della prima fase della fabbri-

- ca, La loro ampiezza, di circa 24,5 wetd, e 1'altezza, di circa
49 metri, determinano il diametro della cupola cosi come la
vediamo oggi (circa 42 metri), e insieme Paltezza e la larghez-
za della navata. Bramante non determind queste misure senza
motivo: la sua cupola occupa lo spazio della navata centrale e
delle due navatelle laterali piv interne dell’antico San Pietro,
Varco della crociera occupa la larghezza della navata maggio-
re. Dunque le principali dimensioni della basilica di Costanti-
no sono conservate nel San Pietro che conosciamo.

La cupola di Bramante, che 2 larga circa due volie Ja navata
maggiore, si inserisce in una linea di sviluppo che a partire dal-
le cupole medievali di Fitenze e Siena passa attraverso la chiesa
di Loreto e il duomo di Pavia; in queste chiese ]a crociera occu-
pa I'intera larghezza della navata centrale ¢ di quelle laterali.
Ma mentre queste cupole sono composte.da sezioni di volta im-
postate sul poligono di base cio? prodotte da linee a sesto acu-
to, il progetto di Bramante, per forma e struttura, ritorna alla
tradizione del Quattrocento fiorentino, di cuj fa parie per esem-
pio Santo Spirito, dove archi a Intto sesto e pennacchi sostengo-
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no una semisfera, In pianta la cupola di Santo Spirito appare
come un cerchio inscritto nel quadrato della crociera, quindi il
suo diameiro & vguale alla larshezza della navata, Bramante
unisce al tipo circolare di Santo Spirito I’ampiezza del tipo me-

~ dievale, smussando sotto la cupola i piloni della crociera in mo-

y

do che gli angoli del quadtato in cui & iscritta la cupola’siano -

individuati dal centro e non dallo spigolo dei piloni, Nello stes-
so tempo Bramante cerca di raggiungere una relazione raziona-
le tra I'altezza e la larghezza della cupola, ‘L' altezza degli archi
della crociera & il doppio della loro ampiezza, I'altezza totale fi-
no alla corona della lanterna sarebbe stata il doppio di quelia
degli archi, e dunque il rapporto tra ampiezza ¢ altezza degli ar-
chi e I'altezza totale della cupola sarebbe stato di 1:2:4.20 -
Durante Ja costruzione, i piloni della cupola non solo furono
rinforzati, come dimostra il confronto con il ‘piano di perga-
mena’, ma furono anche articolati in maniera diversa (fig. 21).
Tra le doppie paraste deli'intradosso furono inserite nuove nic-
chie, mentre sulla faccia esterna dej piloni le nicchie sono tre
volte pil ampie e profonde di come appaiono nel ‘piano di
pergamena’. Se proviamo a restituire in alzato i1 ‘piano’di per-
gamena', le paraste agiscono principalmente come articolazio-
ne della superficie muraria; nella realizzazione, invece, la loro

21. Roma, San Pietro, vedula dell’interno verso ovest, con i piloni
bramanteschi, Ia volta del coro, il "Tegurio’, el tamburo della cupola esegui-
lo su disegno di Michelangelo, 1570 circa, Hamburg, Kunsthalle, 2131
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* funzione strutturale & talmente enfatizzata che sembrano le pa-

raste e non i piloni a sostenere il peso della crociera, Questo &
il motivo per cui il muro tra le paraste fu scavato il pit possibi-
le e ridotto a delle sole nicchie. Possiamo anche pensare che’il
forte aggetto, del tutto inconsueto, di capitelli e cornici faceia
parte delle alterazioni del progetto.

Un elemento tipicamente bramantesco era il plinto a gradoni
dell’ ordine corinzio, alto circa 3 metri (fig. 21) che fu nascosto
pibi tardi quando venne rialzato il Jivello del pavimento.”' Que-
sta gigantesca pialtaforma avrebbe innalzato I'ordine delle pa-
raste molto al di sopra del livello degli occhi dello spettatore
che si trovava all’interno della chiesa; di fatto egli poteva guar-
dare Ja struttura solo dal basso verso 1'alto ¢ 1'énorme sporto
dei gradoni 1o avrebbe costretto a rimanere a una certa distanza
dalle pareti ciog alla distanza prevista dall’architetto. Come nel
Tempietto e nel Cortile del Belvedere, o spettatore non avreb-
be avuto la sensazione di trovarsi all’interno dello spazio ma di
guardare dentro I’edificio; I’ordine romano, gli archi e la cupo-
la sono concepifi prima di tutto come immagini spaziali, o me-
glio come una sequenza di immagini spaziali, e la loro funzio-
ne statica e strutturale & secondaria.

1 progetti per San Pietro ideati dopo la morte di Bramante
dimostrano che non era affatto chiaro se le parti gid costruite
dovevano essere completate come una basilica o come un edi-
ficio a pianta centrale. 1’interesse di Bramante era tito con-
centrato sulla cupola che ordinava le visuali della fabbrica, sia
al’esterno che all’interno, Le istruzioni lasciate ai suoi allievi
e successori in modello e in disegno, come le conosciamo dal-
le illustrazioni del Serlio, riguardavano solo queste vedute,
mentre il resto dell’edificio, per il momento, aveva un ruclo
del tutto secondario. !

La cupola doveva innalzarsi sopra la fomba di San Pietro e
coronare il Mons Vaticanus. Per ordine di Giulio II niente ven-
ne cambiato nella tomba stessa né nell’ubicazione dell’altare
maggiore sopra la confessio. Ma, in qualsiasi modo si pensasse
di conservare alcune parti della chiesa dell’ Apostolo, i} risulta-
to sarebbe stato ben diverso dall’antico San Pietro. Oltre al suo
significato come spazio liturgico, il nuovo San Pietro doveva
sssere un monumento, on monumento funerario nella tradizio-
ne degli antichi mausolea e dei martyria paleocristiani,”

11 progetto di Bramante combinava diverse idee del passato.
Edifici centrali a croce greca con una cupola alta sull’incrocio
dei bracci e piccole cupole minori compaiono nei disegni di
Leonardoe da Vinci. Come abbiamo visto Bramante combina Ja
forma brunelleschiana della cupola semisferica su pennacchi
con il tipo di cupola con diametro maggiore di quello della na-
vata centrale. L’ordine gigante dei piloni della crociera ha un
precedente jn Sant’Andrea a Mantova. Un altro motivo alber-
tiano & Ja notevole altezza del plinto dell’ordine che impone
una percezione prospettica dello spazio. Ancora Alberti, e do-
po di lui Francesco di Giorgio Martini, aveva sviluppato le basi
tecriche per I'uso di forme circolari nell architettura religiosa e
certamente la cupola semisferica di Bramante doveva innalzar-
si su una pianta cenfrale. Bramante segui le indicazioni di Al-
berti anche nell’uso di cassettoni per la decorazione della su-
pecficie interna della cupola e dei sottarchi della crocjera.

Ma, se si guarda al progetto di Bramante semplicemente co-
me a una summa dell’esperienza quattrocentesca, non si pud
spiegare il suo seguito. Il repertorio formale dell’edificio — pa-
raste e nicchie, archi e cupole — non era nucvo, ma Bramante

conferi a queste forme la monumentalith che le avrebbe carat-
terizzate da questo momento in poi. Non esisteva nell’antichita
n¢ nel Quattrocento un’opera di architettura da cui si poleva -
cavare questo repertorio nella sua completezza, ma Bramante

- conosceva bene la chiarezza dei rapporti proporzionali e la
semplicita della grande organizzazione spaziale del Panthecn e -

della Basilica di Massenzio, ed era in queste antiche fabbriche
che sostegni verticali ed elementt orizzontali esprimevano le

forze al lavoro nella massa dell’edificio con la stessa potenza e

chiarezza che nella crociera bramantesca.

La rinascita dell’antico, che Serlio e Palladio esaltano come la
pill importante conquista di Bramauate, non si deve intendere co-
me una rinascita per imitazione. L'importanza di San Pietro in
quanto chiesa funeraria dell’ Apostolo da cui i pontefici deriva-
vano la loro autorita richiedeva forme architettoniche di suprema
digpith. Dai tempi di Dante, Petrarca e Alberti le rovine romane
rappresentavano agli occhi degli italiani il massimo della bellez-
za e della dignita, “Roma quanta fuit ipsa ruina docet” era il
motto di Serlio, Bramante fuse la forza espressiva dell’architet-
tura antica con Ja tradizione liturgica cristiana e con ghi edifici
commemorativi: il risultato fu upa forma che rappresentd 1'idea
dell’edificio religioso fino all’etd del classicismo. Benvenuto
Cellini scrisse di Bramante: “ancora messe mano nella gran
Chiesa di San Pietro con tanta bella maniera degli Antichi, si per
esser lui pittore, e si per vedere e conoscere le belle cose, che
ancor si veggono, degli Antichi, benché gran parte rovinate” >

IL CORO DI SANTA MARIA DEL POPOLO

Oltre al Tempietto, I"unico edificio sacro di Bramante che si sia
conservato inalterato, & il coro di Santa Maria del Popolo,
un’altra opera per la quale aveva ricevuto I’incarico da Giulio I
(fig. 22). T papa aveva anche commissionato i monumenti fu-
nebri per due cardinali, da costruirsi sui muri del presbiterio
quadrato al quale Bramante aggiunse una campata allungata e
un'abside, T.e forme architettoniche — una cornice tuscanica, il
catino dell’abside a conchiglia, la copertura a cassettoni delia
volta a botte sopra la campata del coro — non potrebbero-essere
pitt semplici, e proprio grazie a questo il principio del progetto
di Bramante si evidenzia pili chidramente. Lo spettatore guarda
nell’abside attraverso un triplo aetramento dei montanti del-
’arco e questa ‘immagine’ & incorniciata a sua volta dai pilasiri
contigui e dall’arco della campata del coro. I cassettoni della
volta, diversamente da quelli del Pantheon, sono rettangolar e
non quadrati; anche questi dunque puidano lo sguardo verso
I’abside. Allo stesso effetto contribuisce a particolare illumina-
zione, otfenuta atliraverso aperture nel muro e nel cassettone in-
ferjore della volta. Attvalmente lo spettatore non pud entrare
nell’abside; visto dall’altare, cio da un punto di vista piuttosto
lontano, il coro compene up’unica immagine con i monumenti
e gli affreschi del Pinturicchio nella volta del presbiterio.

Molti dettagli richiamano il coro di San Pietro dove, in que-
sto stessa periodo, Bramante stava realizzando la volta. Anche

.a San Pietro infatti 'abside aveva la forma di una conchiglia e

anche a San Pietro compaiono spoglie finestre sopra la cornice
principale e i cassettoni nella volts.

22. Donato Bramante: Roma, Santa Maria del Popole, coro e abside, 1508
circa







2%, {a sinistra). Dopnato
Bramanic: Roma, palazzo
Caprini, [accista, 1501-1510.
- Tncisione di Lafrert, 1549

Brawoante: Loreto, Santa Casa,
fianco destro, niziate nel 1509

PALAZZO CAPRINI (CASA DI RAFFAELLO)

Le aitre chiese costruite da Bramante a Roma, quells 2 pianta
centrale di San Biagio della Pagnotta, e dei Santi Celso & Giu-
liano, sono state demoiite ¢ si possono ricostruire solo altraver-
so disegni pid tardi. Il palazzo dei Tribunali, invece, non fu con-
dotto oltre Vinizio dei laveri; il sito si trovava su via Gialia, la
strada tracciata da Ginlio I che & la prima strada rettilinea a pe-

netrare I'intrico di case defla Roma medievale. Anche il palazzo

_costroito da Bramante per la famiglia Caprinj, e poi acquistato

nef 1517 da Raffaello, & stato demolito. La facciata di questo
edificio, che si pud vedere in un’incisione (fig. 23) e in diversi
disegni del XV secolo, fu aftrettante importante per lo svilop-
po dell’architettura del pafazzo quanto Sea Pietro Jo fu per jrar-
chitettura religiosa.® Per la prima volta gli ordini antichi com-
parivano sotto forma di sernicolonne, cosi che il muro diventava

24, (in bassé) Donato -
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2 sua yoMa lo sfondo di un rilieve. La distinzione tra articolazic-
ne della struttuza e superticie di iempimento retrostante era resa
ancora pit evidente dal raddoppio delle semicolonne, dall’avan-
zamento dell"architrave e dalla sporgenza dei balconi davanti al-
le finestre. La stessa nefta distinzione & evidente ncl piano terra
bugnato, tra i blocchi rustici postanti e il muro piatto di riempi-
mento. I entrata principale era costituita da un alto rettangolo,
mentre le aperture inferiori delle botteghe, alla sua destra e alla
sua sinistra, erano orizzontali e oblunghe. La campata centrale
del piano nobile non era sottolineata in alcun modo, esattamente
come nou lo & nelle facciate dei tempii romani. L'ordine dorico
al piano nobile, mentre generalmente si trova invece al piano ter-
ra, assegna a quest’ultimo il valore di un semplicé basamento,
Anche il bugnato deve essere inteso allo stesso modo: i blocchi
apparentemente sbozzati, ghi architravi e le chiavi di volta “non
finiti” sostengono la “perfetta opera d’arte”?, " “ordine” dell’ar-
tista-architetto con le sue colonne, la parete piatta e la trabeazio-
ne articolata, Tn questo modo anche la dislocazione di negozi e
spazi di lavoro al pianterreno delle abitazioni urbane, che era tea-
dizionale fin daj tempi antichi, assumeva un significato rispetto
all’intero sistema architettonico, In questo contesto appare si-
gnificativa anche la poverta dei materiali impiegati per i) bugna-
to; non si tratta infatti di pietra shozzata rva di un tipo di stucco
che riveste 1a superficie del muro in mattoni e che, secondo Va-
sari, era un’invenzione dello stesso Bramante.

LA SANTA CASA DI LORETO

Un altro esempio dell’uso degli ordini antichi da parte di Bra-
mante si pud vedere nel rivestimento marmoreo della Santa Ca-
sa di Loreto, commissionata da Giulio Il e iniziata nel 1509
(fig. 24).% Come nel Cortile del Belvedere 1’articolazione &
quella tipica dell’arco di trionfo. Le coppie di semicolonne, con
le loro basi e trabeazione, sono avanzate come un'impalcatora
portante rispetto afla muratura arretrata sulla gquale si trovano ri-
lievi e portali. Quindi, come nelfa casa di Raffaello, esiste una
petta distinzione tra elementi portanti ed elementi di riempi-
mento. In accordo con le teorie di Serlio la Santa Casa. della
Vergine & di ordine corinzio.*

RIEPILOGO

Nessun altro architetto del Rinascimento pitt di Bramante ebbe
un influsso cosi ampio e immediato. Gia mentre era ancora in
vita, proprio grazie alla sua opera, il primato architettonico
passo da Firenze a Roma. Entro gli anni trenta del XVI secolo
il nuovo stile si diffuse non solo a Firenze, Padova e Venezia,
ma anche in Spagna, Francia e Germania.?® Questo nuovo sfile
& stato chiamaio Rinascimento maturo, ed & stato inteso come
uno svifuppo senza discontinuita rispetto al primo Rinascimen-
to. Questa impostazione, Lutiayia, diventa problematica alla lu-
ce dell’opera di Bramante. E vero che i suoi edifici pib tardi,
realizzatl a Roma, hanno elementi in comune con le sue opere
in Lombardia, ma solo i lavori eseguiti dopo il 1500, dope il
suo arrivo @ Roma — il Tempietto, il Cortile del Belvedere, i
progetti per San Pietro, il palazzo Caprini e la Santa Casa —
mostrano quella nuova assimilazione dell’antico che determina
il nuovo stile classico. Questo stile, quindi, pud difficilmente
essere inteso come il prodotto di un processe di sviluppo senza
discontinuiti.

LA SANTA CASA DI LORETO - 23

-~ = I} nuovo stile.non si affermo subito-a Firenze e nell’ltalia

settentrionale, fu introdotto in queste zone dagli allievi di Bra-
mante e Raffaelio, ed & evidente che questo stile debba essere
considerato una personale conquista di Bramante.

I PROGETTI PER SAN PIETRO DOPO LA MORTE DI -
BRAMANTE i

Nel 1513, poco dopo la sua elezione, Leone X nomind Giuliano,
da Sangallo, che aveva allora. settant’anni, e Fra Giocondo, che’
ne aveva quasi ottanta, collaboratori di Bramante alla fabbrica di
“San Pietro.?? B difficile credere che il pontefice avesse I'inten-
zione di togliere J'incarico a Bramante. In precedenza Fra Gio-
condo aveva sovrinteso afle fondazioni di un ponte sulla Senna a
Parigi, & dunque probabile che sia stato chiamato in quanto
esperto di problemi strutturali, dal momento che i piloni della
cupola di Bramante si trovavano su un terreno poco stabile. La
nomina di Sangallo deve essere intesa in modo analogo. In ogni
caso Ja costruzione era avanzata lentamente dopo il 1511, Nel-
1'ultimo anno di regno di Giulio II i fondi a disposizione della
fabbrica erano stati ridolti, e a un certo punto i lavori si erano
fermati del futto a causa delle campagne militari del pontefice, 1)
primo agosto 1514, tre mesi dopo la morte di Bramante, Raffael-
lo divenne primo architetto della Fabbrica di San Pietro.® Fra
Giocondo mori nel 1515; nello stesso anno Sangallo lascio I'in-
carico per tornare a Firenze a lavorare al progetto della facciata
di San Lorenzo. [l nipote di Giuliano, Antonio da Sangallo il
Giovane fu nominato assistente di Raffaello. Baldassatre Peruz-
zi da Siena lavord anche lui alla fabbrica, non pili tardi del 1520.
I successori di Bramante si trovavano di fronte a un compito
difficile. Le deformazioni delle fondazioni e le fenditure nei pi-
loni erano note a tuiti; sebbene in modo generico anche la gente
comune credeva che il progetto fosse troppo ambizioso o addi-
rittura impraticabile.” Poiché non esisteva un progetto definifivo
del quale servirsi come guida per la continnazione del lavoro, il
nuovo papa dovette trovare il modo di stabilirne uno. I1 primo jn-
carico ufficiale di Raffaello fu di costruire un modello in legno.
Esiste un considerevole numero di disegni riferibili a questo sta-

25. Baldassarre Pervzzi: progetio per San Piclro, progeito per San Pietro.
Firenze, Uffizi 2 A




26, (in alto) Baldassarre Peruzzi: progelto per San Pietro, pianta, Firenze,
Uffizi 14 A

27._ (in basso) Copia da Raffaello: progello per San Pietro, prospetto e
sezione, Washington, Paul Mellon Collection

T

dio della fabbrica, € la loro aftribuzione e datazione & Stata da
sempre uno dei probleni pid affascinanti e difficili della storia
dell'arte (figg. 25-31).* Il numero.di questi fogli e le varianti tra
uno e |altro riflettono Vincertezza che regnava tra gli architetti
dopo la morte di Bramante ma anche i conflitti tra generazioni e
tra orientamenti diversi che si fronteggiavano dopo il 1514,

L'elemento comune a tutte queste piante sono’i piloni di
Bramante per la cupola, sia che si trovino al centro-di un edifi-
cio centrale o nella crociera di una basilica. I punti in discus-
sione erano il tipo di edificic — una croce greca o latina —e la
forma dei bracci. , :

Per quest’vltimo problema sj presentarono quattro soluzioni:

a) Semplici absidi poste tra le cupole minori,-.come nel ‘piano
di pergamena’, in modo da conservare il coro ovest iniziato dal
Rossellino e completato da Bramante.

b) Deambulatori a circondare le absidi dei transetti, lasciando
perd il coro del Rossellino nella sua forma originale, senza
deambulatorio. :

¢) Il coro del Rossellino, come i transetti, provvisto di deam-
bulatorio, senza comunicazione con I'interno attraverso un §i-
stema di colonne e pilastri.

d) Tutti i bracci della croce dotati di deambulatori identici;
implicando la demoliziope e la ricostruzione del coro ovest.

I progetti a pianta cenirale si possono distingoere, oltre che
per la forma dei bracci, principalmente per I’assetto esterno. Si
possono identificare dunque le segoenti varianti:




- a) Pianta quadrata con tozri paco sporgenti agli angoli.

b) Torri e absidi con deambulalorio nettamente sporgente
dalla pianta.

¢) Absidi dei bracci della croce, ma non le torti, sporgenti dal
quadrato della pianta.**

Le piante della navata presentano il pilt ampio numero di va-
panti:

a) La navata e le navate laterali pitt inferne dell’anlico San
Pietro rimangono come navata del nuovo edificio.

b) Navata di sette campate con doppie navate laterali (sche-
ma a cinque navate); volte a botte e pilastri quadrati.

¢) Navata di sette campate, con doppie navate laterali (sche-
ma a cinque navate); sostegai con nicchie sul modello dei piloni
della cupola.

d) Navata di cinque campale, con doppie navate laterali
(schema a cinque navate),

e) Triple navate Jaterali (schema a sette navate), cinque cam-
pate e una forma semplificata di pilastro.

f) Una sola navata laterale (schema a tre navate), cinque cam-
pate, cappelle laterali invece delle navate esterne,

) Una sola navata laterale (schema a tre navate), cinque
campate, con navata coperta da volte a crociera sul tipe della
basilica di Massenzio.

h) Una sola navata laterale (schema a tre navate), tre campa-
te; una cupola sopra la campata centrale della navata e volte a
botte con Junette nella prima e terza campata, ciog una navata
basata sul principio dell’arco di trionfo.3

Le facciate delle piante basilicali hanno un portico largo
quanto la navata e le navate laterali, con o senza torri ai lati. Al-
cune piante lasciano spazio per un vestibolo pint profondo. L'a-
spetto esterno dei progetti a pianta centrale richiama guello del-
lamedaglia di fondazione. ,

Questa lista, che poirebbe essere aumentata con molte altre
varianti, non & estremamente interessante. Essa riflette non solo
lo sconcerto dei successori di Bramante, ma anche un atteggia-
mento pitt teorico che pratico degli architetti al lavoro. Peruzzi e
Giuliano da Sangalle ripropongono continuamente nueve com-
binazioni di tutte le varianti menzionate. Oltre a cid, Peruzzi
esplord Je idee architettoniche sviluppate per San Pietro in studi
astratti, senza alcuna intenzione di realizzarli, esprimendo cosi
un inconfondibile atteggiamento maniesista: la soluzione defini-
iiva e obbligata & sfuggita piuttosto che ricercata, e cio che & in-
tricato sembra pii attraente di cio che & semplice. In confronto,
lo sforzo di Bramante per raggiungere la semplicit, per creare
una immediata comprensibilita delle forme e chiarezza nelle loro
relazioni, emerge come una carafteristica dello stile classico.

28. Copia da Raffaello: progello per San Pietro, pianta, Copia da Antonio
da Sangallo il Giovane: progelte per San Pictro, pianta. Washington, Poul
Mellon Collection

29. Raffaello: progetto per San Pietro, sezione del deumbulatorio e
prospetto del transetto, Disegna di Antonio da Sangallo il Giovane. Firenze,
Uffizi 54 A

30. Ralfaello: progetto per San Pietro, esterno del deambulatorio e sezione
trasversale de] transetto e del deambulatorio. Copin [rancese da Antonio da
Sangallo i} Giovane. Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cod. Icon. 195

31. Antonio da Sangsllo il Giovane: progeito per San Pietro, pianta, Wien,
Albertina, 790 verse







CAPITOLO 2 e

Architettura classica a Roma: Raffaello

L affermazione di Serlio secondo cui Bramante, alla sua morte,
non aveva lasciato un modello definitivo per San Pietro, € con-
fermata dal breve pontificio di Leone X del 1514 nel quale si
nomina Raffaello primo architetto detla Fabbrica.' Secondo
questo documento, era stato lo stesso Bramante a propoire Raf-
faello come proprio successore grazie alla fama della sua opera
come pittore. Bgli inoltre, sempre secondo Ielogio di Braman-
te, aveva anche dato prova di talento come architetto e aveva
gid disegnato il modello per San Pietro. Questo resoconto ci au-
torizza a supporte che Raffaello fino a quel momento non aves-
se lavorato concretamente come architetto e che il giudizio di
Rramante si basasse sul suo lavoro come pittore & su COnVersa-
zioni occasionali fra i due.?

Nel 1514 Raffaello aveva completato Je Stanze della Segna-
tura e di Eliodoro in Vaticano. Queste opere rappresentano una
pietra miliare nella storia della pittura architettonica dal mo-
mento che gli spazi interni rappresentati neghi affreschi sono in-
tesi, in un modo quasi senza precedenti, come parte di un con-
testo spaziale pilt ampio di quello rappresentato, che viene la-
sciato all’immaginazione dello spettatore. Se si gnarda la Scuo-
la d’Atene, per esempio, non si ticava alcuna indicazione relati-
yamente all’altezza e alla larghezza del nuro in cui si trovano
le statue di Apollo e Minerva. Per avere un’idea di queste di-
mensioni lo spettatore dovrebbe, per cos dire, entrare nel di-
pinto e guardarsi intorno. Mentre nelle opere degli artisti del
Quattrocento lo spazio rappresentafo pud essere colto intera-
mente al primo sguardo, la larghezza, I'altezza e la profondita
degli spazi di Raffaello sono semplicemente la sommatoria del-
Je impressioni di uno spefiatore che, muovendosi, & cambi il
suo punto di vista diverse volte - almeno con I'immaginazione.

LA CAPPELLA CHIGI IN SANTA MARIA DEL
POPOLO

Questa nuova concezione dello spazic & un elemento che carat-
terizza anche 1'unico edificio religioso di Raffaello che si sia
conservato nella sua forma originara, la cappella Chigi in San-
ta Maria del Popolo (figg. 32-35).> Alla cappella si accede at-
traverso un arco aperto nella navata laterale deila chiesa, I"in-
terno & composto da Lre arcate cieche che seguono 1o schema di
quella d’ingresso. Questo sistema di archi sostiene una cupola
sn pennacchi. Nelle properzioni e nelle soluzioni di dettaglio,
Iinsieme assomiglia a una riproduzione in scala ridotta della
crociera di San Pietro di Bramante. Come in San Pietro il dia-
metro della cupola & maggiore dell’ampiezza dell’arco di in-
gresso; e percid lo spettatore pud avere una visione completa
dello spazio quando & entrato nella cappella e si guarda intorno,
e solo allora si apre la vista dentro la cupola, i cui mosaici sono
parte integrante dell'intera composizione.*

Come il cora di Bramante anche la cappella Chigi € una

32. Raffacllo; Roma, Santa Mara del Popola, Cappella Chigi, iniziata nel
1513, cupola
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struttura autonoma annessa a Santa Marja del Popolo;, e come il
Tempietto essa & coperta da una cupola, Abbiamo gia osservato
che gli interni delle chiese di Bramante devono essere visti da
una certa distanza, ed & solo allora che si pud cogliere il pieno
effetto della loro monumentalith. Tutto ¢id di cui lo speltatore
ha bisogno — anche per il Tempietto ~ & un solo spuardo; questo
basterd a comprendere lutto ¢id che & veramente importante.
Ma nella cappella Chigi lo spettatore deve guardare in diverse
direzioni, come si pud capire dalla presenza delle statue nelle
quatiro nicchie dei pilastri della cupola. Lo spettatore deve sta-
re nello spazio e non di fronte ad esso.

Due importanti innovazioni chiariscono questa diversith,
Raffaello ha abbandonato 1'alto plinto dei pilastri di Bramante
in San Pietro e delle paraste nella cella de] Tempieito, inoltre,
mentre i muri e la cupola del Tempietto sono privi di ornamenti
e quindi si possono assimilare al rilievo di una pittura stereo-
scopica, lo stesso Raffaello disegna i mosaici per la cupola del-
la cappella Chigi con figure che galleggiano su uno sfondo bin
e I'Onnipotente al centro. Delle statue nelle nicchie almeno una
fu realizzata su disegno di Raffaello.

Dunque chi visita la cappella Chigi si trova allo stesso li-
vello delle basi delle paraste. La decorazione del muro tra le
paraste dimostra che il muro non & concepito come parte del-
I"architettura; al contrario, paragonato con j muri di Bramante
questo sembra quasi (rasparente. Nell’apertura illusionistica
della cupola si vedono le costellazioni e il Creatore attraverso
gli interstizi dell’intelaiatura architettonica. Negli interni di
Bramante muri e ordini formano un’unitd indivisibile mentre
in Raffaello la superficie muraria tra gli ordini & il pill possi-
bile annullata, e l'architettura del)’edificio va letta come
un’impalcatura di membra portanti.

PALAZZI

Secondo Vasari, Raffaello progetid il palazzo del protonotario
apostolico Giovan Battista Branconio dell’ Aguila che fu demo-
lito nel Seicento per far posto al colonnato del Bernini di fronte
a San Pietro.’ La facciata, come quella di palazzo Cuprini, ave-
va cinque campate. Ma in palazzo dell’Aquila il pianferreno —
che doveva essere affitiato a botieghe — non era bugnato ma ar-
ticolato da un ordine tuscanico tra arcate cieche (fig: 36). Tutta-
via al piano superiore Raffaello abbandona gli ordini classici
rompendo cosi con la tradizione che da palazzo Rucellai attra-
verso 1a Cancelleria arrivava fino a palazzo Caprini.

Le finestre del piano nobile sono incorniciate da edicole con
forti modanature e timpani alternati. In questo modo alle arcate
libere del piano inferiore corrispondono le forme pesanti €

sporgenti del piano superiore. Nel muro tra le edicole si aprono

delle nicchie a terminazione semicircolare, cosi che le forme
convesse delle semicolonne che inquadrano gli archi del pian-
terreno corrispondono e contrastano con le forme concave del
piano nobile. Un analogo contrasto & istituito tra gli elementi
del solo piano nobile: tra timpani sporgenti e festoni sospesi
(forme pift libere e sciolte negli ornamenti in stucco accanto a



33. Raffaello: Roma, anla Maria del Pn]. appe]la higi, iniziata nel
1513

quelle pid architettonicamente stabili delle edicole), tra il rilie-
vo delle colonne e la rentranza delle nicchie. Se consideriamo
i] rigoroso sistema del palazzo bramantesco, con la sua chiara
distinzione Ira elementi portanti e parti di riempimento, la.fac-
ciata di palazzo dell’ Aquila non pud che apparire inquieta e
senza logica, Eppure anche qui sono stati applicati coerente-
mente dei principi precisi, I.'ordine classico compare solo do-

35. Raffaello: Roma, Santa Maria del Popolo, Cappella Chigi, particolare
della trabeazione

34. Raffacllo: Romu, Santa Maria del Popolo, Cappella Chigi. iniziata nel
1513, pianta e sezionc longitudinale

ve si manifesta un reale tapporto tra carico e sostegno, ciog
dove il muro & realmente bucato da aperture, pill precisamente
al pianterreno e nelle finestre a edicola del piano nobile. L' or-
dine binato di Bramante era una finzione esallamente come il
sisterna classico di sostegni verticali e membrature orizzontali,
che era semplicemente uno schermo davanti a ua muro portan-
te. T disegno di palazzo dell’ Aquila tratta tatto il wuro del pia-
no superiore come ua silievo, in accordo con la sua funzione
strutturale, Questa & la ragione per cui gli angoli non sono arti-
colati, mentre Bramante aveva risolto questo punto inserendo
sullo spigolo una colonna a tre quarti,

Palazzo Vidoni Caffarelli, benché di stile raffaellesco, non fu
progettato personalmente da Raffaello.* In origine la facciata
era di sette campate; il prolungamento della facciata e I'ultimo
piano appartengono a una fase di costruzione pi larda (fig.
37).6 In questo caso il pianterreno & frattato come un basamento
bugnato, ma, tranne che negli architravi, la congiunzione delle
bugge & completamente orizzontale. Le colonne binate tuscani-
che del piano nobile richiamano anch’esse Braniante, ma ogni
coppia si appoggia su un unico plinto e non ci sono timpani so-

_pra e finestre. In tutta la facciata sono sottolineate le linee oriz-

zontali e proprio per questo motivo le colonne binate in guanto
unico elemento verticale assumono grande importanza. A diffe-
renza del palazzo bramantesco, palazzo Vidoni riduce le rela-
Zioni assiali tra i due livelli; I'andamento orizzontale del pian-

 terreno e quello verticale del piano nobile non haono tra loro

alcun rapporto mentre 1'armonia della facciata di Bramante &

ity




36. (in alto) Raffaello: Roma, palazzo Branconio dell’ Aquila, niziato nel
1515-1517, veduta di meta della faccinta, Marten van Heemnskerck. Berlin,
Stautliche Museen Preussischer Kuiturbesitz, Kupferstchkubinett, vol. I, 55
verso

38. (in basso a destra) Raffacllo: Roma, progette per villa Madama, anle
1520 :

37. (in basso)} Roma, palazzo Vidoni-Caflarelli, 1524 circa, facciata
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ottenuta coordinande tra loro cinque unita verticali.

T dipinti tardi di Raffaello abbandonano la serenitd e I"armo-
niosa roonumentalita dell’arte classica e mostrano un nuovo sti-
le anticlassico. I fatto che il committente di palazzo Branconio

- fu esecutore testamentario di Raffaello rende 1’attiibuzione di

Vasari molto credibile e ancora di pit lo & il fatto che la faccia-
ta sia uno dei primi esempi di questo nuovo stile in architettura,

D’altra. parte palazzo Vidoni — I'unico palazzo romano di que-

sta fase stilistica che esiste tuft’oggi — riprende 1l modello stabi-
lito da Bramante nonostante |'architetto non riesca a raggiunge--
te la piena forza del disegno bramantesco.

VILLA MADAMA

Negli ultimi anni della sna vita Raffacllo lavord al progetto del-
la villa a Monte Mario del cardinale Giulio de’ Medici, piil tar-
di papa con il nome di Clemente VIL.” Soprintendente ai lavori
fu nominato Antonio da Sangallo il Giovane che era anche assi-
stente di Raffaello a San Pietro dal 1516. Un suo disegne, una
pianta, mostra lo stato del progetto nel 1520 circa (fig.-38), in
cui il centro della villa doveva trovarsi un grande cortile circo-
Jaze. Oltre alle sale di abitazione la villa ayrebbe compreso un
teatro, stalle per duecento cavalli, un immenso ippodromo e
aiardini con giochi d’acqua. Giungendo da sud, vale a dire dal-
la vaile fra il Vaticano e Monte Mario, una grande scalinata al-
I’aperto doveva condurre all'ingresso principale della villa. A
quell’epoca un simile programma poleva essere paragonato so-
lo a quello del Cortile del Belvedere in Vaticano, con il quale
naturalmente si intendeva rivaleggiare.

Dopo P'elezione di Clemente VII difficilmente la Curia po-
teva avere i mezzi per continvare i Javor al Belvedere; e anche
il complesso di edifici a Monte Mario rimase incompiuto. La
parte completata venne incendiata durante il sacco di Roma,
Dopo un restauro sommario la villa nel 1536 divenne proprieta
di Margherita di Parma, figlia di Carlo V, e da lei prese il no-
me di villa Madama. Quanto si vede oggi & il risultato di un re-
stauro contemporaneo; le sole parti sopravvissute dell’edificio
originario (fig. 39), oltre a qualche zona del giardino, sono al-
cune parti incomplete della rotonda, cinque stanze e una loggia
di tre campate. :

Un fatiore essenziale per comprendere Ja villa € la sua posi-
zione sul fianco della collina (fig. 40). L'idea delle terrazze era
giii stata applicata nel Cortile del Belvedere, ma menire in quel
caso il progetio doveva includere delle parti preesistenti, non
c’erano imposizioni per la scelta del sito di villa Madama, T
Juogo alla fine prescelto annulla qualsiasi chiara distinzione tra
Jedificio e il paesaggio circostante; mentre la fusione di forme
architettoniche e naturali deve essere stata intenzionale fin dal-
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I’inizio. Questo & il motivo per cui fu abbandonato il principio
di simmetria che era stato la regola nelle ville quattroceniesche
e nel Cortile del Belvedere. In veritd gli edifici che circondano
il cortile sono disposti sugli assi di una croce ma ciascuno ri-

mane una struttura perfettamente indipendente, adattata al ter-

reno ed effettivamente progettata con particolare riguardo al
proprio sito. Il teatro doveva dunque essere costruito nel fianco
della collina, ma il fondale della scena, la skene, aviebbe fatto
da schenme verso la corte, in modo da escluderlo dall’intera
prospettiva, come accadeva invece nel Cortile del Belvedere.
Non esisteva un nnico punto dal quale poter cogliere la villa nel
suo insieme. L'ippodromo, la loggia, le terrazze del giardino, il
teatro ¢ anche il vestibolo in cima alle scale erano pensati in
modo da poter essere usati tutti insieme o uno alla volta; e il vi-
sitatore avrebbe potuto rendersi conto della disposizione gene-
rale della villa visitandone le parti in successione.

In villa Madama ritroviamo la stessa insistenza sulle visuali
interne, come nella cappella Chigi di Raffaello e Ja medesima
rinuncia a un sistema strutturale che governi tutto I'insieme,
come in palazzo Branconio dell’ Aquila. Nel cortile, ordini di
grandi e piccole dimensioni stanno uno accanto all’altro (fig.
41); laloggia sul giardino ha paraste tuscaniche all’interno € io-
niche all'esterno; e i due fronti delle terrazze esistenti sono mo-
dellati secondo sistemni differenti.

Certamente |'importanza della villa non sta tutta nel nuovo
rapporto con il site e nelle nuove relazioni stabilite tra le parti,
piuttosto nessun edificio precedente aveva riprodotto cosl esat-
tamente la funzione e le forme degli antichi modelli romani. La
descrizione che ne da lo stesso Raffaello non lascia dubbi quan-
to al fatto che il suo progetto si nfacesse consapevolmente agli
schemi descritti nelle lettere di Plinio. 11 teatro, cosi come appa-
re nel disegno del Sangallo, & una precisa ricostruzione archeo-
logica del tipo romano, Sarebbe stato uno scenario adeguato alla
rappresentazione delle commedie umanistiche scritte per la cor-

39. (in busso) Raffaello: Roma, villa Madama,
iniziata nel 1516 circa, pianta precedente al restauro

fHJ. (a destra) Raffaello: Roma, villa Madama,
iniziata nel 1516 circa, vedula da nord est
(precedente alle aggiunte moderne)
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te.di Leone X che, per forma e contenufo, competevano con
quelle di Plauto e Terenzio. 51 metteva in atto un revival dei tipi
architettonici dell’antichita che-procedeya di pari pdbbo con
‘quello della letteratura romana.

QOltre a ¢id; non esiste alcun edificio successivo all’epoca ro-
mana che riproduca in maniera cosi perfetta I'atmosfera di un
interno antico come la Joggia sul giardido di villa Madama (fig.
42). Tl modello pitt vicino era la decorazioue, a sticco e affre-
sco, della Domus Aurea e delle Terme di Tito, che’ era stata 1i-
scoperta circa nel 1500. Qui, come nella loggia, struttura e or-
namento si fondono in un’unita indivisibile. La cupola sopra la
campata centrale, le crociere sopra Je campate laterali, 1’espan-
dersi delle campate laterali nelle absidi, il sistemna di pilastr e
nicchie delle pareti, tutto cid trova precisi modelli nelle rovine
dell’eta di Nerone e dei Flavi. Erano proprio questi edifici che
Raffaello, nella Lettera a Leone X, considerava la massima
conquista dell’arte dell’antichith.® Nella stessa Leltera egli af-
ferma che gli edifici di Bramante si avvicinano molto a quelli
degli antichi senza mai avere la Joro ricchezza di “ornamenti”.
11 significato di questa annotazione diventa chiaro in villa Ma-
dama: cio che Raffaello intende non & il semplice ormmamento,
ma |’opera d’arte antica nel suo complesso. Cid che egli cerca
nella sua loggia & di ritrovare 'antica unita di architettura, pit-
tura e scultura. Per quanto I’insieme sia fastoso, struttura e or-
namento si trovano qui in perfefto equilibrio, ogni parte chiari-
sce, determina e completa I'altra, ogni punto di vista conduce a
un’altra visuale egualmente significante.

[ giardini a temrazza, nonostante secoli di abbandono, rendo- -

no ancora in qualche modo 1’idea della fusione di paesaggio e
architettura che caratterizzava l'intera villa. L'acqua provenien-
te dalle tre sorgenti sul fianco della collina, convogliata in tre
nicchie, sgorgava dal muro di contenimento della terrazza prin-
cipale, mentre archi e nicchie del muro di contenimento seguo-
no lo schema dell’arco di trionfo. Questo tipo di fontana coro-
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41, Ruffaello: Roma, villa Madama, iniziata nel 1516 cirea, cortile circolare

posta di frammenti di sculture romane, fu spesso riprodotio nel
Cinquecento. Da queste fontane 1’acgna veniva poi condotta a
un grande bacino sulla terrazza inferiore che forma una pe-
schiera usata anche per abbeverare i cavalli,

SAN PIECTRO

11 Javoro di Raffaello a San Pietro si svolse sotto cattivi auspici.
Leone X era molto meno interessato del suo predecessore al
nuovo edificio: le ambizioni del papa Medici si concentravano
soprattutto sulla facciata della chiesa di famiglia, San Lorenzo a
Firenze, e sulla ricostruzione di San Giovanni dei Fiorentini, a
Roma. 1l Iavoro a San Pietro procedette lentamente, come era
gia avvenoto negli ultimi anni di vita di Giulio II, cid nonostan-
te il pontificato di Leone X fu di grande importanza per la fab-
brica: fu allora che venne messo 2 punto un metodo di lavoro
che sarebbe rimasto essenzialmente lo stesso fino alla conclu-
sione dell’edificio. Mentre al tempo di Bramante I’elaborazione
del progetto e il controllo dei lavori erano appannaggio di una
sola persona, nel 1516 venne introdotto 1'incarico di coadfutore,
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al quale venne affidata la responsabilitd di pianificare ed ese-
guire i disegni di progetta. Antonio da Sangallo il Giovane, che
tantenne questo incarico dal 1516 al 1520, fu poi promosso
primo architetto della Fabbrica dopo la morte di Raffaello.?

I metode di Javoro di Bramante probabilmente ricalcava
completamente le convenzioni quattrocentesche, come sono de-
scritte, per esempio, dall’ Alberti. Di norma, si eseguiva un mo-
dello del progetio; dopo che I'impianto era stato tracciato i si-
ny, il progetto veniva discusso in dettaglio con le maestranze
(muratori e tagliapietra) e in certi casi venivano preparati dei
modelli al vero per modanature, capitelli e simili dettagli. A1l'i-
nizio del XVI secolo il metodo di lavoro cambid: oltre al mo-
dello e alla pianta si fece un uso sempre maggiore di disegni in
alzato sia per U'elaborazione del progetto che per I'esecuzione.
Ci sono delle precise ragioni per spiegare come mai il ‘piano di
pergamena’ di San Pietro sia il selo disegno autografo che pud
essere atfribuito con una certa sicurezza a Bramanie, e invece
un gran numero dei disegni conservati si possa attribuire al pe-
riodo dell’incarico di Raffaello. Quest’uldmo, che era solito
preparae i propri dipinti con disegni metodici e accurati, dove-






va essersi reso conto che il progelto dell’edificio ricevuto da
Bramante non poteva essere controllato solo con un modello e
una pianta (fig. 28). Le complesse relazioni tra i piloni della cu-
pola, il transetto e la navata, cosi come fa conglunzione tra vec-
chio & nuovo, non potevano essere riprodotte con una sezione
prospettica, un procedimento che Leonardo da Vinci e ancor
pid 1l circolo di Bramante aveva sviluppato per siprodurre la
configurazione dello spazio. La prospettiva lineare, studiata per
un solo punto di vista, comportava necessariamente delle di-
storsioni nelle dimensioni e nelle relazioni spaziali. Questa fu
Ia ragione per cui Raffaello dovette trovare un sistema di rap-
presentazione in cui le maestranze avrebbero potuto leggere
tutti gli elementi della strutmra nelle loro esatte proporzioni,
anche se in scala ridotta.

Questo nuovo sistema & quello della proiezione ortogonale,
sia sul piano che sulla verticale, vale a dire un alzato non pro-
spettico. La sua prima corvetta definizione si trova nella Lette-
ra, gid ricordata, di Raffaello a Leone X del 1519."° Raffaello
inizia precisando che 'architetio non disegna come un pittore,
cid di cui I"architetto ha bisogno & un tipo di rappresentazione
che gli permetta di controllare tutte le dimensioni di un edificio
e di vedere tutte Je sue parti senza deformazioni. Raffaello con-
tinua affermando che per una rappresentazione completa sono
necessarie tre vedule, e precisamente una pianta, un alzato e
una sezione in proiezione ortogonale. Questo & 'unico modo di
rappresentare correltamente tutte le parti di un edificio.

Il testo della Lettera & significativo non sole per la storia del-
I"architettura. In esso Raffaelle formuld con perfetta chiarezza
|’abbandono della configurazione prospettica dello spazio di
Bramante (nel senso che abbiamo gia visto vella cappella Chi-
gi). Cid che diventa importante non & la singola visuale ma
ogni aspetto dell’edificio; ogni elemento deve avere il proprio
significato e le vedute interne ed esterne devono essere dise-
gnate separatamente. L’architetto progettista non ha pidl biso-
eno di spiegare a parole ai capomastr i dettagli del suo proget-
to; ora un esperto assistente della bottega € in grado di prepara-
re 1 disegni esecutivi, a partire dagli originali di progetto, e di
soprintendere alla loro messa in opera.!!

Si sono gia ricordati 1 problemi che attendevano soluzione do-
po la morte di Bramante, cosi come le diverse proposte per la
prosecuzione dell’edificio. Gia prma dell’incarico ufficiale era
stato chiesto a Raffaello di preparare un nuovo progetto generale
con il relativo modello. Questo modello & andato perduto, ma
con tutta probabilita riproduceva la pianta che Serlio pubblica at-
iribuendola a Raffaello.'? La stessa pianta, in forma un po’ pil
precisa, compare nel codice Mellon, un taccuine di disegni ese-
guiti da un membro della bottega di Raffaello, che contiene an-
che la sezione e il prospetto dello stesso edificio (figg. 27-28).5

Serlio, nef testo che accompagna la pianta, precisa che molte
parti del modello bramantesco erano rimaste incomplete e che
Raffaello, disegnando la propria pianta, riutilizzo quelle parti
che Bramante aveva lasciato, Serlio pol prosegue discutendo la
proposta di Baldassarre Perozzi, per un edificio perfettamente
centrale (fig. 16 B), ripetendo che anch’essa incorpora le parti

42. Raffacllo: Roma, villa Madama, iniziata nel 1516 citca, vedula
dell’interno della Loggia
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lasciate da Bramante. l-confronto tra questi testi e Je relative
immagini dimostra che la pianta basilicale di Raffaello & la pri-
ma riproduzione completa, ginnta fino a noi, di una pianta per
San Pietro pensata per essere eseguita. Raffaello fu soprinten-

- dente ai lavori dal 1514 al 1520, La pianta, la sezione ¢ V'alzato

del podice Mellen, copiati da un suo allievo, coincidono perfet-
tamente con le tre vedute richieste descritte nella Lettera.

Questa pianta si distingue da tutte Ie altre presentdte per Ia sua
concreta chiarezza. Una navata di cinque campate, con navate la-
terali, viene posta davanti aJlo spazio cupolato bramantesco, con-’
ferendo all’edificio uno sviluppo lengitudinale. La facciata & co-
stituita da un ampio portico a due piani. Il sistema di paraste di
Bramante & adottato per i pilastri delle navate centrale e laterali
e, con le necessarie variazioni, anche per ’articolazione intema
dele cappelle laterali; quindi tuili 1 sostegni verticali sono Ticon-
ducibifi alle stesse forme. [ pilastri presentano doppie paraste sia
verse la navata maggiore che verso le navate laterali e nicchie
sotto gli archivolii. Laltezza della navata maggiore era fissata
dagli archi della crociera bramantesca, la sua larghezza dovette
essere dunque ridotta da 23 a circa 19,3 metd per il rinforzo dei
piloni.¥ 11 sistema delle cupole minori fu ripreso, nonostante nel
1514 circa si fosse deciso di togliere almeno le due verso ovest.'

Oltre al corpo longitudinale, Ielemento pilt importante del
disegno sono i deambulatori attorno al transetto. Questi passag-
gi a un sofo piano compaiono nella maggior parte delle piante
eseguite dopo la morte di Bramante. Non si sa con certezza se
siano stati introdotti da Bramante o dai suoi successori; in ogni
caso la loro ragione era principalmente statica. Sappiamo che le
fondazioni dei piloni si dimostrarono insufficienti poco dopo
Ielezione di Leone X, ma probabilmente si temeva anche che il
transetto di Bramante non aviebbe resistito alla spinta della cu-
pola. Per questd ragione si decise di posizionare i muri perime-
trali, quelli pid sollecitati dal carico, piil vicini ai piloni della
cupola di quanto si era pensato all’inizio. I deambulatori con-
sentivano appunto di ridurre la distanza tra 1a crociera e le absi-
di e allo stesso tempo di raddoppiare le murature delle absidi
stesse, i carico della cupola poteva cosi essere scaricato dalle
volie del transetto sul pid basso anello voltato dei deambulatori
¢ da questo ai muri perimetrali, _

'alzato dei bracci della croce & riportato nei disegni del
Sangallo (figg. 29, 30):' I’ordine gigante della crociera prose-
oue sui pilastri del transelto, e le colonne tra i pilastri formano
un ordine minore. Sopra P'architrave erano previsti degli archi
ciechi, una sorta di triforio, e sopra, nel cleristorio, doveva es-
sere inserito un gruppo di tre finestre, mentre i deambulatori,
come nel coro di Santa Maria del Popolo avrebbero dovuto es-
sere illuminati da fasci obliqui di luce provenienti dal muro pe-
rimetrale,

Le vedute esterne dei deambulatori mostrano un ordine dori-
co con semicolonne ed edicole; con le insegne di Leone X nelle
metope. Secando Ialzato del codice Mellon, il pianterreno del-
e torri e i livelli inferiori della facciata sarebbero stati articolati
da colenne doriche (fig. 27), mentre 'ordine gigante di quattro
semicolonne corinzie e i giganteschi piedistalli che schermava-
no la loggia delle Benedizioni al centro della facciata avrebbero
costituito una novitd assoluta.

C’¢ qualcosa di inconsueto nel modo in cui il disegno di Bra-
mante & stato trasferito e sviluppato in questo progetto. II suo
sistema di pilastri su alti piedistalli  stato mantenuto senza al-
terazioni, cosi come la cupola, ma all’ordine giganie sono state
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-'dggiuﬁte'ﬁiémbﬁturc'miﬁoﬁ in abbondanza. I'esterno ora ha
un ordine dorico riccamente arlicolato che produce un potente
effetto di rilievo, La relazione chiara e semphce tra interno ed
esterno che Bramante aveva perseguito viene -abbandonata: i
muri perhmetrali estermi non coincidono pilt con quelli che rac-
chindono 1 bracci della croce ma sono separati da un altro siste-
ma spaziale, quello dei deambulatori attorne al transetto e al
coro, e quello delle cappelle nelle navate laterali, In questo mo-
do I'interno assume un’autonomia che non aveva nel progetto
di Bramante, ¢ la composizione dell’esterno non fornisce alcu-
na indicazione del sisterna che governa lo spazio interno. Qui,
ancora una volta, incontriamo il principio di indipendenza di
ciascuna visuale o delle parti dell’edificio gia incontrato a villa
Madama e a palazzo Branconio dell’ Aquila,

Raffaello non aveva alcuna intenzione di alterare la cupola di
Bramante o la forma e la struttura delle coperture a volta. La
volta ad un solo involucro, senza copertura esterna, che compare
nel codice Mellon, poteva essere realizzata solo in congiomerato
cementizio; la stessa tecnica a gelto era anche la sola possibile
per realizzare | gradoni tra I'imposta e la sommita della volta
della navata e le volte a botte del transetto. Dunque il progetto s
serve ancora di forme e tecniche costruttive romane; tuttavia
Raffaello compie un passo avanti. [ aspetto esterno della sua
chiesa sarcbbe stato completamente dominato dal sistema tra-
beato all’antica, composto cio& da sostegni verticali e architravi
orizzontali senza 1’uso di archi. Sia nei deambulatori che sulla
facciata, colonne libere o semicolonne addossate alla muratura
sostengono una irabeazione dorica; ]a facciata, come quella di
un tempio classico, consiste di colonne ¢ timpano. Queste solu-
zioni sono evidentemente una correzione del sistema di
Sant’ Andrea a Mantova. Nella sezione di San Pietro conservata
nel codice Mellon, I'ordine gigante della facciata corrisponde
esattamente a quello della navata, cosi che la sommith del tim-
pano si trova alla stessa altezza di quella della volta, mentre a
Mantova [altezza della struttura interna non coincide con quella
del’esterno. Inelire I ordine classico non & applicato al muro
come un ornamento piatto, come a Mantova; ma & diventato in-
dipendente e delinea la struttura dell’edificio.

Con la sua navata, le alte torri e la facciata colossale (con or-
dine gigante), questo progetto supera quello della prima fase
della fabbrica, sia per dimensioni che per magnificenza. Tenen-
do conto dei dissesti finanziari della Coria sotto Leone X, si
trattava di un progetto ancora pill utopistico della chiesa a pian-
ta centrale iniziata da Bramante per Giulio IL Certamente il
progetto di Raffaello, che confermava 1'impianto ultimo di Bra-
mante, rappresentava anche un ritorno al’impianto tradizionale
a forma di T dell’antico San Pietro. Il nuovo San Pietro di Raf-
faello, come I'antica chiesa, avrebbe posseduto un corpo longi-
tudinale, cioé una via processionale dal portico della facciata fi-
no alla tomba dell’ Apostolo sotto la crociera. La scelta della
forma basilicale evitava quella componente utopica implicita
nella soluzione di Bramante, e in ogni edificio a jmpianto pura-
mente centrale, relativamente alla soluzione det problemi litur-
gici: infatti San Pietro non & solo i 1u0g0 di sepoltura dell’ A-
postolo, & una delle sette chiese che ogni pellegrino deve visita-
te a Roma, e inoltre dal Quattrocento (vale a dire da quando il
Vaticano era diventato la residenza ufficiale del papa) svolgeva

la funzione di caltedrale. Le chiese di pellegrinaggio Tomane,
come la maggior parte delle catledrali occidentali, sono a pianta
basilicale. Pi fardi nel Quattrocento.questa forma sarebbe stata

.scelta per la chiesa di Loreto, che contiene ]a Santa Casa e che .
& tegata a San Pietro sotto molti aspetti funzionali. La combina-

zione raffaellesca di un corpo cupolato con uno longitudinale
sottolinea la funzione liturgica di San Pietro, mentre Iedificio
centrale progettato da Bramante era soprattutto un monumento
trionfale all’Apostolo e ai suoi successori, incluso il pontefice
regnante.

&

Antonio da Sangallo, che succedette a Raffaello-in San Pietro
nel 1520, espose i difetti del progetto di Raffaello in un famoso
memoriale.'” 1l progetto, egli affermava, conteneva wna sola
grande cappella, cio2 I'abside ovest, oltre alle piccole cappelle
nelle navate laterali. | pilastri della navata erano pili pesanti di
quelli della crociera e le colonne doriche addossate alla muratu-
ra dell’esterno erano proporzionalmente troppo alte dspetto alla
base; all’interno, le relazioni tra i piedistalli dei pilastd, molto
alti, e le nicchie al loro internc risnltavano insoddisfacenti. 1il-
lominazione della navata centrale era insufficiente; lo spazio
dietro I'abside ovest non poteva di fatto essere utilizzato dal
mormento che non era collegato con I'interno dell’abside,

Questo memoriale & illuminante non tanto per i particolari ri-
portati, ma perché dimostra che Sangallo accetta Ia forma gene-
rale del progetio di Raffaello compresa la connessione ta cor-
po longitudinale e cupola,’® 11 suo collega Baldassarre Peruzzi,

" invece, produsse un disegno, che ci & stato trasmesso da Serlio,

nel quale propone I’idea originaria di uno spazio puramente
centrale con quatiro cupole minori, torri, € i bracci della croce
tutti della stessa forma (fig. 16 B). Serlio scrive di questa pianta
che la chiesa avrebbe avuto quattro ingressi nelle absidi dei
bracci della croce con I'altare posizionato al centro dell’edifi-
cio. Pid tardi anche Peruzzi propose progetti a pianta basilicale
cercando una soluzione che mantenesse nella navata maggiore
il sistema di volte e di illuminazione delle terme romane,
Durante la direzione di Raffaello la costruzione di San Pietro
avanzo molto lentamente. Cid nonostante, il progetto messo a
punto in questi anni ebbe un influsso determinante sullo svilup-
po del noovo stile. B degno di nota il fatto che Antonio da San-
gallo il Giovane, per quanto critica sul progetto di Raffaello,
abbia pot adottate il linguaggio raffaellesco. Come ayremo mo-
do di vedere pid avanti il nuovo stile era senza dubbio I'unico
seguito in quel momento. Esso compare esclusivamente nell’o-
pera di architefti attivi a Roma negli anni venti del Cinquecento
e che avevano visto o addiritiura avevano collaborato con Raf-
faello alla nuova interprefazione delle idee di Bramante,
Limmediata conseguenza del sacco di Roma del 1527 fu un
vuoto artistico nella stessa Roma, Come San Pietro, ogni impre-
sa architettonica subi un arresto né si intrapresero nuove costru-
zioni. Una nuova fioritura si ebbe solo sotto il pontificato di
Paolo 11T (1534-1549), ma lo sviluppe dello stile negli anni tren-
ta & quaranta fu determinato da Firenze e dall’Italia settentriona-
le, infatti gli edifici romani degli anni quaranta, e ancor pit
quelli degli anni cinquanta, possiedono un’impronta che 1i di-
stingue nettamente dallo stile classico di Bramante e Raffaello.
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CAPITOLO 3

Altri edifici del primo Cinquecento a Roma e nell Iraha centrale

ROMA

PALAZZI

11 periodo corrispondente ai pontificati di Giulio IT e Leone X
fu di particolare importanza per I'assetto generale di Roma. Fu-
rono questi gli anni in cui Roma raggiunse Firenze dove, duran-
te la grande espansione quattrocentesca della cittd, erano state
tracciate strade retfilinee tra il centro e le nuove mura cittadine.!
Sotto Alessandro VI era gia stato costruito il nuove borgo Ales-
sandrino ira il Vaticano e Castel Sant’ Angelo; Giolio IT aveva
aggiunto due strade rettilinee parallele al Tevere: sulla sponda
occidentale via della Lungara, che collega il Vaticano al vec-
chio quartiere di Trastevere, e, sulla sponda verso la cittd, via
Ginlia, che prese il nome dal pontefice, 14 dove si trova il mon-
cone del palazzo dei Tribunali iniziato da Bramante (fig. 43).
Leone X realizzd poi la via Leonina ("attuale via di Ripetta)
che collega ponte Sant’Angelo a porta del Popolo, |'entrata
nord della cittd. 1l centro di questo sistema era costituito da Ca-
stel Sant’ Angelo e dal suo ponte sul Tevere. Il Campo Marzio,
racchiuso dalla grande ansa del Tevere, diventd quindi sempre
di pid il centro della citth. I nuovi palazzi dei cardinali che si
costruirono in questa zona sano il comodi dei loro antecedent
fortificati del Quattrocento (come palazzo Venezia o la Cancel-
leria), e meglio inseriti nel contesto urbano con le facciate alli-
neate ai fronti stradali. Di questo gruppo fanno parte il palazzo
del cardinale di Corneto (ora Girand-Torlonia), della Valle, Fie-
schi-Sora e quello di Giovanni de’ Medici (ora Lante).

Anche nei palazzi patrizi la valenza estetica della facciata e
del cortile diventa pid importante della loro forza difensiva.
Cosl i Savelli fecero restaurare da Peruzzi, in forma di palazzo,
la loro antica fortezza di famiglia, le rovine del teatro di Mar-
cello. Questi nuovi edifici, come palazzo Vidoni Caffarelli o
palazzo Massimo di Peruzzi, sono dello stesso tipo delle resi-
denze cardinalizie.

Parallelamente a questo “ingentilimento” dei palazzi cardi-
nalizi e dell’aristocrazia si afferma una magpiore ambizione
architettonica nelle abitazioni dei cittadini e negli immobili
commerciali. Le case degli umanisti e dei banchieri della Curia
rivaleggiavano con i palazzi della nobilta. TI miglior esempio
di residenza appartenente a un umanista del tempo & il palazzo,
recentemente restaurato, che I'avvocato concistoriale Mel-
chiorre Baldassini si fece costruire su progetto di Antonio da
Sangallo il Giovane negli anni 1516-1519 (figg. 44-45). Anche
secondo ’opinione di Vasari 1a casa era “il pit comodo ed il
primo alloggiamen[o di Roma nel quale le scale, il cortile, le
logge, le porte e i camini con somma grazia sono lavorati”.?

Palazzo Baldassini mosira evidenti differenze rispetto al ti-
po precedente, rappresentato dai palazzi Caprini, dell’ Aquila e
Caffarelli (figg. 23, 36, 37). In questi palazzi la facciata, a cin-
que o sette campate, aveva due piani principali; al pianterreno
si frovavano botteghe che potevano essere affittate come spazi
di vendita o laboratori artigianali, e al piano nobile gli apparta-
menti privati e le stanze di rappresentanza dei proprietari. 1
piani intermedi, il mezzanino sopra le botteghe, e il secondo
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mezzanino sopra il piano nobile, si dl‘;nnguono a malapena in
facciata poiché le finestre sono estramemente piccole e subor-
dinate all’1 1mp1anto dei due piani principali.

Oggi si pud avere un’idea del tipico cortile di palazzo guar—
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43. Pianta di Roma con le strade progettate nel XVI secolo (Gerhard

Kriimer)

1. Via della Lungara

2. Via Ginlia

3. Via di Ripetta

4. Via del Corso (via Flaminia)

5. Via del Babuino (via Paolina)

6. Mura intorno al Belvedere

7. Mura da porta Santo Spirito a
porta Cavalleggeri

8. Mura presso porta Ardeatina

9. Piazza Farnese e via dei Baullari
10, Via Condotti

11. Borgo Angelico

12. Passeggiata di Villa Medici

13, Via XX Settembre (strada Pia)
14. Via Gregoriana

15. Via Merulana

16. Via Sislina

17. Via Santa Croce di Gerosalem-
me

18. Via Panisperna

19. Strada da Santa Maria Mag-
giore a Porla San Lotenzo

20. Strada da San Giovanni in
Laterano al Colosseo

A. San Pictro

B, Castel Sant’ Angéla

C. Palazzo Fumnese

D. Palazzo de) Quirinale

B. Campidoglio e Santa Maria in
Aracoeli

F. Santa Mana Mapgiore

G, Colosseo

H. San Giovanni in Lalerano e
palazzo Lalerano

I. Santa Croce di Gerusalemme

K. Porta San Paolo e sirada per
San Paolo [uon le Mura

L. Porta San Sebastiano e strada
per San Scbastiano fuori le Mura

M. Porla San Lorenzo e strada per
Sen Lorenzo fuori le Mura
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44, Antonio da Sangallo il Giovane: Roma, palazzo Palma-Baldussini,
1516-1519 circa, [acciala. Incisione del Falda

dzndo quello di palazzo Caffarelli: il piano terra consiste di tre
arcafe su ciascun lato sostenute da massicei pilastri spogli* In
casi simili, nel tardo Quattrocento, venivano generalmente
usate colonne; in edifici pid pretenziosi come la Cancelleria, le
arcate proseguivano tuit’attorno al cortile, mentre in edifici pit
piccoli si trovava di solito una loggia su due livelli solo dj
fronte al corpo della facciata. Pud darsi che )a forma dei soste-
gni e la sequenza regolare di archi su tutti 1 lat — wa solo al
pianterreno — nel cortile di palazzo Caffarelli rappresentino
un’innovazione. Circa nel 1520 divenne uso comune addossare
delle paraste ai pilastri, sul lato verso la corte; secondo il mo-
dello probabilmente del Cortile del Belvedere di Bramante. Un
primo esempio di questo nuovo tipo & palazzo Baldassini: sul
lato dell'ingresso il cortile presenta una loggia su due piani,
con Ire arcate, paraste tuscaniche addossate ai pilastri del pian-
terreno, € paraste joniche al piano nobile.

1I pin splendido progetto di cortile della fase classica & con-
servato solo in un disegno: & la pianta di Bramante per il palaz-
zo dei Tribunali con un cortile quadrato di cinque arcate su
ciascun lato* in cui i) lato dei pilastri verso la corte presentava
delle semicolonne seguendo il modello del teatro di Marcello,
Antonio da Sangallo il Giovane diede la stessa forma ai soste-
gni di palazzo Famese, iniziato nel 1517; la storia successiva
di questo cortile, 1a cui forma definitiva si deve a Michelange-
Jo, sard discussa pid avanti.

Anche la facciata di palazzo Baldassini & innovativa: fine-
stre con grate e con il davanzale sostenuto da mensole sostitui-
scono le botteghe al piano tesra (fig. 45). Al piano nobile San-
gallo abbandona [*articolazione di semicoloune ed edicole, ca-
ratteristica dei palazzi di Bramante e Raffaello; una fascia or-
namentale serve sia da cornice del piano terra che da davanza-
le alle finestre de} piano nobile, mentre i balconi, d’uso corren-
te fino ad allora, sono stati eliminati. L’elemento piit importan-
te della composizione & il portale con semicolonne doriche &
trabeazione; e linee verticali sono evidenziate solo dai conci
angolari rustici di travertino, ¢ le finestre sono semplici apertu-
re sulla liscia superficie muraria in mattoni.

Le botteghe al pianterreno sono sparite come dalla maggior
parte dei palazzi di Roma dopo il Sacco, naturalmente perché

45. Anloniv da Sangallo il Giovane: Roma, palazzo Palmua-Baldassini,
1516-1519 cirea, pianta del piano terra ‘

dovevano serbrare poco dignitose. Le stanze al piano terra ora

si aprono sul cortile e vengono usate dal seguito e dai clienti
del proprietario. 1] mezzanino inferiore, che fino ad allora con-
teneva gli indispensabili magazzini e gli spazi di lavoro delle
boiteghe, pud ora essere ridotto oppure, come in palazzo Bal-
dassini, si pud eliminare del tutto. Il secondo piano, d’altra
parte, diventa pil importante, Allo stesso tempo si riserva
maggior spazio alle scale e si presta maggior attenzione all’il-
luminazjone e alla comodith. Questo sviluppo si pud seguire
molto da vicino negli edifici del seconde quarto del secolo; si
introduce cosi un tipo che nella sua upparenza generale richia-
ma piuttosto i palazzi fiorentini det Quattrocento che non quel-

1i romani dell’inizio del Cinguecento. Il pitt splendido esempio

di questo tipo & palazzo Farpese, iniziato dal cardinale Ales-
sandro Farnese e ampliato dopo 1a sva elezione al pontificato
nel 1534, e la cui nuova facciata del Sangallo & una versione
pill matura e ornata della facciata di palazzo Baldassini,
Tutt’oggi il Campo Marzio ¢ la parte pitt densamenfe popola-
ta di Roma. Pochi edifici hanno perd conservato il loro aspetto

46. Roma, paluzzo Alberini-Cicciaposci, in costruzione nel 1515, facciata,
Tneisione di Lalreri (7)
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47. Roma, Santa Maria di Loreto, iniziata nel 1507, veduta verso nord

originario, e le modifiche del sistema viario e del corso del fiu-
me nell’Ottocento, con tutte le demolizioni e i rinnovamenti
che questo comportd, hanno provocato ulteriori danni agh anti-
chi edifici ancora esistenti. Nonostante tutto si conserva ancora
palazzo Alberini-Ciceiaporci, una delle case di banchieri da cui
prese il nome via dei Banchi, la via che conduce da ponte
Sant’ Angelo all’antica Zecca papale. Nel 1515 Giulio Alberini,
che aveva iniziato la costruzione dell’edificio, affittd il palazzo
mentre era ancor in costruzione aj banchieri fiorentini Bernar-
do da Verrazzano e Buonaccorso Rucellai a patto che questi lo
completassero “bene e decorosamente secondo il disegno”.?

Le precedenti attribuzioni di palazzo Alberini a Bramante o
a Giulio Romano devono essere respinte per via della data di
costruzione dell’edificio, né lo si puo attribuire a Raffaello per
le evidenti differenze di stile.®* Tuttavia questi nomi bastano a
dare un’idea dell'architetio, dell’alta posizione che doveva
avere e dell’alta origine della sua arte, La facciata si distingue
da quelle costruite da Bramante e Raffaello in primo luogo per
T’articolazione dal rilievo notevolmente piatto (fg. 46). Il bu-
gnato piatto del pianterreno e le lesene del piano nobile sem-
brano ornamenii di un’incisione; mentre 1'ultimo piano & con-
cluso da un cornicione piatio come mai si era visto prima. Una
piattabanda separa le botteghe dalle aperture de! mezzanino e
il basamento rustico & concluso dalla stessa cornice sporgente
di palazzo Caprini. Un zltro elemento degno di nota sono i ma-
teriali, pid precisamente muratura grezza in entrambi i piani
superior; la piefra & usata solo per cornici & conci angolari, &
il bugnato del piano inferiore & realizzato in stucco, come
quello di palazzo Caprini.’

Larco del portale, alto e largo quanto le arcate cieche che
incorniciano le botteghe e il mezzanino, conduce a un vesti-
bolo coperta da una volta a botte della stessa altezza delle ar-
cate del cortile, istituendo una nuova relazione tra facciata e
cortile. Sia in palazzo Caprini che in palazzo Caffarelli i mez-
zanini si estendevano anche sopra il portale principale in mo-
do che I'accesso al cortile era alto quanto le botteghe. Dal
momento che non esiste un mezzanino sopra il portale di pa-
lazzo Alberini, la campata centrale della facciata risulta forte-
mente sottolineata e nello stesso tempo questo permette di
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stabilire un rapporto di-continuita tra ingresso e cortile. Que- -
sto fu il primo passo nella direzione che condusse, non molto
pili tardi, alla completa eliminazione delle botteghe ¢ del mez-
zanino in palazzo Baldassini. .

CHIESE

Tra gli edifici religiosi costruiti 2 Roma nella primé meta del
secolo dominano, come in tutta Jtalia, gli impianti:centrali.?.
Non solo il Tempietto di Bramante e le sue due chiese poi de- -
molite, Santi Celso e Giuliano e San Biagio della Pagnotta, en-
trambe situate nella zona dei Banchi, ma altre cingue chiese a
pianta centrale furono iniziate in citta prima del Sacco: -softo
Giulio II Sant’Eligio degli Orefici, la chiesa degli orafi, e San-
ta Maria di Loreto nel foro di Traiano, entrambe concluse mol-
to pid tardi; sotto Leone X la chiesa di San Giovanni dei Fio-
rentini e quella di Santa Maria in Porta Paradisi, ora parte del-
I'Ospedale di San Giacomo degli Incurabili; e ancora a pianta
circolare & la chiesa di San Salvatore presso San Luigi dei
Francesi, iniziata negli stessi anni da un architetto francese su
commissione di Francesco T, e che tuttavia non andod oltre 1'i-
nizio dei lavori.? Di fatto nessuna di queste chiese conserva il
proprio aspetto iniziale.

Le cupole di Santa Maria di Loreto'® e di Santa Maria in
Porta Paradisi” sono elevate su base ottagonale, cio& sono cu-
pole a spicchi, ¢ in entrambe la transizione dal quadrato di ba-
se all’oftagono dell’imposta avviene tramite nicchie profonde
poste agli angoli del quadrato."” Questo tipo di cupola & carat-
teristico dello scadere del secolo. Si pud paragenare alle cupo-
le di Santa Maria della Pace a Roma, alla sagrestia di Santo
Spirito a Firenze e alla chiesa della Santa Casa a Loreto, che la
precede di poco. Entrambe le chiese romane presentano all’e-
sterno paraste piatte e molto sottili (fig. 47); le cui proporzioni
¢ la forma dei capitelli richiamano la contemporanea facciata
di Santa Maria dell’ Anima, che presenta anche lo stesso raffi-
nato tipo di muratura in mattoni."

L’ architetto di Sant'Eligio degli Orefici, senza dubbio in-
fluenzato dal progetto di Bramante per San Pietro, uso invece
una cupola emisferica su pennacchi.'* La pianta & di un tipo
decisamente innovativo e non solo a Roma, una croce greca

48, Cola da Caprarola e altri: Todi, Sanla Maria della Consolazione, iniziata
nel 1508, pianta







con bracci molto- ridott, che diventerd un modello per molte
cappelle gentilizie del tardo Cinquecento. La fornma della-cu-
pola, che non fu costruita prima del 1530 circa, & esattamente

la stessa di quella defla cappella Chigi, ma la chiesa & stata al- |

terata al di 12 di ogni possibilita di ricostruzione,

11 predominio delle piante centrali sta a significare che 'edi-
ficio religioso viene inteso come un monumento isolato, una
concezione che era caratteristica della fine del secolo e che tro-
va la sua forma classica nel Tempielto di Bramante, Nella scel-
ta dei programmi edilizi risulta evidente una preferenza per
quelli compatibili con piante centrali, e anche nei disegni di
edifici antichi I'interesse si concentra sulle rotonde. Tuttavia
I’ideale di un tempio cristiano isolato poteva difficilmente es-
sere trasferito nella realtd entro | limiti della cittd di Roma,
jnoltre uno dei motivi per cui gli edifici centrali dell’inizio del
Cinguoecento risultano pesantemente alterati o completamente
dewoliti & il fatto che entro la fine del secolo Pimpianto cen-
trale venne considerato come pagano e guindi inappropriato
per la Chiesa cristiana.

TTALLIA CENTRALE
SANTA MARIA DELLA CONSOLAZIONE A TODI

La chiesa di pellegrinaggio di Santa Maria della Consolazione
a Todi (figg. 48-50) iniziata nel 1508, due anni dopo la posa
della prima pietra del nuovo San Pietro, & sempre stata consi-
derata una versione semplificata del progetto di Bramante per
San Pietro. La chiesa si trova un poco sotto la citta, su un pog-
gio che offre un’incomparabile veduta sul paesaggio umbro.
Coronata da una cupola, padrona assoluta della scena, la chie-
sa presenta lo stesso prospetto su tutti i quattro lati e adotta in
pianta e in alzato semplici forme geometriche — il quadrato, il
cerchio, il semicerchio. Si puo affermare che mai, in nessun
luogo, & stato realizzato in forme pilt pure che in questa chiesa
I’ideale della pianta centrale secondo la definizione che per
_prima ne aveva dato I'Alberti, e che non esiste un altro edificio
a pianta centrale del Rinascimento dove siano unite cosi armo-
niosamente le funzioni liturgiche, in quanto chiesa di pellegri-
naggio e devozione, e le funzioni politiche, in quanto fonda-
zione monumentale della comunitd, in un’opera d’arte di cosi
grande rilievo.'s

Nei contratti del 1508-1509 che assegnano i lavori prelimina-
11, il nome dell’architetto incaricato di esegnirli & Cola da Capra-
rola. [unica informazione che possediamo su di Tui & che aveva
lavorato precedentemente a edifici papali nel Lazio. La chiesa
rimase in costruzione per molto tempo; la copertura non fu ini-
ziata fino al 1568 e la cupola non fu conclusa fino al 1606.,'¢

La pianta della Consolazione & un gnadrato con absidi su
tutti 1 ati. Solo 1'abside che contiene 'immagine miracolosa &
semicircolare mentre le alire sono poligonali sia all’intemo che
all’esterno e tutte e tre possiedono un ingresso. Come nel caso
del San Pietro di Bramante & impossibile stabilire se la pianta
puramente centrale sia stata jntesa in questa forma fin dall’ini-
zio. Il contratto del 1509 riguarda solo (re absidi ed esclude

49. e 50. Cola da Caprarola ¢ aluri: Todi, Santa Maria della Consoluzione,
iniziata nel 1508, veduta (a sinistra) & interno (a destra)
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esplicitamente ogni opera relativa al quarto lato. Questa note-
vole incertezza potrebbe essere una conferma indiretta del fat-
to che a quel tempo la pianta di San Pietro non era ancora stata
definita. Non sembra neppure che a Todi sia esistito un model-
lo di riferimento, in ogni caso non nel 1509,

La Consolazione, in quanto chiesa di pellegrinaggio che cu-
stodisce un’immagine miracolosa, & una chiesa dello stesso (i-
po di Santa Maria delle Carceri a Prato, castruita circa
vent’anni prima. I1 fatto che a Todi $i sia optato per una pianta
quadrata con absidi, € non per una croce greca come a Prato,
dipende cerlammente dall’influsso del progetto per San Pietro,
anche se a Todi era forse stalo pensato un corpo longitudinale
invece della quaria ahside. Certo, la semplicitd e la chiarezza
delle vedute esterne richiama le composizioni centrali toscane
del tardo Quaitrocento piuttosto che i sistemi bramanteschi, di
gran lupga pit complessi, cosi come sono raffignrati nella me-
daglia di fondazione di San Pietro & nel ‘piano di pergamena’.
A Todi non vennero usate cupole minori e lor; le scale e Ia
sagrestia trovano posto negli angoli del guadrato e sono invisi-
bili dalP’esterno. Tranne che per i tre ingressi, tutti i quattro lati
della chiesa sono articolati nello stesso modo e basta uno
sguardo per comprendere sia la composizione dell’alzato che il
sisterna sirutturale, Il carico della cupela & convogliato sopra le




volte delle absidi e da qui ai mur perimetrali, mentre il peso
proprio detla cupola & sostenuto dagli archi della crociera,
Questo sisterna stritturale & reso evidente all'interno dai colos-
sali piloni della crociery e all’esterno dagli angoli del quadrato
di base che sporgono tra le absidi.

‘Moltj dettagh, come le paraste piatte, la forma defle finestre
& dei capitelli alf’esterno, i capitelli dal vasc scanalato dell’in-
terno, la sporgenza ripetuta della trabeazione sopra Je parasie,

51. Antonio da Sangalio il
Vecchia: Montepuleiano,
Madonna di Sua Biaglo, intziata
“nel 1518, veduly :

risultano molto vicini a quelli in Santa Maria del Caleinaio a
Cortona, una chiesa che cartamente Cola da Caprarola cono-
sceva. Le paruste gigant della crociera potrebbero anche ri-
specchiare l'influsso dell’articolazione dei piloni delle cupola
di Bramarde.

La decorazione dei sotiarchi & del catini delle absidi & nello
stile della fine del secolo, mentre {'alto tamburo della cupola,
con le sue coppie di paraste non pud essere patie del progetto




52, Antonio da Sapgaile I
Vecchie: Montepulciune,
padonna di San Biagio, iniziata
ncl 15108, inferna

originale poiché dimosira la conoscenza delle cupole romane
del tardo Cinguecento.
LA MADONNA D} SAN BIAGIO A MONTEPULCIAND

Pheci ansi dopo Ja Consolaziong, nel 1518, fu iviziata la Ma-
donna di San Biagio 4 Montepuiciane (figg, 51-53). il sito &
molle simile a quelio di Todi e anche )e vicende legate alla
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foadazione dell’edificiv presentano molte analogie mispetto a
quelle della Consolazione. E guindi probabile che il progetto

sia stato determinato in wltima istanza dalle caratteristiche del

sito. A Roma, negli stessi anni, si iniziava villa Madama, che si
trova anch'essa isolata sul fianco di una collina panoramica,
Tutti questi edifici testimoniano un nuovo modo di intendere il
rapportu tra architettura e paesagpio: devono essere visti sullo
sfondo del paesaggio naturale, e allo stesse tempo imprimono
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57! Amp’hio da Sangallo il Vecchio: Monlepulciano, Madonna di San
Biagio, iniziala nel 1518, pianta

al sito un significato nuovo accrescendone 1a bellezza.

Larchitetto della Madonna di San Biagio & Antonio da San-
gallo il Vecchio, fratello del cosiruttore di Santa Maria delle
Carceni a Prato. In precedenza Antonio aveva collaborato con
Cola da Caprarola nel 1494 alla fortezza di Civita Castellana, e
le autorita di Firenze, sva cittd natale, si erano servite di lui so-
prattutto per opexe di fortificazione. Nel 1517 aveva presentato
un modello per le Togge di piazza della Santissima Annunziata
a Firenze, ma non & chiaro se Uidea di ripetere la facciata del-
I'Ospedale di Brunelleschi sul lato opposto della piazza fu sug:
gfadta dall’architetto o dai responsabili della fabbrica. Questa
piazza ha un ruolo importante nella storia della progettazione
urbana: 'effetto d’insieme delle facciate articolate uniforme-
mente diventa pit importante del singolo edificio, ¢ la loggia
del Sangallo & cosi fedele alle forme brunelleschiane che solo i
dettagli tradiscono la sua realizzazione di un secolo pill tarda !7

La chiesa della Madonna di San Biagio fu costruita molto
rapidamente cosl che poté essere consacrata da Clemente VII
nel 1529, Antonio da Sangallo, che mori nel 1534, probabil-
mente mizid a voltare la cupola, 1a prima delle grandi cupole
clquecentesche ad essere completamente realizzata ¥ Baccio
d’Agnolo, I'architetto fiorentino, disegnd la lanterna nel 1544
e suo figlio Ginliano di Baccio continud la costruzione del
campanile il cui ultimo piano, aggiunto nel 1564, probabil-
menle non segue il progetto iniziale. Un secondo campanile
. non fu condotio oltre il primo livello.

La pianta della chiesa, una croce greca, cosl come i portali,
le finestré e i timpani all’esterno, richiamano 1a Madonna delle
Carcerd, costruita circa trent’ anni prima. Come a Prato, la cro-
ciera quadrata compare sopra i bracci della croce come base
della cupola, ma la cupola, ancora una volta, & del tipo roma-
no, ciod con tamburo cilindrico, rivestito da paraste sia all’in-
terno che all’esterno, e calotia emisferica. Anche qui si sente
I'eco dei progetti per San Pietro, sia nelle due torri della fac-
ciata che nel modo tutto particolare in cui & disposta la sagre-

stid. Essa & costitvita da uno spazie allungato, racchiuso in un
semicerchio, ‘posto dietro I’altare maggiore’ e vista dall'ester-
no sembdra un cora ad vn solo piano. In questo modo, a diffe-
renza della chiesa di Todi, un lato della fabbrica & nettamente
distinto in quanto facciata principale, e il braccio opposte della
croce come presbitenio, il che conferisce un orientamento alla
chiesa, senza possibilita di equivoci. Questo naturalmente vale
solo per Pesterno, mentre all’intemno, a parte i portali e laltare,
tutte le braccia della croce sono della stessa forma, mentre la
sagrestia & separata dalla visuale dello spazio interno,

Ii sisterna di coperture & lo stesso di Prato; una cupola su pen-
nacchi sopra la crociera, volte a botte sopra i bracci della croce.
Le volte a botte sono sostenute da un sistema di murature con un
sistema che praticamente non ha precedenti. Come mostra la
pianta, 1 peso delle volie & concentrate sugli angoli dell’edifi-
cio, e gli angoli della crociera sporgono verso ['interno come pi-
lastri liberd. Jnvece delle piatte paraste di Prato e Todi qui st tro-
va un sistema di pilastri dorici dal forte rilieve e semicolonne
coronate da una frabeazione sporgente, che corme coerentemente
lungo tutte le quattro pareti interne. Il rilievo dell’ordine riceve
maggior forza dal fatto che le pareti tra i pilasti della crociera
sono trattate come nicchie profonde per gli altari cosi che la loro
funzione di delimitazione dello spazio diventa secondaria.

T muri che racchiudono I'interno della Consolazione sem-
brano bidimensionali; le paraste sono cosi piatte che assomi-
gliano a un disegno inciso di linee verticali e orizzontali. A
Montepulciano invece i pilastri e le semicolonne si staccano
dai muri con risalto velumetrico, € ’ordine possiede nuova-
mente la sua anfica funzione portante. Questo naturalmente va-
le solo all'interno, P'esterno infatti & inteso come un involucro
sottile, senza funzione portante, come dimostrano 1'assenza di
semicolonne e lo scarso risalio delle paraste e — come a Todi —
si comporta come pura superficie. Questo fatto risulta pifi evi-
dente nella struttura dell’attico. Il sisterna di pilastri all’interno
della crociera riappare solo nella torre; anche qui si immagina
che il peso sia sosienufto daghi angoli e viene introdotta una
netta distinzione tra membrafure portanti e muratura di riempi-
mento. Nei livelli superiori, dove il peso da sorreggere dimi-
nuisce, il tisalto degli ordini & coerentemente ridotto e le su-
perfici intermedie sono aperte, '

La Madonna di San Biagio fu iniziata nel 1518. Qualsiasi le-
game si possa individuare tra questa ¢ le composizioni centrali
di Prato, Cortona e Todi, le nuove soluzioni ora rcordate non
possono derivare da questi precedenti, Alcuni dettagli come le
torri in facciata e la sagrestia dietro !’altar maggiore rivelano
senza possibilita di erore la conoscenza del progetto di Raffael-
lo per San Pietro, e negli edifici di Raffaello, come nella cappel-
la Chigi, si ritrova la distinzione tra ordine e muratura di tampo-
namento come all’interno di San Biagio. Per I’articolazione del-
le torri Sangallo adotta praticamente alla Jettera I'alzato esterno
del transetto di Raffaello a San Pietro. Ancora a Ratfaello e non
a Bramante rimanda il grandioso effetto dell’interno che deriva
soprattutto dall’uso dell’ ordine dorico su un basso piedistallo.

PALAZZO PANDOLFINI A FIRENZE

Anche altri membri della famiglia Sangallo furono influenzati
da Raffaello o lavorarone con lui in quel periodo. Antonio il
Giovane, nipote dell’architetto di Montepulciano, nel 1516 era
diventato assistente di Raffaello nella Fabbrica di San Pietro.




54, Raffacllo e alui: Firenze,
palazzo Pandolfini, iniziate
nel 1518 circa

Suo cugino, Giovanfrancesco da Sangallo, inizid su disegno di
Raffaello la costruzione di palazzo Pandolfini a Firenze prima
del 1520.2 Questo edificio ha una posizione speciale nella sto-
ria delle facciate di palazzo a Firenze (fig. 54), infatti costitui-
sce una sintesi tra il tipo fiorentino, rappresentato dai palazzi
Medici e Strozzi, e quello romano sviluppato da Bramante e
Raffaello nei primi decenni del Cinquecento. I grandi palazzi
fiorentini del tardo Quatirocento si sviluppano generalmente
su tre piani principali, tutti trattati a bugnato, con finestre in-
corniciate solamente dai conci degli archi a tutto sesto. Palazzo
Pandolfini invece ha solo due piani, come i palazzi romani di
Raffaello, e le finestre sono a edicola ciod incorniciate da un
timpano su colonne. 11 grande sviluppo longitudinale dell’e-
dificio & pure di ascendenza fiorentina; tranne che nella faccia-
ta della Cancelleria, nessun palazzo romano aveva mai supera-
to Je nove campate di Junghezza come era invece fin dall’ini-
zio nel progetto di palazzo Pandolfini. L'assenza di botteghe al
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pianterreno & pure una caratteristica fiorentina.

Come nei palazzi precedenti, I'arco a tutto sesto dell'ingres-
so principale non & pib alto delle finestre del pianterreno. Tut-
iavia la forma e le dimensioni del portale rappresentano una
navith. Solo nel portale d’ingresso viene utilizzato il bugnalo,
che risalta sulla superficie liscia del muro. I conci sulla som-
mitd dell’arco sono cosi alti che ragginngono la cornice del
pianterreno e i blocchi orizzontali ai Jati dell’arco sono larghi
quasi quanto I’apertura dell'arco stesso. In veritd, questo per-
mette al portale di rimanere organicamente ancorato alla fac-
ciata e allo stesso tempo la campata centrale & chiaramente di-
stinta dalle altre. Inoltre, dal momento che la balaustra sopra il
portale & pid ampia di quelle a destra e a sinisira, anche la fine-
stra centrale del piano nobile avrebbe dovulo essere pil ampia
delle alice. Tn questo modo la campata centrale sarebbe stata
enfatizzata su tutti ¢ due i Jivelli, una tnnovazione di grandi
conseguenze che va oltre palazzo Caffarelli e per la quale c’e
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55, Giuliano da Sangallo; progetto per la facciata di San Lorenzo, Firenze,
1516. Firenze Uffizi 276 A

un solo antecedente a Roma, anche se a un diverso stadio di
claboraziope, quale palazzo Alberini-Cicciaporci.

Per concludere, anche i progetti per Ia facciata di San Lo-
renzo a Firenze, ideati da Giuliano da Sangallo nell’nitimo an-
no della sva vita, mostrano un influsso raffacllesco (fig. 55).
Questi disegni, datati 1516, sono molto vicini allo stile della
chiesa di Montepulciano progettata dal fratello di Giuliano.
L’elemento pill marcatamente taffacllesco & I"ordine di colon-
ne doriche binate posto sul fronte a formare una specie di por-
tico, con balaustrata di coronamento sopra la trabeazione,?
Non' esistevano precedenti per le proporzioni e i dettagli di
questo ordine, né negli edifici fiorentini del passato, né nei
precedenti progetti di Giuliano. La fonte di questo stile nuovo
¢ altamente monumentale deve essere ricercata a Roma,

56. Coladell* Amatrice: 1.'Aquila, San Bemardino, facciata, iniziata nel 1525

Un ordine dorico binato, che & quasi esattamente lo stesso
del progetto di Giuliano, si trova molto lontano da Firenze, in
Abruzzo, nell’ordine inferiore della facciata di San Bernardi-
no a L'Aquila (fig. 56), un’opera di Cola dell’ Amalrice, che
fu attivo anche come pittore, datata 1527.* I timpani alternati
sopra i portali e le nicchie ricordano i disegni per San Loren-
z0. A quest’epoca gli alti piedistalli delle colonne che si vedo-
1o nella facciata di San Bemardino sono naturalmente anti-
quat, ma indicano che I'architetto che li disegnd conosceva
solo quanto era successo a Roma prima del 1515 ¢ non i pid
tardi progetti di Raffaello, dalla cappella Chigi in poi. Per i
piani superiori Cola sembra puidata solo dalla propria imma-
ginazione: qui egli cerca, senza riuscirci molto bene, di tra-
durre nel nuovo linguaggio classico il tradizionale schema
medievale delle facciate abruzzesi. .

Un altro edificio che risale agli stessi anni e che mostra il
nuovo repertorio classico & la cappella funeraria della famiglia
Caracciolo di Vico in San Giovanni a Carbonara, a Napoli (fig.
57). 1l mausoleo di famiglia, cupolato, assomiglia alla cap-
pella Chigi per forma e funzione. Tuttavia I"architetto napole-
tano ha svolto il tema in modo diverso. Le pareti sono comple-
tasnenie rivestite di marmi; le tornbe e altare si trovano in
nicchie che assomigliano ad absidi; semicolonne doriche su al-
ti piedistalli sono addossate ai muri tra Ie nicchie. 1 effetto
spaziale richiama il Tempietto di Bramante, piuttosto che la
cappella Chigi, menire il modo in cui sono trattate le pareti
non & molto lontano da quello del rivestimento esterno della
Santa Casa di Loreto. L'architetto doveva conoscere gli edifici
di Bramante dal momento che esiste un rimando alle sue opere
nella particolare disposizione del portale della cappella, taglia-
to nel muro del coro attraverso una strombatura, cosi da offrire
al visitatore una precisa e calcolata veduta dell’altare,

57. Napoli, San Giovanni a Carbonara, cappella Caracciolo, iniziata nel
1515 circa




CAPITOLO 4

Baldassarre Peruzzi e Antonio da Sangallo il Giovane

BALDASSARRE PERUZZI

Come Bramante e Raffaello, anche Baldassarre Peruzzi (1481-
1536) inizid la propria cartiera come pittore. Serlio scrive che
Pervzzi, disegnando in prospettiva colonne e altre membrature
architettoniche, si appassiond a tal punto delle proporzioni de-
gfi ordini che alla fine “si accese talmente a quelle propoxzioni
e misure che all’ Architettura al tutto si diede, nella quale andd
tanto avanti che a niuno altro fu secondo”,! Il racconto del Ser-
lio potrebbe anche essere un’invenzione, ma la stretta relazione
tra architettura e rappresentazione prospettica cui fa riferimento
¢ una delle caratieristiche fondamentali dell’arte di Peruzzi. La
sua opera, come quella di Bramante, mostra abbastanza chiara-
mente 'inseparabile legame tra prospeitiva e architettura che
caratterizza la pratica architettonica del pimo Cinguecento.

Intorno al 1505, quando Peruzzi giunse a Roma da Siena,
probabilmente conosceva le idee di Francesco di Giorgio Marti-
ni.? Esiste un rimando all’opera di quest’ultimo nella predile-
zione di Peruzzi per il disegno in quanto mezzo di espressione
artistica, nel suo interesse verso la teoria e nella versatilita dei
suoi interessi. Oltre a disegni di edifici antichi e medievali i
suoi schizzi riguardano fortificazioni, il sisterna viario della To-
scana, € progetti per scenografie teatrali.

11 primo edificio costruito da Peruzzi a Roma & la villa che il
suo concittadino senese Agostino Chigi fece réalizzare tra il
1509 el 1511. La villa si trova sulla Lungara, la riva del Teve-
re tra il Vaticano e Trastevere che era in costruzione in quegli
anni. Oggi la Farnesina & insieme alle opere di Bramante I'edi-
ficio pilt importante della prima decade del secolo, ed & anche
Ja prima villa suburbana del Cinquecento.* B un’opera tipica di
Peruzzi nel senso che non prosegue né inaugura una tradizione.
Si distingue dalle ville del tardo Quattrocento — Poggio a Caia-
10, Poggioreale, il Belvedere di Innocenzo VIII - per il fatto
che due lati dell’esterno si configurane come quelli di un palaz-
zo su due piani. L’ articolazione di queste ‘facciate urbane’ con
paraste doriche e finestre allungate era una novita a Roma; 1a
Cancelleria e gli edifici che ad essa facevano riferimento aveva-
no ancora finestre ad arco al pianterreno e al piano principale.
Una differenza evidente rispetto alla Cancelleria & I'assenza sia
. di paraste raggruppate secondo un certo ritmo sia di rivestimen-
to marmoreo. 11 fronte della Farnesina verso il giardino (fig.
58), una loggia di cinque campate contenuta ai lati da ali spor-
genti, & uno dei primi esempi di pianta ad “U” che sopravvisse
soprattutio in Francia come cour d’honneur. 1l quarto fronte
che si affaccia sul Tevere & simile agli altd lati ‘urbani’ della
fabbrica tranne per la loggia al pianterreno.

Anche Ja pianta, cosi come le facciate, & asimmetrica (fig.
59). Meta del pianterreno & occupato dalle due logge che si in-
contrano ad angolo retto in modo da offrire vedute sul giardino
& sul Tevere. Nelle logge si trovano i famosi affreschi di Raf-
faello e della sua bottega: nella loggia sul giardino le Storie di
Psiche (fig. 61) e nella loggia verso il fiume la costellazione
astrologica del committente e il Trionfo di Galatea.* Diversa-
mente da villa Madama, costruita dieci anni pib tardi, in cui la
decorazione a stucco gioca un ruolo importante, la Farnesina &
quasi interamente dipinta, cosi come le Stanze vaticane di Raf-

faello, un’opera che appartiene praticamente allo siesso perio-

do. Insieme alle Stanze, gli affreschi della Farnesina costitui-
scono il pill importante esempio di quella pittura architettonica
prospettica che secondo |’ Alberti sancisce la supremazia del
pittore sull’architetto.’ Forse non & un caso che Peynzzi abbia
eseguito personalmente la decorazione delle stanze di rappre-
sentanza nell’appartamento del proprietario al piano nobile. Gia
il nome della stanza, sala delle Colonne, rivela come la pittura
sia completamente dominata dall’elemento archileltonico (fig.
60), anche se in realth soggetto degli affreschi sono le divinita
del’Olimpo. La prospettiva jllusionistica & calcolata per essere
vista da un punto non distante dall’ingresso. Su entrambi i lati
brevi si alternano massicei pilastd cui sono addossate delle pa-
raste e spazi aperti con colonne libere, in modo da fornite al vi-
sitatore |'impressione di guardare — attraverso le colonne — da
una balconata che domina il paesaggio romano. Non esiste al-
cuna zona basamentale, colonne e pilastri sembrano appoggiar-
si direttamente sul pavimento cosi che lo spettatore vede soltan-
to membrature di sostegno ¢ uno spazio aperto illusionistico.
Non esiste un piedistallo continuo, come invece nelle Stanze di
Raffacllo. Nella Cappella Chigi in Santa Maria del Popolo, co-
struita per lo stesso committente poco dopo la Farnesina, Raf-
faello usa per le paraste delle simili basi basse. In entrambi i
casi I"effetto & lo stesso: lo spettatore non guarda dentro o in al-
to verso I’edificio, come accadrebbe per un’immagine dipinta,
ma si trova al centro della struttura di sostegno. '

La sala delle Colonne occupa una singolare posizione di
transizione nella storia della pittura prospettica. Come nella tra-
dizione bramantesca qui esiste un punto di vista privilegiato,
tuttavia Peruzzi supera Bramante, poiché la sua prospettiva non
pud essere colta interamente con un solo sguardo anche se esi-
stono rapporti tra tutte Je pareti della stanza. Se per un verso lo
sfondamento illusionistico dello spazio reale pud essere inteso
come il contraltare secolare del coro di Santa Maria presso San
Satiro, Peruzzi qui fa un passo oltre, rappresentando lo spazio
aperto che sta oitre le pareti. Dal punto di vista stilistico le for-
me architettoniche dipinte aderiscono a quelle bramantesche; il
disegno dell’ordine dorico segue le regole del Tempietto e si
pud ipotizzare che esista una fonte bramantesca anche per i pi-
lastri con paraste addossate.

Benché i dettagli della fabbrica dimostrino grande precisione
ed eleganza, il vero fascino della Famesina sta nella sua compo-
sizione d’insieme, mirabilmente controllata: la serena sequenza
delle stanze, la scala comoda, le due logge aperte al pianterreno
in cui la pittura sembra trascendere 'architettura, come nello
spazio chiuso della sala delle Colonne. Sarebbe moito ingiusto
considerare ) architettura della Farnesina come I"opera di un pit-

tore o come un semplice supporto per gli affreschi. Nel Rinasci-

mento non esistono altri edifici in grado di raggiungere una tale
perfezione nell’unione di architettura e pittura, un ideale proprio
dell’arte italiana dalla cappella degli Scrovegni di Giotto. Con
rita probabilit3, anche Vasari intende riferirsi all’unita delle arti
quando a proposito della Farnesina scrive che §i tratta di un edi-
ficio “non murato ma veramente nato”.* Questo ideale era con-

e et



naturato alla Famesina, un edificio relativamente piccolo, men-
tre nel progetto di San Pietro, di gran lunga pits monumentale, 1o
stesso artista difficilmente riesce ad andare oltre alcune inven-
ziond in pianta.

La fama di Peruzzi come architetto & oscurata da quella di
Bramante e Raffaello dal momento che il suo maggior impegno
consistette in decorazioni effimere per scenografie teatrali o
cortet trionfali. L'importanza del lavoro scenografico di Peruzzi
per Parchitettura del Cinquecento puo difficilmente essere so-
vrastimata. Egli ebbe probabilmente una parte centrale in una
delle imprese pill famose di questo genere, il teatro ligneo nel

58, (a sinistra) Baldassarre Peruzzi; Roma,
villa Farnesina, 1509-1511

59. (in alto) Baldassarre Peruzzi: Roma,
villa Farnesina, 1509-1511, pianta del piano
terra

Campidoglio di Roma eretto da Leone X nel 1513 in occasione
dell’ascrizione al patriziato romano dei suoi nipoti Giukiano e
Lorenzo de’ Medici.®

Questo (eatro, di forma rettangolare, era coperto con un co-
stoso velario sul quale era rappresentato il cielo; Ia facciata si
configurava come un arco di trionfo Tomano con finte seulture
dipinte monocromo. Dietro Je gradonate del teatro, che poteva-
no contenere circa mille persone, si alzavano delle pageti alte
pidt di 15 metri sulle quali si trovavano grandi pitture tra paraste
dorate; sopra le paraste era posto un fregio con foglie di vite,
divinitd marine e gli emblemi dei Medici. Il programma per

60. (a sinisira) Baldassarre Peruzzi: Roma,
villa Farnesina, sala delle Colonne, 1512
circa

61. (a destra) Baldassure Pernzei: Romn,
villa Farnesina, 1509-1511, loggia di Psiche,
affreschi di Raffaello nella volta iniziati pel
1517-1518
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V'occasione & caratteristico del clima del momento: il primo
giomo fu celebrata una messa solenne su un grande altare col-
locato sulla scena; il secondo giorno, sempre sulla stessa scena,
venne rappresentato 1l Poenulus di Plauto. “Ma quello che fece
stupire ognune fu la prospettiva o vero scena d'una commedia
tanto bella che non & possibile immaginarsi di pid; percid che Ja
varietd e bella maniera dei casamenti, le diverse logge, la biz-
zarria delle porie e finestre e 1’altre cose che vi si videro d’ar-
chitettura furono tanto bene intese e di cosi straordinaria inven-
zione che non si pud dire [a millesima parte”.” Non ¢'& dubbio
che una scenografia del genere di quella descritta da Vasari
servi da sfondo anche per la messa solenne.

Si sono conservati pochi disegni di Peruzzi per questo genere
di scenografie (fig. 62); essi mostrano una piazza allungata sul-
la quale si affaccia un infero repertorio di edifici antichi e mo-
derni: logge, obelischi, templi o anfiteairi, Questo repertorio ri-
imase caratteristico della scenografia teatrale fino al Settecento
e T usato anche da Poussin nelle sue narrazioni mitologiche. 11
trattato di Serlio sull’architettura contiene delle precise istru-
zioni per le scenografie di questo tipo: edifici “regij et signori-
1" sono ritenuti uno sfondo adatto per la scena tragica, edifici
“comuni” per la scena comica. La parle frontale della scena
con i gradini doveva essere costruita in legno, in rilievo; il vero
scenario consiste in due teli: nno per gli edifici le cui facciate si
trovano disposte sui lati e un altro per il prospetto centrale, B
chiaro da questo particolare che gli attori recitavano di fronte
alla scenografia e che non ¢’erano ali.?

Quando Antonio da Sangallo il Giovane diventd primo archi-
tetto della Fabbrica di San Pietro nel 1520, dopo la morte di
Raffaello, Peruzzi assunse I'incarico di coadjutore che era stato
di Sangallo fino a quel momento. Egli deve aver giocato un
molo importante nella discussione sul proseguimento dei lavo-
fi. Molti disegni dalla cronologia controversa gettano luce sulle
sué idee e suggerimenti. I'edificio in sé avanzd molto lenta-
mente in questo periodo. Né Sangallo né Peruzzi possedevano
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62. Baldassarre Peruzzi: Scena
. lragica,
Stockholin, Nationalimusenm

come Bramante una. genialita in grado di ispirare gli altr; essi
non riuseitono a sviluppare una pianta definitiva tra le molte e
spesso divergenti soluzioni elaborate, né seppero convincere il
papa che un tale progetio era realizzabile. Sicuramente, a que-
sto punto del progetto, il procedere indeciso tra tutte le soluzio-
ni possibili deve essere stato unoe stimolo molte positivo soprat-
tutto per Peruzzi. Molti dei suoi progetii sembrano trascurare
completamente 1 limiti imposti dalla sitvazione. Essi nascono
da una precisa concezione dell’architettura come scienza, in cul
“esperimenti” di ricerca sono sviluppati a partire da circostanze
particolari, come in un’aula universitaria. Si spiega cosi I'esi-
stenza apparentemente contraddittoria della composizione pu-
ramente centrale che ci & stata tramandata da Serlib, accanto al
disegno Uffizi 14 A, con le sue re aliernative per le navate late-
rali e cinque varianti per le cappelle laterali (fig. 26).

La stessa inclinazione verso la ricerca “pura” cornpare anche
nel corioso inferesse di Peruzzi per il disegno architettonico, e
sopratiutto grazie alla sua opera, durante gli anoi della sua atli-
vitd alla Fabbrica di San Pietro i sviluppd il procedimento di
rappresentazione del disegno architettonico moderno. 1] foglio
Uffizi 2 A (fig. 25) contiene la sezione prospettica di on proget-
to che combacia sostanzialmente con la pianta riprodotta dal
Serlio; il disegno combina sullo stesso fogho pianta e alzato, ed
& giustamente fameso, La perizia della composizione rende un
disegno di questo tipo, al di 13 del suo scopo principale, un'o-
pera d’arte sui generis, in cui i} disegnatore & impegnato vgual-
mente dai problemi del disegno architettonico che dal)’effettiva
costruzione dell’edificio. Inoltre, il foglio mostra in maniera
molto vivida come |’interesse di Peruzzi sia concentraio soprai-
tutto sull’interno dell’edificio: anche 14 dove avrebbe potuto di-
segnare 1'esterno — per esempio 'abside del transetto — egli
preferisce la pianta del deambulatorio, cioé una forma dell’in-
terno. L'interesse di Peruzzi per 'immagine spaziale implica un
allontanamento dalla concezione monumentale dell’edificio
centrale bramantesco: 1'unitd organica di interno ed esterno, la




visibilita conipleta deil’opera che & caratteristica pib distintiva
anche del Tempietto di Bramante (al di-1a di mitti { suoi caleoli
prospettici) sono ora pensieri del passato. Non & certo un caso
che praticimente tutti i disegni per San Pietro degli anni venti e
trenta del secolo riguardino la pianta e le vedule interne, '

Dopo il Sacco di Roma Peruzzi tornd a Siena, sua citth pata-
le. In verith egli fu riconfermato nel suo incarico di coadjutore
anche nel 1530, ma ritomd a Roma stabilmente salo nel 1535,
un anne prima di morire.? Sembra dunque che egli non abbia
influito molto sulla successiva vicenda di San Pietro. A Siena,
dove ricopri I'importante incarico di architetto della Repubbli-
¢a,-si occupd principalmente di fortificazioni, incluse le posta-
zioni fortificate vicino a Porta Laterina e Porta San Viene. Con-
temporaneamente costrul palazzo Pollini e villa Belcaro, ora
molto modificati.

Peruzzi sapeva scoprire nuove soluzieni per problemi insoli-
ti. Questa abilita gli consenti di soddisfare le riclueste delle au-
toritd preposte alla fabbrica di San Petronio a Bologna e di pre-
sentare insieme a un progetto in forme tardo gotiche e trafor
flamboyanr (fig. 63) un progetto in forme classiche,' Ancora lo
stesso talento gli forni I'idea di proporre una chiesa a impianto
ellittico per il silo irregolare (ad angolo acuto) dell’ ospedale ro-

63. Baldassarre Peruzzi: progetto per San Petronio, Bologna, 1522,
Bologna, Museo di Suan Pelronic
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mano di San Giacomo degli Incurabili,’ un’eresia agli occhi di
quei teorict del Cinguecento che, in quanto discepoli dell’ Alber-
ti, ammettevano come forme ideali solo il cerchio e i poligoni
régolari. Questa predilezione di Peruzzi per problemi difficili 0
eccentrici si manitesta nei progelti per il restauro della grande
cupola della cattedrale di Siena sui suoi sei pilastri e della chiesa .
golica di San Domenico a Siena. Chiamare questi progetti delle
utopie sarebbe ingiusto; essi mostrano un interesse per un meto-
do progettuale che si & reso indipendente sia dalle teorie lettera-.
rie di Leon Battista Alberti che dalle regole meticolose del trat-
tato di Vitruvio. .

L'ultima opera di Baldassarre Peruzzi, palazzo Massimo alle
Colenne (fig. 64), fu iniziata nel 1532 sul luoge di un palazzo
che apparteneva alla stessa famiglia e che era stato danpeggiato
durante il Sacco di Roma.’”? Un primo progetto di Peruzzi, che
si trova agli Uffizi, mostra la disposizione delle strade circo-
stanti prima delle modifiche ottocentesche. L'edificio si frovava
lungo la via Papale che, larga circa 4 metri € mezzo, era la
strada percorsa dalle processioni papali; una strada della stessa
Jarghezza conduceva alla facciata, 11 vecchio palazzo possedeva
“una loggia davanti alla sala maggiore”, quindi I'idea di realiz-
zare una loggia al pianterreno del nuovo edificio pud essere sta-
ta una richiesta del comumitiente che voleva rinnovare ma man-
tenere Je component caratteristiche del palazzo di famiglia.-Se-
condo il progetto di Pernzzi il centro della loggia doveva essere
allinearo con Iasse centrale della strada che conduceva alla fac-
ciata e non con if centro della facciata stessa. Per I'architetto il
ruolo della facciata nel contesto delle vie cittadine era quindi
pill importante della simmetria della composizione.

Mentre il progetto preliminare conserva il pilt possibile le li-
nee delle muranire precedenti e non altera il vecchio cortile (fig.
65 A), la fabbrica realizzata mostra meno considerazione per le
preesistenze, modificando anche il cortile. I cambiamenti in
pianta seguirono la regolarizzazione e un modesto ampliamento
del sito. In questo modo fu possibile trovare una migliore siste-
mazione per la scala e la facciata fu allargata su entrambi i lati. E
piuttosto strano il fatto che il sito sia stato allargato verso il lotto
adiacente a sinistra cosl che fu necessario aprire una porta nel
muro preesistente, muro che invece compare inalterato nel pro-
getto preliminare. Sui lati brevi della loggia vennero aggiunte
due absidi, il che forse 5i pud interpretare come un tentativo di
ricostruire il vestibulum descritto dagli scrittori antichi secondo
lo schema del nartece paleocristiano. Ma soprattutto Ja facciala
divenne curva, caratteristica che rese famoso il palazzo (fig. 64).

Questi cambiamenti non produssero un aumento considerevo-
le di spazio ma migliorarono notevolmente la chiarezza della.
composizione e 1'unitd artistica dell’opera. Nonostante 12 fac-
ciata con la sua loggia e il cortile non siano allineati, ciascubo
costituisce un’uniti in s¢ simmetrica. Lo sconfinamento della
facciata sul lotto adiacente rende il palazzo pih imponente di
quanto non sia in realtd, ¢ la loggia convessa che sporge oltre la
linea delle case vicine permette al palazzo di dominare la vista
della strada in entrambe le direzioni; anche la sua posizione cen-
trale rispetto alla strada che si apriva di fronte & sottolineata. Un
confronlo tra il progetto e I'edificio realizzato sembra suggerire
che i cambiamenti siano stati deitati da considerazioni di ordine
artistico e non pratico. J1 prospetto presenta un conirasto S0r-
prendente tra le colonne libere della loggia al pianterren® E:.!l
muro piatto dei tre piani superiori, € la suddivisione interna in
tre livelli & resa evidente. Fin dall’albertiano palazzo Rucellal,



64, Baldassarre Peruzzi: Roma, Palazzo Massimo alle Colonne, iniziato nel
1532, facciata

65 A. Buldassurre Peruzzi: Romu, Pulazzo Massimo alle Colonne, progetto.

Firenze, M¥e 168 A

65 B. Baldassarve Peruzzi: Roma, Palazzo Massimo alle Colonne, iniziato
nel 1532, pianta del piano terra dell’edificio eseguito




66. Baldassarre Peruzzi: Roma, Palazzo Massimo alle Colonne, iniziato nel
1532, loggia dellu facciata

uno dei quattro piani dell’edificio era stato trattato come parte
subordinata a uno dei tre ordini: Peruzzi invece sembra aver sen-
lito quanto fosse illogico trasferire il sistema degli ordini romani
alla facciata di un palazzo. Egli naturalmente usa le colonne al
pianterreno, dove sostengono un vero architrave, ma ai piani su-
periori abbandona le edicole impiegate da Bramante e Raffaello
per incomiciare le finestre ritornande a forme pid semplici,
quattrocentesche. Fino a che punto egli avesse concepito la fac-
ciata come superficie si puo vedere non solo nello scarso spesso-
re dei giunfi delle bugne, quasi un’incisione, ma soprattutto nel-
le finestre del terzo piano, [a cui incorniciatura sembra di cuoio,
disegnata, ritagliata e applicata come un nastro.

In questo palazzo I'ideale di rinascita dell’antico & stato sosti-
tuito da una diversa concezione della bellezza dell'architettura.
La facciata colpisce non per I’equilibrio armoniose ma per la ric-
chezza di contrasti. Larchitrave del pianterreno si uppoggia su
colonne al centro e su paraste ai lali; Ja loggia, spaziosa, & fian-
cheggiata da muri pieni; i pesanti balconi delle finestre del piano
nobile pesano sugli spazi vuoti tra le colenne; sopra la profonda
ombra dell'architrave dorico si innalza la parete senza ombre dei
piani superiori, la cui piatta superficie rustica contrasta con 1’ab-
bondante decorazione all'interno della loggia (fig. 66).

La relazione tra facciata e cortile va studiata con le stesse
modalita. L'ingresso al palazzo avviene attraverso un corridoio
che corre dal ceniro della facciata al lafo della corte (fig. 67).
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67. Baldassarre Peruzzi; Roma, Palazzo Massimo alle Colonne, iniziato nel
1532, cortile

La facciata ha quattro livelli, il cortile selo tre. L'ordine dorico
compare in colonne libere nel cortile e in colonne binate sulla
facciata. Nel primo caso sostiene una volta a botte, nel secondo
un soffitto piano. .

Abbiamo gi2 notato che palazzo Branconio dell’ Aquila segna
una rottura con 1 canont delle forme classiche, ma mentre Raf-
faello interpreta questo vocabolario in modo nuove e antidog-
matico, Peruzzi in palazzo Massime combina [a decorazione al-
tamente classica della loggia con le finestre completamente non
classiche dei livelli superiori. L’eliminazione del canone classi-
co in palazzo Massimo lascia spazio a molivi arcaict quali I'm-
corniciatura delle finestre del piano nobile e la semplice cornice
di coronamento. Sembra dunque possibile tracciare una vera
propria linea di sviluppo che unisce la prima facciata di Peruzzi
della Farnesina al tardo palazzo Magsimo, mentre o stile classi-
co, che compare in certi dettagli del Javoro di Pernzzi e special-
mente nel suoi progetti per feste, non & che un intermezzo.

Lo scarso interesse di Pernzzi per la riscoperta dei canoni vi-
truviani sugli ordini emerge dalle parole che, seconde quanto ci
riferisce Cellini, egli usd a proposito di Vitruvio che “non era né
pittore, né scultore, la qual cosa lo faceva incognito del pit bello
di questa mirabile arte”."® [7architethira di Peruzzi non ha getta-
to le basi per regole o tipi: il suo fascino risiede nella capacita di
trovare soluzioni brillanti per singoli problemi architettonici,
mentre i disegni sono notevoli per Ia fantasia piena di vivacita.




52 - BALDASSARRE PERUZZ1.E ANTONIO DA SANGATLO IL GIOVANE

ANTONIO DA SANGALLO II, GIOVANE

Anlonio da Sangallo il Giovane (1484-1546) per origine e per-
sonalith artistica fu complelumente diverso dal suo quasi coeta-
neo Peruzzi, suo collega a San Pietro. Antonio &ra fioventino,
Baldassarre senese; Sangallo doveva avere familiarita con le
tecniche costruttive fin dall’infanzia grazie agli zii materni, An-
tonjo il Vecchio e Giuliano, quindi ginnse all'architettura dalla
pratica del costruire e non, come Peruzzi, dalla pittura, Nei libri
di spese di San Pietro Sangallo cornpare inizialmenle come il
carpentiere che innalzd le centine per gli archi della grande cu-
pola di Bramanie. A causa della joro inconsueta altezza e per’Ja
loro npuova funzione — erano la forma in negativo per I’opera
cementizia — le centine richiedevano un’alta perizia tecnica, Su
quest’opera Sangallo fondd Ja propria reputazione e probabil-
mente la sua considerevole fortuna. Nel 1512 il carpeniario,
che allora aveva circa trent'anai, acquistd vna casa a Roma
mentre gli amici di Peruzzi, non pid tardi del 1527, dovettero
rivolgere una supplica alla municipalita di Siena per ottenere
una pensione per il famoso ma povero maestro. Nel 1516 San-
gallo fu nominato assistente di Raffaello a San Pietro.'® Raf-
faello, che deve aver molto apprezzato il buon senso pratico del
suo assistenie fiorentino, probabilmente lo introdusse ai proble-
mi della progettazione ¢ del disegno. Cosi il carpentario diven-
ne archifetto e inizid ad inleressarsi di teoria dell’architettura.
La sua nota di possesso dell’edizione di Vitruvio di Fra Gio-
condo del 1513 & datata 1520.

Sangallo, a quel tempo Pcsperto di costruzioni pill noto, e
compatriota del pontefice, ricevette I'eredita di Raffaello a San
Pietro nel 1520; fu primo architetto della Fabbrica fino alla
morte, nel 1546, Bgli continud anche villa Madama di Raffael-
lo, che era stata iniziata sotto il cardinale Giulio de’ Medici.

Non tu facile per Sangallo affermarsi al di fuori della Fabbri-
ca di San Pietro. Nel concorso per San Giovanni dei Fiorentini a
Roma, promosso da Leone X nel 1518, fu battuto dal suo com-
patriota Sansovino. Di nuovo nel 1527 fu sconfitto dal Sanmi-
cheli nel concorso per 1'altar maggiore della cattedrale di Orvie-
to. Dopo il Sacco di Roma, quando malti tra i suoi contempora-
nei lasciarono la cittd, Sangallo restd. Nell’ultimo periodo del
pontificato di Clernente V11 e soprattutto sotto Paolo 111 gli ven-
nero affidati tutti 1 piti importanti progetti edilizi della Curia.

Mentre il progetta di Raffaello per il concorso di San Gio-
vanni dei Fiorentini & andato perduto, i sono conservati i dise-
goi di quelli di Sansovino, Sangallo e Peruzzi.' Sembra che
tulli i concorrenti abbjano pensato per prima cosa a un edificio
a planta centrale, un monumento che avrebbe dominata la riva
del Tevere, essendo visibile da ogni lato, posto com’era di fron-
te al Borgo e a Castel Sant*Angelo, e che, come chiesa della
nazione forentina, avrebbe proclamato la gloria del papa Medi-
ci. In quel momento, nel 1520 circa, una chiesa a pianta centra-
le doveva sembrare una soluzione scontata. La pianta di uno dei
progetti di Sangallo, conservata nel disegno Uffizi 199 A, fu
pubblicata con il corrispondente alzato in una incisione esegui-
ta da un suo allievo Antonio Labacco (fig. 68). Si trattava di
uno spazio circolare cupolato, circondato da sedici cappelle ro-
tonde e da un muro perimefrale pure circolare, Questa rotonda,
come mosira P’alzato del Labacco, doveva avere una facciata
con timpano sostenuto da quattro coppie di colonne. Si & visto
che durante la prosecuzione dei lavori a San Pietro, dopo la
morte di Bramante, Raffaello aveva abbandonato I'idea di un
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68. Antonio da Sangallo il Giovane: progetto per San Giovanni dei
Fiorenlini, Roma, 1520 circa, sezione e pianta (dall’incisione di Antonio
Labacco)

edificio centrale sul tipo di Todi e Montepulciano. Nei suo pro-
getto per San Giovanni dei Fiorentini Sangallo, come suo zio,
rimane fedele alla pranta centrale ma I'accento sulla facciala
basta da solo a testimoniare I'influsso del progetto di Raffaello
per San Pietro, che Sangallo segui molto da vicino nei dettagli
(figg. 27-30). La forma della cupola e della lanterna ripete il
progetto di Raffaello quasi alla letiera nonostante manchino gli
anelli a gradoni all'imposta della cupola. La differenza non ri-
guarda una semplice questione di forma: i gradoni di Bramante
avevano il compito di diminuire lateralmente lo spessore della
cupola e, come nel Pantheon, di concentrare il suo peso sull’a-
nello di base; Sangallo risolse il problema del sostegno della
spinta della cupola altraverso smisurate volute in corrisponden-
za dei mun divisori delle cappelle. Era dunque logico collocare
delle statue su queste volute come sui contrafforti delle catte-
drali gotiche.

A quesio punlo emerge un curioso paradosso. L'ingegnere
che aveva costruito dieci anni prima le centine del San Pietro di
Bramante, abbandona il modo di costraire di Bramante nel pro-
prio progetto per una cupola, anche se nei dettagli segue Je for-
me di Bramante e Raffaello quasi pedissequamente. Questo
progetto di Sangallo & forse il risultato delle esperienze fatte
durante il lavoro di rinforzo dei piloni bramanteschi? Oppure la
carona di basse cappelle & un ricordo di Santa Maria degli An-
geli di Brunelleschi? C'& una terza spiegazione che sembra pin
plaugibile: che Sangallo abbia cercato di trasferire il pid fedel-
mente possibile in un edificio centrale 1o schema dei deambula-
tori di San Pietro, ciog un sislema legato all'impianto basilica-
le. Egli copio la-facciata e ’esterno, cosi come il profilo della




cupola, quasi letteralmente dai progetto di San Pietro al quale
rconosceva la pilt alta avtoritd; nello stesso tempo cercd di -
gliorare la costiuzione di Bramante rinnovando la tecnica me-
dievale che per sostenere il peso della cupola utilizzava con-
trafforti sui mut esterni invece di pilastii liberi.

Sangallo non solo prepard un modello ligneo del progetto di
Sansovino che aveva vinto la competizione, ma diresse anche i
lavors di fondazione per il San Giovanni. Questi si trascinarono
a lungo a causa del terreno sabbioso, al punto che non ezano an-
cora stati completati alla morte di Leone X et 1523, Le stesse
fondazioui furono riutilizzate molti anni pil tardi per Ia costru-
zione ben poco interessante della navata della chiesa atiuale.

Durante il pontificato di Clemente VE Sangallo fu impegnato
soprattutto nelie fortificazioni dello Stato Ponfificio, che per i
pontefice rappresentavanc una necessitd primaria dopo la cata-
strafe del Sacco di Roma, Quando nel 1534 il papa nomind suo
engino Alessandro primo duca di Fireaze, Sangallo fu incaricato
di progettare 1a Fortezza da Basso, una grande costruzione pen-
tagonale collegata alle mura urbane medievali e mmunita sia verso
}a campapna che verso la cittd, pensata per alloggiare una guar-
nigione in grado di difendere la supremazia dei Medici. '8

Antonio era gia stato al servizio del pontefice nel- 1508 come
assistente di Bramante nella costruzione della fortezza maritti-
ma di Civitavecehia. Questa rocea possiede ancora un impianto
reftangolare con torri circolart agli angoli tipico del tardo Quat-

69, Artonio da Sangallo i1 Giovane: Roma, Zecea poniificia, facciata, [530

oirea
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trocento. Negli anni venti e trenta-del Cinguecento le tom Ci-
colari vennero sostituite da bastioni poligonal che, meglio dei
massicei munt circolari del vecehio sistemna, potevano resisters
ai colpi moito pidt potenti delle nuove artiglierie. La Fortezza da

- Basso mostra il nuovo tipo completamente sviluppato alla cui

strottura Antonio contribul con idee essenziali, Le coperture:dei
bastioni furono progettate fin dall’inizio per il posizionamento
dela nuova artiglieria pesante, che veniva ora collocata sopra e
non all'interno delle torri. Questa novifd compare gia nella for-
lezza di Civitavecchia di Bramaule.

A Firenze, e pill tardi a Perugia, Sangallo ricevette l'incurico
di costruire fortezze isolate a difesa del controllo dell’antorita
sulle cittd, Anche le porte urbane medievali e le tordd di Roma,
Ancona e Loreto furono modificate per adeguarsi al nuovo svi-
luppo dell’artigheria e anche qui Antorio usd sempre bastion
poligonali mentre Peruzzi nelle fortificazioni di Siena, costruite
con 1o stesse scopo, sperimentd una complessa e nuova combi-
nazione di muara curve ¢ ad angolo.

Net suot primi palazzi Antonio impiegd oo vocabolaria for-
male derivato da Bramante e Raffaeflo, come nel progetto per
San Giovanni dei Fiorentini. La facciata a tre campate della
Zecca pontificia a Roma, con il piano nobile articolato secondo
lo schema dell’arco trionfale, fu costruita probabilmente nel
1330 circa {fig. 69), e, se si trascurano le alterazioni dell’epoca
barocea, la faceiata & articolata sul modello della corte supetio-

70. Antonio da Sangallo il Giovane: progetio per la Zecca del ducato di
Castre, Bieonze, Uffizi 297 A
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re del Cortile del Belvedeie di Bramante (di cui & una copia fe-
dele tranne che per i tondi incorniciati tra le coppie di paraste).
Tuttavia il basamento rustico sopra il quale si innalza il piano
nobile, nonostante: le finestre allungate, sembra troppo basso
per essere un pianterreno e troppo alto per essere solo un plinto.
Neppure I'idea di collegare tra loro, con una cornice, gli alti
piedistalli delle paraste del piano nobile sembra particolarmen-
te ben riuscifa.

Pid tardi, nel progetto per la Zecca del ducato di Castro det
Farnese, Antonio modificd questo motive (fig. 70): il grande ar-
co cieco del piano nobile viene ridotto a un’apertura bassa, sem-
pre a tutto sesto, collegata alle finestre rettangolari Lra le paraste
binate; mentre Je quatiro paraste sono appoggiate su una fascia
continua, Il modellato deile murature & molto piatio e le forme
meno elaborate. Questo progetto pud essere preso ad esernpio
della dignitd in qualche modo banale che caratterizza le opere
tarde del Sangallo. Quanto pidl lo stile si allontana dai propri
modelli tanto meno manifesta freschezza e potenza e compare
piti apertamente un’inclinazione fondamentalmente normativa.

£

Lelezione di Paolo 11I nel 1534 diede nuovo impulso all’atti-
vith edilizia della Curia. Ancora una volta il pontefice si-impe-
gnd sopratiutto nell’opera di fortificazione dello Stato Pontifi-
cio: vennero rafforzate le fortezze di Ancona e Loreto, una nuo-
va fortezza venne costruita a Perugia e vennero aggiornate le
difese di Piacenza, la capitale del nuovo ducato dei Farnese.
Inoltre durante il pontificato di Paolo III furono cosiruite la Sa-
la Regia e la cappella Paolina nel palazzo Vaticano, e vennero
ripresi con tinnovato vigore i lavori al Cortile del Belvedere,
dopo che un crollo nell'ala est di Bramante era quasi costato la
vita al papa. I pilastri del pianterreno vennero vinforzati e si in-
trodussero cambiamenti nei piani superiori.

Antonio da Sangallo fu il responsabile di tutti questi lavori.
Una lettera di Paolo 111 del 1536 contiene un elenco dei suoi in-
carichi.' Cosi come era consuetudine in passato con i pontefici
precedenti, Sangallo fu nominato soprintendente a vita della
Fabbrica di San Pietro e di tutte le altre imprese edilizie in pro-
gefto o in fase di realizzazione nello Stato Pontificio. 11 suo sa-
lario annuale era di 720 ducati di cui 300 solo per I'incarico a
San Pietco. Due anni prima il papa aveva aumentato il salario di
Peruzzi a San Pietro a 300 ducatt I’anno, cosi i due architetti ri-
cevevano lo stesso compenso. Pervzzi tornd a Roma da Siena
nel 1535 ma mori il gennaio seguente. Dopo Ja sua morte San-
gallo ebbe autoritd indiscussa; era il solo ormai a poter dire di
aver lavorato a San Pietro con Bramante e Raffacllo.

SAN PIETRO

Dopo il sacco di Roma, il Iavoro a San Pietro praticamente si
era fermato. Nel primo anno del pontificato di Paolo ITI, oltre ai
necessari lavorl di manutenzioue, non si costrui nulla salvo un
muro trd la zona della nuova cupola e la parte della navata co-
stantiniana ancora sopravvissuta, Dal 1529 al 1540 la spesa per
fa costruzione ammonto a 17.620 ducati®, di cvi 7000 per 1 sa-
lari dei due architetii. Non pit tardi del 1536 Sangallo si lamen-
tava con il pontefice per i rtardi dei pagamenti?' Per rimpin-
guare le casse della fabbrica il papa utilizzd gli stessi mezzi dei
suoi predecessori. Confermd e awmento le indulgenze concesse
da Giulio Il e da Leone X e “elesse una speciale confraternita

di San Pietro” per I’avanzamento della fabbrica.* La sitvazione
incerta del momento era la causa della stasi dei lavori alla fab-
brica. Nel 1536 chiese aiuti al re di Francia e all’imperatore le-

" desco e nel 1540 al re di ‘Polonia. Nella sua lettera a quest’ulti-
‘mo dichiarava che ora la chiesa era meno sontuosa della vec--

chia basilica costantiniana, Marten van Heemskerck conservd
nelle sue famose vedule I'immagine di San Pietro in quel mo-
mento (fig. 71), in cui V'insieme pittoresco della navata paleo-
cristiana con il coro di Nicold V e gli archi della cupola di Bra- .
mante assomiglia pid a una rovina che a un nuovo edificio.

Gli sforzi del pontefice furono coronati da successo. Tra il
1540 e il 1546 si spesero nella Fabbrica 162.000 ducati® di cui
quasi la metd proveniva dalla Spagna. Avvenne cosi che una
parte dell’oro degli Incas, che i Conquistadores portarono dal
nuovo continente, fini nella costruzione di San Pietro. Questo
denaro venne usato in particolare per due opere costose mi ne-
cessarie & che ebbero un Tuole fondamentale nella storia suc-
cessiva dell’edificio. La prima fu la commissione di un nuovo
modello, che come sempre avveniva all’inizio di una nuova fa-

'se della costruzione. La realizzazione del modello, su disegno

del Sangallo, venne affidata nel 1539 ad Antonio Labacco (figg.
72,73, 16 C). Si tratta del modello pilt grande e pin antice per
San Pietro che si sia conservato; il suo costo superd i 5000 du-
cati e la sua realizzazione durd pilt di quattro anni.” Questo
modello non risultd pidt definilivo di quelli che lo avevano pre-
ceduto, ¢id nonostante dopo vent'anni di incertezze e sperimen-
tazioni rappresentava un progetto che il papa aveva approvato e
che tutte le autorith della Curia ritenevano vincolanle.

L’innalzamento di circa 3,20 metti del Hivello del pavimento
della nuova chiesa rispetio a-quello dell’antica basilica fu un in-
tervento ancora pitt costoso del modello, dalle conseguenze an-
cora pill determinanti nello sviluppo dell’edificio,” tuttavia la
ragione di una simile operazione che, considerate le dimensiont
della chiesa, comportava dei seri problemi, va ricercata in moti-
vazioni di ordine estetico piuttosto che strutturale. Questo inter-
vento infatti non fu particolarmente efficace per il rinforzo dei
piloni. La sistemazione attuale delle cappelle nella cripta (Grot-
te Vaticane) che fu possibile grazie all'innalzamento del pavi-
mento, fu realizzata pid tardi. Con I'abolizione dell’alto plinto
di Bramante solto i pilastri si introdusse a San Pietro quanto era
stato suggerito vent’anni prima nella cappella Chigi di Raffael-
lo e nella villa Farnesina di Peruzzi. Piloni, colonne e paraste
erano 4 questo punto concepiti principalmente come un’impal-
cafura stmtturale mentre diventava trascurabile la loro fonzione
di articolazione della muratura perimetrale: 1a struttura diventa-
va dungue pid importante dell’effetto spaziale. Circa negli stes-
si anni Serlio formuld un nuovo canone di bellezza nel suo
Quarto Libro: “Je colonne [che] havranno il suo posamento sul
piano dello edificio saranno elle pid lodabili che se fussero so-
pra il piedestalio %

L’innalzamento del pavimento ebbe delle conseguenze anche
suj grandi piloni della cupola. Le ampie nicchie ad arco sul lato
esterno dei piloni, che si possono vedere in tutte le piante della
prima fase della costruzione, vennero tamponate. Hsse infatti
sarehbero state difficilmente visibili al di sopra del nuovo pavi-
mexto; fu allora che i piloni divennero quadrati e smussati sul
lato sotto la cupola cosi come li vediamo oggi (fig. 74).

11 modello del Sangallo del 1539 rappresenta un particolare
comproinesso tra la pianta centrale e quella basilicale (figg. 72,
73, 16 C). La cupola, la croce greca e le quattro torr agli angoli




71. I’antico ¢ if nuove San Pietco, Disegnn di Marten van Heemskerl, [ 534
circa, Berlin, Staatliche Muoseen Preussischer Kulturbesitz,
Kupferstichlcabinett, 11, 54

72, Antonio du Sangallo il Gievane: modelie per Sun Pletro, 1539 ¢
sexuenti, veduta da sud

sono element) ripresi dalle precedenti fasi di costruzione, ma la
facciata di questa strutiura puramente centrale & allontanata verso
est a una distanza doppia rispetto a quella degli altn bracel cosi
da risultare pressocché indipendente, fianchepgiata da due alte
tomr e solo debolmente collegata al mucleo delia costruzione.

A un primo sguarde questa seluzione sembra rendere giu-
stizia a tutte le opposte tendenze, poiché comprende sia la
croce greca con cupola di Bramante sia una pianta longitudi-
nale. Ma gli inconvenientt di un tale insteme sono evidenti. It
raddoppio delia Junghezza del braccio est della croce divide
in due |'edificio, e ona facciata indipendente & una contraddi-
ziope in termini. Inolire, a causa delle ristrettezze finanziarie,
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T3. Antonic da Sangallo i} Gievane: modelle per San Pietro, {539 ¢
seguents, sezione trasversale, Incisione di Salwwvanca

il progetto rimase itrealizzabile.

Nell'alzato le incongrueize emergono con ancor maggiore
chiarezza. L'altezza delle tori di facciata & aumentata artificiosa-
wente, al fine di stabilre un rapporto tru queste ¢ la copola, ma
1 questo modo le altre torrd emergono dal tetto come dei fronco-
ni mozzi, semplicemente superflui. L articolazione dei bracct
dedla croce & semplicemente insoddisfacente; le loro innumere-
voli semicolonne, logge ed edicole sono tenule insieme poco ef-
ficacemente solo dalte deboli linee orizzontali delle cornict.

Sangallo, che aveva gid abbandonato le concezioni strutfura-
li di Bramante - anche se nen il suo repertorie formale - nel
sug progetio per la cupola di San Giovanni dei Fiorentind, nel-
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denalite do Michrlangelo

% Parti coslruite prima di Mithekneelo

74. Rowe, San Pietro, 1506 1564

modello del 1539 fa un passe avanti ir questa direzione. In se-
zione 1a cupola richiama guella di Firenze; i profile & ad arco
acuto anche se dimangono 1 pennacchi alt’imposta e il tamburo
come nella semisfera di Bramante; Uinterno & a cassetionl co-
me guello del Pantheon, All’esterno la base della cupola & cir-
condata da due file sovrapposte di arcate: quella inferiore for-
ma il tamburo mentre la superiore serve solo a nascondere le
reni della cupola e a dasle un aspetto semisfenico.”

Quanto all’esterno della tenminazione dei bracci della croce,
una parte che gioca un ruolo determinante dopa la morte di
Bramante, Sangallo optd per lo stesso tipo di deambulatorio sia
nel coro che negli altri bracei e questo avrebbe comportato fa
definitiva demolizione del coro del Rossellino. Fattavia { mur
dei deambulator] sono di uno spessore tale da sembrare spazi

Pasti-Inizivie da Ruffsella e Saupnilo ¢~

indiperdent, collégati ai bracti della croce atfraverso sirelte
aperture, La tendenza a creare-nuovi spazi ¢ 4 confonderli, co-
me Michelangelo osservera pil tardi, st evidenzia anche nel-

.. Pintroduzione di gatledie sopra.i deambulatori.

Un affresco di Vasari nella Cancelleria mostra fa siluazione

di San Pietro in questo momento {fig. 75); a sinistra si trova il .

coro quattrocentesco voltato da Bramante; nel mezzo fa grande
volta del braccio sud dells croce e di fronte a eyso i murn

esterno del deambulatorio, progeitato da Raffaello e-proseguito

lentamente da Pervzzi e Sangallo dopo i1l 1520. A destra si alza
la navata delt’antico San Pletro sopra uno dei mausolel paleo-
cristiani € I’obelisco del cireo di Nerone. L'affresco, realizzalo
un anno prima della morte del Sangallo, dimosira che, sotto la
sua direzione, erano stati compiuti progressi considerevoli nei-
la eopertura della zona attorno alla crociera e specialmente
verso cst. Quando Michelangelo assunse fa direzione del favo-
ti, dopo ia morte del Sungalio, alterd radicslmente il progetto
per P'alzato estemo ¢ per la parte est della chicsa, ma manten-
ne - in quanto strafmralmente valido - il complesso sistemna di
volte sussidiarie attomo al nucleo centrale. Co

Le critiche di Michelangelo al modelio di Sangallo, che ci so-
no state tramandate da Vasari, colgono perfettamente ghi ele-
menti di debolezza del progetto, nonostante Sangallo avesse cer-
cato di mettersi al sicuro sollo ogni aspetto. Egli aveva conser-
vaio il repertorio formale di Bramante e Raffacllo venticingue
anni dopo la morte di Ratfaello poiché€ ko riteneva impareggiabi-
fe; aveva scelto per la cupola un sistema costruttivo gotico che
fui, forentino, conosceva bene, invece del sistema all’antica di
Bramante, non ancora sperimentato, tuttavia conservando i pro-
filo emnisferico della cupola bramantesca all'esterno, “pity belto™
e lontano dalia tradizione medievale. looltee aveva aggivnto atla
pianta centrale classica una facciata autonoma e rinforzato le
murature per aumentarne la stabiliti e la decorazione si era mol-
tiplicata per sumentare la ricchezza dell’esterno. Ma tuth questt

75. {a sinistra} L'antico e i} miovo
San Pietrn, Affresce di Giorgio
Yasogd, 1546, Roma, paiazzo della
Cancelleria

76. {pagina accanto, in alto
sintstra} Antonio da Sangallo it
Giovane: Rowma, patazzn Farnese,
pianta ¢ sexione def vestiholo

77, (pagine accanto, in alto a
destra} Antonio da Sangallo it
{liovane: Roma, palazze Farpesc,
pianta del ptano tarra, progetto
definitivo, 1541 circa, Firenze,
Uffizé 248 A

78. (pagina accanto, in basso a
sinistra} Copia francese da Antonjo
da Sangatlo il Giovane: Rama,
palazzo Farnese, pianta del piang
terta, 1325-15330 circa, Miinchen,
Stuatsbibliothek, Cod, Tcon. 190
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.+ sforzi ebbero come risultato un continuo sterile ripetersi di ele-
", ment e non la sintesi fra struttura e aspetto della costruzione.

PALAZZO FARNESE E ALTRE OPERE

: “L'opera pil importante di Sangallo, tutt’ora esistente, & palazzo
- -, Parnese (fig. 76), il primo a Roma di una lunga serie di palazzi
;. della famiglia pontificia. Il suo impaito visive, che interessa

- T'intera cittd, il suo cortile, e infine i suoi arredi non furono se-

“~condi a nessun altro edificio successivo.
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11 palazzo che vediamo oggi ¢& il risultato di una vicenda co-
struttiva complessa e non ancora completamente chiarita.” Nel
1493, colui che piti tardi sarebbe diventato papa Paolo 111, ave-
vil acquistato una vecchia residenza cardinalizia sul sito del pa-
lazzo attuale e I'avrebbe rinnovata dal 1517 in poi. Anche que-
sto primo palazzo Farnese, che Leone X visitd nel 1519, viene
descritto in nn documento contemporaneo come grande € son-
tuoso;* cid nonostante nel 1530 il cardinale intraprese un am-
pliamento dell'edificio.

Sotto Clemente V1I, Alessandro Farnese era il pid potente
membro del Collegio dei cardinali: Ta sua “famiglia” comprende-
va 300 persone. Secondo Vasari, il cardinale decise di realizzare
un progetto presentato da Antonio da Sangallo che modificava
quello esistente introducendo due scale. 1'idea era quella di rea-
lizzare due appartamenti, con ingressi separati, adegnafi al rango
dei figli del cardinale, Pier Luigi & Ranuccio Famese. Questo
progetto, certamente madificato dopo la morte di Ranuccio nel
1529, sembra sia stato portato avanti piuttosto lentamente.

Dopo I'elezione del cardinale Alessandro al pontificato, nel
1534, Sangallo “alterd tutto il pomo disegno, parendogli avere
a fare un palazzo non pid da cardinale ma da pontefice. Rovina-
te [demolite] alcune case che gli-erano intorno e Je scale vec-
chie, Te rifece di nuovo e piti dolci, accrebbe il cortile per ogni-
verso e parimente tutto il palazzo”.3' Questi cambiamenti sono
documentati in molti disegni di Sangallo e della sua cerchia.
Un foglio di un faccuino francese, ora a Monaco, contiene il di-
segno del pianterreno prima delle modifiche (fig. 78); mentre il
disegno Uffizi 248 A di Sangallo mostra il suo schema defimti-
vo con il nuovo scalone (fig. 77): entrambi i disegni rappresen-
tano lo stesso vestibolo a tre navate e le due stanze alla sua de-
stra, ma tutta la disposizione delle stanze sul lato sinistro &
completamente diversa.®? :

La costruzione, secondo il progetto rvisto del Sangallo, sem-
bra sia avanzata lentamente durante i primi anni di pontificato
del nuovo papa. Nel 1540 le nuove scale non erano ancora state
costruite, anche se quelle vecchie erano gia state demolite.”
Nel 1541 il duca Pier Luigi Farmnese, proprietario del palazzo,
concluse vn nuovo accordo con gli impresari: le vecchie volte
dovevano essere demolite e nuove volte costruite; le modanatu-
re dovevano essere modificate; inoltre si presero accordi per de-
molizioni e nuove fondazioni; il prezzo per U'intaglio delle mo-
danature, per i nuovi soffitti e le coperture sarebbero stati deter-
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79. Antonio da Snngﬂlln il Glovam: Roma, pa]azm Farnese, veaznbolo,
" 1517 circa

minati successivamente perché Sangallo “non sapeva ancora
come ‘avrebbero doveto essere”3 Da quel momento la costru-
zione avanzo pill speditamente. Nel gennaio del 1546 un
tagliapietra riferiva al Sangallo che un angolo della facciata era
alto 7,7 metri; sul lato verso il giardino le cantine erano com-
pletamente finife e i muri del pianterreno erano in costruzio-
ne.” Nel marza 1547, sei mesi dopo la morte del Sangallo, “La
faccia di avante & guasi in alto per finita sino alli ultimi fine-
strati: sol vi manca il cornicion... B riserrato il reclaustro delli
colonnati [del cortile] circum circa; et le stantie |al primo pia-
no] verso San Gironimo [...] saran presto abitabili”; le cucine
sul lato verso il giardino al pianterreno sono finite; il piano no-
bile dell’ala destra sard “abitabile tra breve”* Cid nonostante
qualtro anni pil tardi Vasari scrive nella sva prima edizione del-
le Vite che “essendo poi state rifatte le scale ed alcuni palchi
fuori del primo disegno non parrd mai unito il tutto, né di una
medesima mano” .

Il “nuovo disegno” del Sangallo, sviluppato dopo il 1534 e
non ancora completato nel 1541 quando venne steso il contrat-
to, praticamente prevedeva un nuovo edificie. Del primo palaz-
70, che risaliva agli anni successivi al 1517, rimanevano solo il
vestibolo (figg. 76, 79), le due stanze alla sua destra e tre arcate
nel cortile sul Jato verso la facciata (fig. 80). Questi elementi
mostrano uno stile raffaellesco pieno di vigore, caratteristico
della famiglia Sangallo intorno al 1520. Le semicolonne addos-
sate ai pilasiri del cortile sono molte simili al deambulatorio
dell’abside sud di San Pietro e ugualmente richiamano I’ ordine
dorico di San Biagio a Montepulciano, progettata da Antonio
da Sangallo il Vecchio nel 1519. La decorazione a fiori di gi-
glio, sui capitelli nelle due stanze pib antiche, fa pensare ai del-
fini araldici dei Pandoifini nel loro palazzo di Firenze,

Nel contratto del 1541 la clausola relativa alle “nuove volte
da costruire” si niferisce probabilmente alle volte del portico
del pianterreno, nell’ala della corte verso la facciata.* Per qual-
che motivo, le vecchie volte non si adattavano al piti ambizioso
“nuovo disegne”. Quando Vasari ricorda che il cortile fu allar-
gato su ogni lato forse si riferisce anche a un aumento in altez-
za del portico. Rialzare le volie, tuttavia, comportava 1'innalza-
mento sia degli archi tra i pilastri sia delle modanature sulle

" quali si impostano gli archi e questo potrebbe spiegare un tratto

caratteristico del cortile, quale la doppia cornice di imposta dei
pilasta (fig. 82). Un simile elemento non ha alcun precedente
riell’architettura romand antica e nemmeno alcuna analogia net
teattati del XVI secalo. Questa irregolarith si pud invece spiega-
re come un’ingegnosa risposta al difficile problema di collegare -
i pilastri bassj della prima fase di fabbrica alle volte piu alte del
“nuove disegno” che Sangallo si trovo ad affrontare. La stessa
soluzione doveva naturalmente essere applicata ai ndovi pilastri
costruiti attorno al cortile dopo il 1541. 1 msultato oltenuto &
quella combinazione di austerita e magmﬁcanza per cui il corti-
le & stalo cosl spesso cIoglato

L’ordine ionico del piano nobile, eseguito secondo il “nuo-
vo disegno”, sembra impersonale rispetto al pianterreno raf-
faellesco; i capitelli hanno qualcosa di insignificante e le se-
micolonne non sono all’altezza dei pilastri pieni di forza e
della vigorosa entasi dell’ordine dorico,* mostrando il pid
tardo stile del Sangallo, che perde forza e freschezza rispetto
ai lavori precedenti,

La facciata costruita secondo il “nuovo progetto” del 1541,
con le sue tredici campate, supera anche nelle dimensioni tutti
gli altri palazzi privati di Roma (fig. 81).% I] palazzo & conce-
pito come un blocco rettangolare, libero su tutti i lati, con
quattro facciate e un cortile quadrato. Il pianterreno costitnisce
la base dei due piani superiori che sono praticamente uguali
per forma e importanza. Le facciate non presentano il bugnato
fiorentino né I’ordine di colonne o pilastri fipico di Roma.
Mentre il progetto preliminare di Sangallo mostra ancora un
ordine gigante ai due piani superior, nella realizzazione Ja su-
perficie piana del muro & ravvivata solo dai conci angolari,
dall’incorniciatura delle finestre ¢ dalle cornict marcapiano.
Negli elementi di dettaglio, Sangallo ritorna al repertorio for-
male del primo quarto del secolo, come a San Pietro. Le edico-
le del piano nobile, con i loro timpani alternati, completamente
raffaellesche, risultano anacronistiche all'epoca di costruzione
della fabbrica. Per adattare le edicole alle finestre ad arco del
terzo piano viene eliminato 1'architrave tranne che per i bloc-
chi di imposta sopra le colonne.

['aspetto pilt imporlante della faccuata del Sangallo sta nel

80. Antonio da Sangallo il Giovane: Roma, palazzo Farnese, arcala del
piano terreno, 1517 circa
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81. Roma, palazzo Farnese, facciata di Antonio da Sangallo il Giovane,
progentat nel (541, conciusa da Michelangelo, su progello del [546,

la dimensione e non nel disegno. Con le sue modanature sen-
za interruzioni e la lunga serie di aperture tutte ugnali, si inse-
risce nella tradizione di palazzo Medici, mentre Bramante e
Raffaello avevano adottato per le loro facciate lo schema di
palazzo Rucellai, '
La facciata di Sangallo fu completata da Michelangelo. 11
progetto di Antonjo per il cornicione non fu approvato dal papa,
che nel 1546 bandi un concorso per un nuovo disegno sceglien-
do quello di Michelangelo (fig. 83), E tipico il fatto che il papa

82. Roma, palazzo Farnese, corlile, piane teneno ¢ prime piana di Anlonio
da Sangallo il Giovane, secondo piano di Michelangelo
- o b

o B, 25 ® e

abbia invitato alla competizione tre pittori accanto a Sangallo e
Michelangelo: Perin del Vaga, Sebastiano del Piombo & Vasari.
La maggior considerazione per ' elfetto visivo piuttosto. cl}c per
“il ospetto di regole teoriche” & confermata dal fatto che 2 rea-
lizzd un modello alto dieci piedi del progeito per il cornicione
di Michelangelo, ciog grande tanto quanto doveva essere il cor-
nicione nella realty; il modello venne poi collocato su un ango-
lo del palazzo prima che la commissione esprimesse il suo pa-
rere definitivo. :

F ; o di
#3. Roma, palazzo Farnese, faccinla e pinzza Famese secondo il progetto di
Michelangelo. Incisione di Nicolas Beatrizet, 1549,

T T
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1] cornicione eseguito si stacea dalle regole vitruviane solo
per 1'altezza e, si deve aggiungere, anche dal disegno del San-
gallo. Tuttavia intero effetto della facciata &€ modificato dal-
la notevole sporgenza della cornice e dall’ombra profonda che
questa scolpisce. La piattezza della facciata sangallesca fu ul-
terormente moedificata da Michelangelo, con il disegno della
finestra centrale del piano nobile e dello scudo con le insegne
sopra ad essa,

Diversamente dalla facciata e dalla corte, il [amoso vestibolo
(ripartito (figg. 76, 79) precede il “nuova disegno™ del 1541,
Qui, dove non c’erano né grandi masse né grandi superfici di
cui occuparst, Sangallo da il meglio di sé. 1 dettagli abbondanti
non appaiono eccessivamente vivaci né esagerati, e la strottura
e |I’ornamento riprendono le forme antiche adattandole alla fun-
zione di afrio d’ingresso. Un vestibolo a navate era gid compar-
so nei progetti di Raffaello e Sangallo per villa Madama (fig.
38). Qui I'atrio doveva aprirsi come una loggia verso i gradini
di accesso, mentre a palazzo Famese il visitatore che varea il
portale & colto di sorpresa dall’inaspettata ampiezza e dalla ric-
chezza degli omamenti. La forma e i particolari del soffitto ri-

chiamano la loggia di palazzo Massimo di Peruzzi, ma mentre -

Peruzzi separa volta a botte e soffitto piano e 1i mette in contra-
sto, Sangallo 1i unisce in un sistema coerente di navate.

Un particalare problema nella progettazione di palazzo Far-
nese riguarda la posizione della scala. Sembra che questa stra-
na soluzione, con la scala parallela al lato sinistro del palazzo,
sia stata una decxsmne dell’ultimo momento. Questa scelta in-
fatti comportava la chinsura di molte finestre sul fianco ma
dava modo di utilizzare un considerevole spazio sull’ala prin-
cipale verso la piazza.

1l corpo di fabbrica posteriore era appena iniziato quando
Sangallo morl, nel 1546. Una pianta datata 1549 mostra il pia-
no tema com’era allora, con i cambiamenti che Michelangelo
aveva jntrodorto o aveva in mente di fare. 1'idea di Michelan-
gelo di costruire una seconda scala nell’ala destra probabil-
mente sembrd troppo costosa e fu quindi abbandonata, Tl fron-
te verso il giardino, costruito dopo la morte di Michelangelo, &
ancora pid lontano dal suo progetto. Egli aveva deciso di aprire
in forma di loggia le tre campate del piano nobile tra la corte e
il giardino, cosi da aprire [a veduta sul giardino, il Tevere e le
colline sul lato opposto. Tuttavia questo Jato fu chiuso durante
la costruzione e contiene la galleria pid tardi decorata dai Car-
raccl. In compenso si aprirono logge al pianterzeno e al terzo
piano sul fronte verso il giardina, e il passaggio tra il cortile e
la loggia sul giardino fu abbondantemente decorato nello stes-
so stile dell’atrio del Sangallo, 11 lavoro ai due piani inferiori,
sotto la direzione del Vignola, fu completato nel 1568;* un in-
ventario del palazzo steso in quell’anno ugnalmente menziona
la “galleria”.”” Secondo Ja solenne iscrizione del secondo car-
dinale Alessandro Farnese, che era il proprietario del palazzo a
quel tempo, la loggia de[l’vltimo piano, disegnata da Giacomo

Della Porta, non venne completata prima del 1589,
Quindi fre generazioni della famiglia contribuirono alla co-
struzione del palazzo. Anche artisticamente si tratta di un'opera

collettiva con i conlributi'di ogni generazione da quella di Raf- .
faello fino a Giacomo Della Porta. E chiaro che la maggior par-

te della fabbrica cosi com'® ogpi risale ad Antonio da Sangallo
ma fu grazie all’ultimo pmno di Michelangelo verso fa corte e
in facciata che divenne il pit splendido palazzo di Roma

¥

Nessun architetio segui la fabbrica di San Pietro per un periodo
pitt longo di Antonio da Sangallo. Certo se oggi cosi poco nella
coslruzione denota la sua mano non & semplicemente un fatto do-
voto alle circostanze. Le capacita che consentirono al Sangallo la
sua rapida ascesa nella Fabbrica, ciog il suo lalento tecnico, la
sua abilita di interpretare le idee di Bramante e Raffaello, il suo
spirito pratico e sobrio. Proprio queste caratteristiche furono un
ostacolo alla contimmazione di quell'immenso moncone che San-
gallo si trovo di fronte quando ricevette il suo incarico. La frec-
ciata di Benvenuto Cellini, secondo cui edificio di Sangallo per-
se grandiosita e originalith a causa del fatto che egli non era né
uno scultore né un pitlore ma solo un mastro carpentiere,” rende
con precisione ¢ con le parole del tempo cid che distingueva San-
gallo da Bramante, Raffaello e Peruzzi. I suoi edifici e progetti
sono pratici e fatti per durare, ma mancano di immaginazione ar-
chitettonica. Certamente fu proprio a causa di queste qualita che
egli fu molto richiesto per fortificazioni ed edifici funzionali.
Nessun architetto del tempo lavord quanto lui o fu attivo in pid
varie imprese, la sua fontana ad Orvieto fu guardata come una
meraviglia senza pari, ed & grazie ad Antonio che si salvo la cu-
pola di Loreto, che suo zio aveva costruito su fondazioni insuffi-
cienli. Alla fine della sua vita egli restaurd ’antico taglio tra il
bacino del Velino e la valle del Tevere a Temi.

Sangallo fu vn disegnatore infaticabile. Solo gli Uffizi con-
tengono poco meno di mille fogli di mano sua: precisi disegni
esecutivi per il modello di San Pielro e rapidi schizzi per Mon-
tecassino, ricostruziont della tomba di Teodorico a Ravenna e
calcoli irigonometrici per porta Santo Spirito a Roma.* La.tec-
nica dei suoi disegni & sempre precisa, sintetica e metodica; egli
non perde mai di vista la situazione esistente e le specifiche
condizioni dell’incarico. Il suo metodo di rappresentazione &
quello di an esperto che non dimentica mai la distinzione tra
pianta, sezione e alzato raccomandata per primo da Raffaello
per i disegni di architettura, Cid nonostante nessuno dei suoi di-
segni pud essere considerato un’opera d’arte in s€, al contrario
di melti disegni di Peruzzi. L'interesse di Sangallo si concentra
sull’edificio e non sul sisterna di rappresentazione dell’architet-
tura, ed egli probabilmente non fu mai molto interessato alla
prospettiva. La sua opera stabilisce una netta separazione tra ar-
chitettora e pittura. Queste due arti, fino ad allora cosi stretta-
mente legate, presero ciascuna la propria strada.
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- Lombardia e Terraferma veneta

CESARE CESARIANO

purante il primo quarto de] Cinquecento Lombardia ed Emilia,
come Venezia, rimasero fedeli alle forme architettoniche del
tardo Quattrocento. La predilezione dell’Ttalia settentrionale
per gli ornamenti di piccole dimensioni € per i rivestimenti con
marmi colorati ostacolava I'adozione dello stile monumentale
di Roma. La situazione cambio solo quando le grandi famiglie
di architetti e scultori locali, i Lombardo, i Solari, i Bon, ven-
nero sostituite da artisti che avevano lavorato a Roma. Nel
~ 1524 Givlio Romano giunse a Mantova, nel 1527 Jacopo San-

sovino a Venezia e circa nello stesso periodo Michele Sanmi-
cheli ritornd a Verona. Attraverso il loro lavoro il nuovo stile

‘. trovd la propria strada verso I'Ttalia settentrionale,

La Lombardia mantenne le vecchie forme pit a lungo. Con

.. la partenza di Leonardo & Bramante da Milano, la citla perse il

- guo primato. Dopo la caduta degli Sforza 2 Lombardia era di-

. ventata lo scenario degli scontri tra Francia e Asbuigo; tra

. 1500 e 1535 i) ducato passd di mano seite volte, ¢ tuite le pid

.. importanti imprese edilizie risentirono della instabile situazio-

© ne politica. Le grandi chiese di Santa Maria della Passione e
Santa Maria presso San Celso a Milano, che erano state inizia-
te prima del 1500 non vennero completate che verso il 1600; le

“"" cattedrali di Pavia e Como lo furono solo nel 7700 e nell'800.

Un solo edificio milanese del primo Cinquecento, Iatrio
della chiesa di Santa Maria presso San Celso (fig. 84), iniziato
nel 1513 su disegno di Cesare Cesariano, pud reggere il con-
fronto con le architetture contemporanee di Roma.! Cesariano
(1483-1543) pubblicd un commentario a Vilruvio a Como nel
1521 nel guale si definiva discepolo di Bramante; e nella preci-
sione della composizione ¢ nella purezza classica delle forme,
il suo atrio veramente richiama Bramante.

Arcate su pilastri erano una novitd a Milano; nei chiostri di
Sant’ Ambrogio, Bramante aveva usato solo colonne. 1 dettagli
dei pilastri di Cesariano, con semicolonne addossate su alii
piedistalli verso la corte, le modanature curate della trabeazio-
ne, possona difficilmente essere spiegate senza il prototipo del
chiostro di Santa Maria della Pace di Bramante. Le doppie pa-
raste e il timpano su) fronte dell’atrio verso la strada richiama-
no un altro edificio romano del circolo di Bramante, Santa Ma-
ria di Loreto. Un dettaglio non ha precedenti: i bellissimi capi-
telli corinzi dell’atrio sono fusioni in bronzo, Questo atrio
sermbra sia il solo edificio sopravvissuto di Cesariano. Il suo
disegno per la facciata della chiesa non venne mai eseguito® e
le fortificazioni che costrui a Milano neghi anni trenta, quando
era archifetto imperiale, sono state demolite.?

LA STECCATA A PARMA

Le citth di Parma e Piacenza, che ne] Qnattrocento erano ap-
partenute ai signori di Milano, i Visconti e gli Sforza, divenne-
ro parte dello Stato Pontificio all’inizio del Cinquecento e fu-
rono cosi risparmiate dai problemi della Lombardia. Questa re-
Jativa sicurezza politica spiega I’inconsueta rapidita con la
quale venne costruita la Madonna della Steccata, la pid impor-

tante chiesa del Cinquecento a Parma,? un tipico edificio a
pianta centrale che contiene un'immagine miracolosa della
Vergine. La pianta a croce greca (fig. 85), € la mancanza di un
campanile, ricordano la Consolazione di Todi¥ Gia nella se-
conda metd del Cinquecento il progetio veniva attribuito a Bra-
mante,® ma la Steccata non venne iniziata prima del 1521, sette
anni dopo la sua marte. L’architetto a capo dei, laveri fu Gio-
vanfrancesco Zaccagni, il capomastro suo padre Bernardino,
che costrul le fondazioni e innalzd le mura secondo un “dise-
gno” (cioé un modello o un disegno) del bglio.

Bernardino Zaccagni (1460 ca.-1530) aveva lavorato alla
chiesa benedettina di San Giovanni Evangelista a Parma. Si
tratta di una grande basilica su pilastri invece che su colonne,

- che segue I'esempio della vicina cattedrale romanica sia nella

pianta che nella struttura delle coperture.” Anche alla Steccata
sono presenti ricordi medievali di questo tipo. Diversamente
che alla Consolazione, sono state inserile delle sezioni di volta
a botte tra gli arconi della crociera e le absidi, e sull’esterno
degli angoli della crociera delle cappelle quadrate pil basse.
Quindi le spinte della cupola non sono convogliate sui muri
esterni come a Todi; lo schema deve essere inteso piuttosto co-
me una versione semplificata del ‘piano di pergamena’ per San
Pietro.

L'esterno & scandito da tre livelli, il primo segnato dalle ab-
sidi e dalle cappelle d’angolo, it secondo dal tetto del presbite-
rio, il terzo dalla cupola (fig. 86). Il tamburo, relatvamente
basso, & quasi interamente nascosto ¢ richiama un po’ la cupo-
la medievale della cattedrale di Parma che “affonda” in moda
simile dietro i tetti del transetto e del coro.?

La pianta cruciforme & perfettamente leggibile all'inlerno
(fig. 87); le cappelle d'angolo sono infatti accessibili solo at-
traverso basse porte e non interferiscono con I'impressione ge-
nerale dello spazio. [ pilastri degli archi della crociera e gli ar-

84, Cesare Cesariano: Milano, Santa Maria presso San Celso, atriv, iniziato
nel 1513
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85. (in alto) Giovantruncesco e Bernardine “aceagni: Parma, Madonna
della Steceara, iniziata nel 152), sezione parziale sulla mezzeria e pianic
parziali (prima delle alterazioni) del piano terra (a sinistra) e del livello
delle finestre (a destra)

86. e 87. Giovanlrancesco e Bernurdino Zaceagni: Parmn, Madoona della
Steccata, iniziata nel 1521, Vedute eslerna e interna

chi trasversi sono decorali con affreschi, com’® consuetudine
nell’ltalia del nord. La posizione delle finestre & ovviamente
studiata con attenzione alle pitture dell’interno.? 11 crescendo
dell’illuminazione, diffusa e abbondante dell’abside, attraverso
la zona poco pill in ombra.delle campate intermedie, fino alla
sfolgorante intensitd della cupola, corrisponde perfettamente al
programma iconogratico degli affreschi, Lo scintillio delle fo-

ghie d’ora negli archi trasversi ¢ la doratura del rame delie ro-
setle nelle volte a botte giocano un ruolo del tutto particolare;
il metallo che doveva essere impiegato & menzionato nel con-
tratto del 1531 con il quale Pannigianino fu incaricato di ese-
guire gli affregchi e pud darsi che proprio lo stesso artista ab-
bia avuto I'idea di rendere i colori delle volte pii luminosi con
I’applicazione abbondante d'oro.' .

Gli Zaccagni non completarono la Steccata. Dopo lunghe di-
scussioni padre e figlio diedero le dimissioni nel 1525. A quel-
Pepoca solo un braccio della croce era giunto al tetto e conclu-
s0, ranne che nell’abgide, mentre 11 resto era giunto solo fino
alla cornice principale. Antenio da Sangallo il Giovane, che era
a Parma nel 1526, Parchitetto Alessio Tramello di Piacenza e
Correggio — che a quel tempo stava lavorando agli affreschi del-
la copola di San Giovanni Evangelista — presero parte alle di-
scussionl. La relazone del Sangallo getta luce sulle guestioni in
gioco:"! egli propose di aprire ingressi in tre delle absidi per
consentire il pieno nso da parte di tutta Ja popolazione nell’ oc-
casione di cerimonie religiose. Due delle torr (cos! sono chia-
mate le cappelle d'angolo) dovevano essere aperte € contenere
un altare, le altre due sarebbero rimaste chiuse e ugate come sa-
grestie; le doppic finestre delle ubsidi non erano necessarie dal
marmento che le finestre citcolari nelle absidi, le aperture del
tamburo ¢ la lanterna della cupola davano luce sufficiente a tut-
to Iinterno. T muri esterni sopra la campata del presbiterio gii
voltata erano ritenuti da Sangallo troppo alti e staticamente in-
stabili, ed egli avrebbe proposto un disegno per queste pati.

Queste raccomandazioni non furono messe in pratica nella
prosecuzione deil’edificio:'? tutte le cappelle d’angolo rimase-
ro separate dallo spazio centrale; la chiesa venne dofata di un
solo ingresso; le grandi finestre delle absidi furono conservate
& la sommita del)a cupola fu chiusa impedendo I'illuminazione
attraverso la lanterna, La stessa scarsa attenzione fu prestata al
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88. e 89. Alessio Tramello: Piucenza, Madonna di Campagna, iniziata nel
1522, Vedute esterna e interna

disegno di Sangallo per le coperture, che era probabilmente un
tentativo di evitare I'“affondamento” della cupola,

La relazione di Sangailo @ illuminante cosi come lo & la rea-
zione che provocd tra i responsabili della fabbrica e che si pud
dedurre dall’edificio stesso. La Steccata fu costruita negli stes-
si anni della Madonna di San Biagio a Montepulciano (figg,
51-52). Entrambi gli edifici hanno la stessa funzione e le loro
piante si assomigliano molto. A Montepulciano 1’enfasi cade
su pilastri, colonne, capitelli e trabeazieni; la superficie mura-
ria tra questi elementi & spoglia. A Parma sia i pilastri che gli
archi trasversi dell’interno costituiscono solo 1 limiti della su-
perficie muraria ed & proprio sui mui che indugiano gli occhi
del visitatore. La diversita & certamente dovuta alla differenza
tra la tecnica costruttiva in pietra e in mattoni, ma questa non &
una spiegazione soddisfacente, La “pora” monumentalita, la
concezione romana del “lempio” che raggiunge il suo scopo
esclusivamente attraverso le forme architettoniche, & incompa-
tibile con la predilezione dell’ltalia settentrionale per gli orna-
menti colorati e 1 grandi affreschi nelle coperture. 1 responsabi-
Ii della fabbrica non erano contrari alla funzione strutturale
delle cappelle Jaterali (che sostenevano la spinta della cupola
rimanendo nascosti sia all’interno che all’esterno) né all’appa-
rente “affondamento” della cupola: queste critiche del Sangal-
lo caddero in orecchie sorde dal momento che i criterj dell’“ar-
chitetto della Fabbrica di San Pietro in Roma” erano semplice-
mente incomprensibili ai responsabili della fabbrica. Le fine-
stre con terminazione ad arco che Sangalle definiva ‘eretiche’
erano legittimate a Parma da un’antica consuetudine; la tradi-
zione medievale era pii profondamente radicata e piti fongeva
qui che nell’ltalia centrale. I coneetti di “perfezione” e “pro-
porzione™ usati. da Sangallo possedevano un significato diverso
per coloro che leggevano la sua relazione. Il problema per i re-
sponsabili non era Iarticolazione “classica” dell’edificio ma la
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cornice architeftonica degli affreschi, I'unita di spazio e colore,
di pareti e decorazione, e sotto questo aspetto nessuna chiesa
italiana de! tempo pud rivaleggiare con la Steccata,

TRAMELLO A PTACENZA

Alessio Tramello, chiamato a consulto dai responsabili della
fabbrica della Steccata nel 1525, aveva lavorato dal 1522 a una
chiesa su impianto centrale, la Madonna di Campagna a Pia-
cenza (figg. 88-89);" egli I'aveva progettata e ne avrebbe di-
retto 1 Javori fino alla conclusione. L2 i fabbriceri non gli im-
posero pentimenti di nessun genere. La sua chiesa centrale &
pill omogenea ma anche pit banale della Steccata (che & anche
molto pitt grande).

La pianta & una croce greca con bracci a terminazione piana
(fig. 90)." Come alla Steccata ci sono cappelle posie agli an-
goli della croce, ma sono cupolate e aperte verso I'interno del-
la chiesa. in guesto modo I'interno & pid luminoso e arioso che
alla Steccala. La cupola centrale & appoggiata su pilastri liberi
¢ non su murature portant e sia all’intemo che all’esterno 1'ar-
ticolazione verticale & stabilita con maggiore chiarezza. L'in-
volucro esterno delle cupole maggiore e minori & ottagonale,
secondo la tradizione lombarda, e sormontato da un’alia lan-
terna. Altre reminiscenze lombarde compaiono nelle finestre
alte e ampie del tamburo, attraverso le quali la luce passa quasi
senza alcuna schermatura. Questa abbondanza di Juce & un in-
conveniente per la decorazione che ricopre pareti e volte: gli
affreschi del Pordencne nella cupola quasi svaniscono nell’in-
tensitd luminosa. La chiesa di Tramello, comunque, risulta in-
feriore alla Steccata per Ia cura delle relazioni tra architettora,
pittua e nella distribuzione della luce.

Nonostante la somiglianza delle piante, le due chiese si ri-
fanno a precedenti molto diversi. Lo schema a cinque cupole
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90. Alessio Tramello: Piacenza, Madonna di Campagna, iniziata nel 1522,
pianta

della Madonna di Campagna dexiva da un sistema che Tramel-
lo aveva gia utilizzato nella navata del Santo Sepolero a Pia-
cenza; il suo prototipo & veneto-bizantino. La Steccata invece
non si pud immaginare senza qualche conoscenza del progetto
di Bramante per San Pietro. Un contronto tra le due chiese mo-
stra quale ruolo essenziale giochino le forme rotonde delia cu-
pola e delle absidi nell’aumentare I’effetto monumentale della
pianta centrale “romana”. Allo stesso tempo questo confronto
dimostra quanto profondamente diversi siano gli edifici di que-
sto tipo nell’Ifalia settentrionale rispetto al tipo romano.

FALCONETTO A PADOVA

Le opere e la personalith di Giovanni Maria Falconetto e di
Cesare Cesariano seno simili softo diversi aspetti. Anche Fal-
conetto, nato nel 1468 a Verona, inizid la sua carriera come
pittore e anch’egli, come Cesariano, passd un periodo di tempo
a Roma." [ disegni e le ricostruzioni di edifici antichi dej Fal-
conetto si possono paragonare al commentario a Vitruvio di
Cesarjano; alcuni di questi disegni appartennero poi a Palladio.
Dal 1524 alla morte nel 1535, Falconetto fu al servizio della
citta di Padova e lavord per 'umanista veneziano Alvise Cor-
naro che viveva qui, Negli edifici che Falconetto progettd per
Cornaro incontriamo per la prima volta quel classicismo cosi
tipico di Venezia e della Terraferma veneta, il cui esponente
pidt importante sara Palladio.

Nel cortile dell’attuale palazzo Giustiniani sopravvivono
una loggia, e quello che & conosciuto come 1'Odeo (figg. 91,
92), quanto rimane del palazzo cittadine di Cornaro. La loggia,
a cinque campate, costituisce lo sfondo della corte, la facciata
a tre campate dell’Odec occupa invece metd di uno dei lati
maggiori. Entrambi gli edifici potrebbero essere illustrazioni di

15111.

91. Giovauni Maria Falconetto: Padova, Odeo e Loggia Cornaro, 1524
circa, pianla e schizzo prospettico

un trattato sugli edifici antichi, Racamente pli ordini classici
sono stati imitati cosi fedelmente come in questo “forum Cor-
narg” che sexviva da luego d’incontro per gli amici del com-
mittente e per yappresentazioni teatrali.'®

Tuttavia I'apparato di forme classiche, benché corretto, non
produce facciate articolate tridimensionalmente; nicchie e pa-
raste risultano poco staccate dal piano del muro. Nella loggia,
il rapporto tra le semicolonne doriche addossate ai pilastri del-
le arcate e le paraste ioniche del piano superiore & poco risolto.
La relazione tra ordine e muro richiama quella degli edifici ro-
mani dello scadere del secolo, come la Cancelleria. La stanza
ottagonale al centro dell’Odeo, dove pareti rettilinee si alterna-
no a nicchie, dimostra che Falconelto ha visitato Roma circa
nel 1500: ci sono stanze di forma melto simile a questa nelle
parti della Donus Aurea, allora recentemente scoperte e la
brillante decorazione a stucco e affresco della loggia e dell’O-
deo & una delle opere pitt raffinate degli anni trenta, in nulla in-
feriore alla decorazione di villa Madama."” Un’iscrizione sul-
I'architrave della loggia porta il nome di Falconetto e Ja data
1524. Poco pilr tardi Falconetro disegno due porte delle mura
di Padova: le iscrizioni datano porta San Giovanni al 1528 e
porta Savonarela al 1530 e Falconetto & ancora espressamente
ricordato come ]'architetto.

In entrambe le porte il passaggio principale & coperto da
volte su base poligonale, e I'alto attico serve da parapetto per
le cannontere montate sopra Je volte. In porta Savonarola en-
trambi i fronti sono articolati come un arco trionfale romano
con quattro colonne su alti piedistalli; a porta San Giovanni
(fig. 93) solo il Jato verso la cittd presenta questa articolazione.
In entrambe le porte sono chivse le entrate laterali sul lato
esterno delle mura. L’esterno di porta San Giovanni & bugnato
B presenta un piatto ordine di paraste che avrebbero certamenie




4. Giovanad Mara Faleoncotion
Padoviy, Loggia Cornarn, 1524
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subito meno danni da ua cannoneggiamento delie colonse qua-
si Bibere di porta Savonarole. B interassants che Falconetto non
abbix tmpiegato 1] bognato pella porta pil tarda e che abbia ar-
ticelato avche 11 fronte estemo come vn arco di trionfo: per lui
le antiche forine romane erano pill important della resistenza
difensiva della porta. Non esisteva un modello antico per la
combinazione 4i bugnalo e paraste, mentre il rivestimento in
blocchi lisci di pietrs e le colonpe possono trovare ta lore legit-
timazione negli archi romani. Le aperture laterali di porta San
Giavanni sono trattate come edicole & coronate da timpani ela-

91, Giovanni Maria Falconetto:
Puadova, porta San Giovanni.
1528

borati. Sopra i passaggi laterali di porta Savonarola st trovano
rehitravi rettilinef - pilt “comett” - e nei pannelli sopra ad es
s sono collocatd tordi con bustl come nell’arco di Costantino,
Alvise Cornaro certamente diede un considerevole contribu-
to al disegno della notevole villa de] Vescovi a Luvighiano,
presso Padova, che la tradizione attribuisce al Falconetto (fig.
94)."% 1] terrazzamento deila cotlina sulfa quale si trove, e la
loggia del piano nohile, st rifanno al Cortile del Belvedere-di
Bramante; e i} massiccie bugnato del pianterreno a porta Giu-
Jta. C'¢ un forte contrasto tra gli ordini e il bugnato che & com-
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94, Giovanni Marja Falconello € altri: Luvigliano, villa dei Vescovi, iniziata
nel 1535 circa

pletamente bramantesco, in cui ’ordine del piano nobile trionfa
sopra le forme naturali “non ancora modellate” del basamen-
to."” La villa non fu completata che dopo la morte del Falconet-
to. Confrontando i dettagli, piuttosto rozzi, della villa con quelli
degli edifici padovani, possiamo capire quanto il bnon esito del-
le apere di Falconetto sia dovuto al suo attento ed accurato uso
del dettaglio. Falconetto intese I'antico in modo per cosi dire
ravvicinato; if suo interesse principale sono 1 dettagli ¢ nei suoi
edifici si sofferma su di essi il pid fedelmente possibile. Nelle
porte urbane tiusci a introdurre le forme dell’arco di trionfo an-
tico in foto; ma anche qui il sapere teorico sembra sopraffare la
realta concreta dell’opera, Non & una coincidenza il fatto che la
ricostruzione del teatco romano di Verona di Falconetto, che ci
& stata frasmessa da un codice della Biblioteca Comunale, sia
vicina alle utopie architettoniche del diciannovesimo secolo.”
E chiaro che Falconetto ebbe la possibilitd di dedicarsi al-

I’architettura grazie agh incarichi del Cornaro. L'interesse in-
tellettuale di Cornaro riguardava soprattutto la filosofia stoica
(alla fine della sua vita scrisse un trattato mtitolato La vifa so-
bria), ma gli edifici che commissiond al Falconetto, per quanto
fedeli all’antico, hanno perd un che di prosaice. St pud dire
che questa interpretazione ortodossa dell’antico sia rappresen-
tativa di uno degli estremi del movimento post-classico degli
anni trenta, Vedremo pidl avanti 1altro estremo nell’opera “ere-
tica” che Giulio Romano, di trent’anni pill giovane, stava rea-
lizzando in quegli stessi anni per il duca di Mantova. In en-
trambi i casi architetto & committente avevano circa la stessa
eth. La differenza di stile potrebbe quindi riflettere anche una
differenza generazionale, ma di certo non & per semplice com-
binazione che Cornaro, I’umanista stoico, si sia rivolto al Fal-
conetto mentre il capriccioso e stravagante Gonzaga, duca di
Mantova, a Giulio.




CAPITOLO 6

Michele Sanmicheli

Michele Sanmicheli (1484-1559) & il sole grande architetto del
Rinascimento italiano che polrebbe aver conosciuto gh edific
della Grecia antica dal momento che, come ingegnere militare
della Repubblica di Venezia, lavord alle fortificazioni di Corfiy,
Creta e Cipro. Oltre che a Venezia la sua ativitd si svolse prin-
cipalmente a Verona, visitd Roma in giovane eti e le opere ro-
mane ¢i Bramante formarono i1 suo stile.! '

Sanmichel: appasteneva a una famiglia di tagliapietra otigi-
nana del fago di Como. Suo padre si era stabilito 2 Verona, do-
ve aveva lavorato alla loggia del Consiglio. Si sa poco della
formazione di suo figlic e dei svoi prmi viappi. Nel 1508, al-
'etd di venticingne anni, Sanmicheli assunse I'incarico di ar-
chitetto capo della cattedrale di Orvieto, dunque 1§ suo appren-
distato di tagliapietra poteva considerarsi ormai concluso.
Tresse un altare nella cattedrale, e lavord alle parti supeniori
della facciata, ma il suo progetto per il campanile non fu nat
eseguito. In un documento del 1513 leggiamo che Sanmicheli
& stato mandato a Roma per ottenere il consiglio di Antonio da
Sangallo a proposite della facciata, Gli ufficiali dell’ opera del-
la catredrale dovevano avers un'alta considerazione di Sanmi-
chell; nonostante la cropica carenza di fondi, egli riceveva nel
152} 1a generosa nicompensa di 100 fiorini oltre il suo satario,
per “impedirgli di lasciare Orvieto, il che comporterebbe Ia so-
spensione dei lavort™.?

Le preoccupazion: dei fabbricieri della cattedrale non erano
impnotivate, Nel 1526 Sanmicheli aveva visggiato per diversi
mesi attraverso I'Ifalia centrale e del nord insieme ad Antonio
da Sangailo il Giovane, con lo scopo di elaborare un dettaglia-
to tapporlo sulle fortificazioni dello Stato Pontificio.® Al pit
tardi nel £ 530 entrd al servizio di Venezia; nel 1531 upa lettera
del Consiglio dei Dieci, la pil alta autorith della Repubblica,
riferisce che Sanmicheli “era indispensabile per le fortiticazio-
ni costroite in tattl 1 nostri domin di terra e di mare”.4 A guel
tempo il suo salario era di 120 duocati 1'anno; pilr terdi fu au-
mentato a 300 ducati.

Nella nostra epoca, in cui gl attacchi militari sono soprat-
tutto improvvisi, & facile dimenticare che fino al diciottesimo
secolo le fortificazioni erane ana parte considerevole del com-
pito di un architetio, al part degli edific religiosi e civili. Tutte
le citid del Medioeve e del Rinascimento erano fortificate:
Giotto disegnd una parte delle mura cittadine di Firenze, Fran-
cesco di Giorgio, Diirer e Leonardo scrissero {ratiati sulle forti-
ficazioni; abbiamo gid ricordato le porte’ urbane di Bramante,
Sangallo e Falconeito. Menire melte di queste costouziond fu-
rono vittime della successiva espansione delle cittd, le porte di
Sanmicheli a Verona, porta Nucva e porta Palio, rendono chia-
ramente I'idea della loro funzione, e sono tra aleuni dei capo-
Iavori del Rinascimento.

Sznmicheli ebbe I'incarico di ammodernare e maatenere ef-
licienti le mura della sua citth natale per oltre trent’anni. La
fortezza di Verona proteggeva il temitorio veneziano contro gh
attacchi da (erra; e le sue cittadelle non erano meno importanti
per la sicurezza deila Repubblica dei forti costieri delle isole di
Cipso e Creta. ‘

PORTE URBANE

In porta Nuova {figg. 95, 96), costruita negli anni trenta, il ve-
ro e proprio passaggio & combinate, nelle stesso bloceo tra-
sversale, con due postaziopi di artighieria ai lati. { potentt mon
esterni avevano Ja funzione di proteggere dal fuoce di artighe-
ria e allo stesso tempo servivano ad mmmortizzare il rincolo
det cannoni montati sulla volta, Porta Maggiore a Roma po-
trebbe essere stato il riferimento per il bugnato deila facciata;
Serlio osserva che il vigoroso bugnato rustico di porle e fortifi-
cazioni rappresents la miglior espressione della lore funzione.
Quando i due passaggi laterall vennero apenti, nel diciannove-
simo secolo, la porta perse il suo carattere di struttura difensi-
va; allora fu molto alterato anche il lato verso la citta. Sul lato
esterno, selo la parte centrale exa in origine bugnata e le aftre
parti erano fisce; I'ordine dorico binato, il timpano, 1 trofei e le
iscrizioni rendono questo lato il vero lato da mostrare. Oltre al-
Fingresso poncipale i lato verso la citta ha quattro passaggi
pibr stretti per 1 pedoni e due finestre per le ampie rampe che,
attraverso lo spessore del muro, portano suj tetto. 1 fregio a
triglifl, che sul fronte esterno & limitato alla patte centrale, ver-
g0 1a cittd corre lungo tutta la facciata fino alte coppie di para-
ste sughi angoli

Porta Palio, costruita circa vent'anni dopo, non venne stu-
diata per contenere una postazione di artiglieria, come dimo-
stra la sua pianta (fig. 97).% Percid fu possibile aprite tre pas-
saggi sul Jato esterno ed eliminare il timpano centrale (fig. 98).
I passaggi si incontrano all’interno in un atrio con volea a cro-
ciera, aperto versc la cittd con cinque arcate. Ii sistema dell’ ar-
ticolazione mostra familiaritd con Je perte di Padova del Falco-
netto, ma Samunicheli raddoppia le colonne e, come aveva gia
fatto a porta Nuova, sostituisce 1'ordine corinzio pid saelfo con
il pit pesante e ponderoso dorico. I blecco defla porta & pid
Jargo e le membrature orizzontali sono pii forti rispetto a porta
Nuova, e 'architrave non sporge. Il bugnato molto piatto sot-
tolinea e glunture orizzontali delle pietre ma non il rilievo dei
singoli bleechi, stabilendo va armonioso equilibrio tra le verti-
cali delle colonne scanalate e i corsi onzzontali delle piefre.

Diversamente dalle porte di Falconetto, che con 1 lero alti
attici richiamano ancora le porte medievali, le strutture df San-
micheli si alzano poco sopra le mura di cinfa. Ma I’ordine do-
1ico, cog il suo forte rilieve, rende pil evidente, & in modo
molfo pid convineente rspefto agli esempl padovani, Ta doppia
funzicne della porta che & alio stesso {empo una fortificazione
e un arco trionfale.

La decorazione di porta Palio & pit energica di quella di
Falconetto e pit armoniosz ¢ meglio equilibraia d&i quella di
porta Nuova. Quest’ultina, con 11 suo singolare bugnato, ap-
partiene afla stessa fase dello stile degli edifici di Giulio Ro-
mano a Mantova, D'altra parte 'armonia e Ja monumentalith
di porta Palio sono tipiche dello stile tarde di Sanmicheli, di-
mostrando come anche in altel modi Pacchitettura italiana del-
la metd del Cinquecento abbandond le forme “emotive™ del
secondo quarto del secolo,



PALAZZL A VERONA

Le facciate di palazzo di Sanmicheli si rifanno allo schema di
palazzo Caprini di Bramante, Nella stessa Roma questo sche-
ma era stato abbandonato a partire da palazzo Branconio del-
1’ Aquila di Raffaello, ma Venezia e la Terraferma proseguiro-
no 1'uso di semicolonne o paraste al piano nobile, e bugnato al
pianterreno, fino alla fine del Settecento.

1L cortile gioca un ruolo secondario nei palazzi della Terra-
ferma veneta rispetto a Roma e Firenze. 11 lotto di fabbrica & di
solito atlungato, profondo anche fre o quattro volte Ja larghez-
za della facciata. I cortile dunque spesso non & che un lungo
passaggio che porta dalla strada agli spazi di servizio sul retro,
laddove 1a “grande architettura” jnteressa solo la facciata e il
salone del piano nobile.

97. (in basso) Michele Sanmicheli: Verena, porta
Palio, 1555-1560, pianta

98, (a destra) Michele Sasmicheli: Verona, porta
Paljo, iniziata nel 1555 circa
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95. (a sinistra) Michele Sanmicheli: Vetona, porta
Nuova, 1533-1540

96. (in alto) Michele Sanmicheli: Verona, portd
Nuova, 1533-1540, pianta e prospetto

Dei quattro palazzi costruiti da Sanmicheli a Verona solo
uno, oggi palazzo Guastaverza, si pud datare con sicurezza. 1
committente, Bonaventura degli Honorij, ottenne il permesso
di iniziare la fabbrica nel 1555.7 Palazzo Pompei (originaria-
mente Lavezola) probabilmente risale allo stesso anno.® Palaz-
70 Canossa era stato iniziato circa vent’anni prima, ed era an-
cora in costruzione nel 1533.° La data dell’incompinto palazzo
Bevilacqua si pud determinare solo per via stilistica.'®

La facciata di palazzo Bevilacqua ha cinque campate a de-
stra dell’ingresso e una sola a sinistra {fig. 99); per renderla
simmetrica occorre immaginare le quattro campate mancantl
rispetto alle undici previste."! Il ricchissimo ornamento e la
composizione complessa sono unici sotto ogni aspetto, € non
solo nell’opera di Sanmicheli. '

11 piano ferra presenta un ordine di paraste tuscaniche bu-
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99, Michele Sanmicheli: Verona, palazzo Bevilacqua, 1530 cirea

gnate, il piano nobile semicolonne corinzie scanalate, Su en-
trambi i piani si altenano campate strette e larghe e al piano
nobile anche finestre alie e basse, tutte con terminazione ad ar-
co. Una soluzione senza precedenti & ’accorgimento con cui
Sanmicheli trasforma la cadenza di campate strette ¢ ampie (b-
a-b-a, ecc.) in un sistema di tre campate raggruppate come in
un arco di trionfo. Delle quatiro semicolonne che compongono
un gruppo di tre campate (b-a-b), la coppia interna ed esterna &
scanalata diversamente a spirale o in linea retta;'? nel gruppo
accanto, il rapporto tra le coppie & rovesciato. Quindi ogni
gruppo di tre campate & legato all’altro lungo tutta la facciata.
Tl risuliato & un sistema che pud essere letio sia come b-a-b
ecc. sia come A-B-A.1
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La ricchezza degli ornamenti si accorda alla complessita
del disegno. La balaustra, che si snoda per tutta ’intera lun-
ghezza del piano nobile, si appoggia su mensole sporgenti che
si possono intendere anche come i triglifi del fregio dorico del
pianterreno. I davanzali delle finestre del pianterrena sono de-
corati con un motivo a meandri e si appoggiano su grandi
mensole a forma di sfingi alate; le chiavi di volta sopra Je fi-
nestre sono scolpite in forma di busti all’antica, nei pennacchi
delle grandi finestre del piano superiore si trovano figure ala-
te, e ira i capitelli sopra le finestre piccole sone appesi dei fe-
stoni. Nel ricco fregio continue della trabeazione principale ¢
sulle mensole del pianterreno compare 'alz dell’aquila, 1'em-
blema dei Bevilacqua.

I motivi decorativi impiegati possono anche essere antichi,
ma l'intera composizione & tutt’altro che all’antica, L' fiorror
vacui della facciata, 1a complessita del suo complicato schema
compositivo e 1'ambiguitad delle forme, mostrano un'”eresia™
simile a guella che si incontra in Peruzzi. Un elemento caratte-
ristico & il diverso rapporto che lega aperture e ordine nei due
livelli, Nel piano nobile, le colonne sono inpalzate sopra i da-
vanzali delle finestre con alti piedestalli, appoggiati sulla ba-
laustra; al pianterteno, il rapporto & rovesciato, e sono le fine-



lQG. Michele Samniched: Verona, palazzo Canossa, iniziato uet 1532 circa

stre ora ad alzarsi, cosi che il loro davanzale si trova quasi ol-
tre la meta delle paraste.

La facciata & uno degli esemnpl pitt important] della reazio-
ne al primo stile classico; essa, nonostante tntto, deve parte
del proprio fascino a un repertorio formale essenzialmente
classico, usato perd in modo da esprimere qualcosa di com-
pletamente anticlassico. Le opere di Sanmicheli pils vicine
afla facciata del palazzo Bevilacqua sono la giovanile cap-
pella Petrucei a Orvieio (che sard discussa pill avanti) e por-
ta Nupva. La cappella mostra la stessa predilezione per il
ritmo della composizione ¢ per I'arzetramento delia muratura
rispesto a ordini e ornamenti; Porta Nuova & simile per il
irattamento deli’ordine dorico bugnato. ¥ quindi probabile
che anche palazzo Bevilacqua sia una delle prime opere ve-
ronesi di Sanmicheli,

La facciata di palazzo Canossa & molto pil sobria

' {fig. 100} il motivo dell’acco trionfale, a campate larghe ¢

strette, & sostituito da cumpate di ugnale dimensione, it piano
nobile ha paraste binate, mentre gli ordini sono completamen-
te sparitl dal pianterreno; il rilieve & ovunque molto piatto. Le
tre campate centrali del pianterreno si aprono verso fa strada
come una Joggia su pilastd: Sammicheli pud aver visto questo
mativa in palazzo Te 2 Mantova, costruito poce tempo prima.
I precedenti delle paraste binate del piano nobile si trovano
nelle colonne hinate dei palazzi Caprini e Caffarelli 2 Roma.
Ma Sanmichell, a differenza di Bramante e Raffaello, annvlla

Yl

I"indipendenza di ogni-singola campata prolungando lungo
tutla la facciata le modanature di imposta degli archi delle fi-
nestre, e dei davanzali, facendole scorrere anche dietro I'ordi-
ne binato. Non esistond spargenze, cosi ia facciata del piano

" nobile sembra composta dalla soveapposizione di due piani
quasi senza spessare, uno anteriore, sul guale stanno le'para- .

ste, le loro basi ¢ la trabeazione, e uno arretrato, con le fine-
stre, le-loro cornici e la piattabanda sotto le finestre del mez-
zanino, T : :

1l punto centrale della composizione, sia in pianta che in al-
zato, (fig. 101} & Ja loggia a tre campate deila facciata, It porta-
le di questo atrio conduce a un profondo vestibolo, della stessa
larghezza e lunghezza della foggia. Le volte di questi due spazl
sostengona il salone del piano nobile. 11 vestibolo, a sua volta,
si apre verso i} cortile in una loggia; con le scale poste ai lati."”
[l corpo di fabbrica ceptrale a due piani & affiancato da ali di
quattro piani; scale di servizio portano ai due mezzapini. Un
dettaglio getta luce sulla ingegnosa corobinazione di planta e
alzato: ja copertira a volta della loggia sul cortile & appena pid
bassa di geella del vestibolo, cost da permettere di inserire so-
pra la loggia un basso mezzanino che comunica con i piani in-
termedi delle ali. Le aperture della facciata verso it cortile po-
ste tra la loggia superiore ¢ infetiore sono quind reahmente le
finesire di un mezzanino, mentre quelle corrispondenti sulla
facciata principale sano cieche, poiché proprio in guel punto si
alzano dietro di esse le volte del vestibolo.

Sanmicheli usa ancora une schema tripartito per Iz planta
nel pitl tardo palazzo Pompei. Ancora nna volea la facciata & di
sette campate (fig. 102); la larghezza dell’atrio e del salone &

101. Michele Sanenicheli: Verona, palazzo Canossa, iniziafo nel 1332 citca,
sezione longitndinale, prospetto & pianta del piano terra
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102 Michele Sanmicheli: Verona, palazzo Pompel, 1555 cirea, prospetlo

determinata dalle tre campate centrali, in questoe caso perd gli
spazi occupano I'intera profondith del corpo di fabbrica. I ve-
stibole e le logge di palazzo Canossa sono stati elifpinati. La
planta e I'alzato, nonostante siand vguakuente curati nella si-
stemazione, sono mena originali: non esistono mezzanini, € la
decorazione, sopratiutio nel cortife, & pinttosto contenuta. Que-
sta maggiore semplicitd potrebbe essere dovuta alle istroziond
di un comympittente parsiraonioso, ma la celebre facciata confer-
ma che 'artista ha usate volontariamente un Hngnaggio pil
semplice rispetto agli edifici precedenti. Il piano nobile ha co-
lonre deriche scanalate (come la quasi contemporanea porta
Palio), che quasi tagliano all’imposta gli archivolti delle fine-
stre, ma qui I'ordine e la superficie del muro sono pid chiara-
mente distinti che 1u palazzo Canossa, Non ¢’€ traccia del rit-
mo complesso e dell’horror vacul di palazzo Bevilacqua. Lo
schema non potrebbe essere pitr semplice. Su ogni lato della
carppata cenirale, pitt ampia, si {rovano tre campate uguoali, pi
strette; sugli angoli, un pilastro si affianca alla colonna. Quindi
il sistemna dell'arco di trionfo € sostituito da un raggruppamen-
to simmefrico in cui gli stessi motivi si dpetono senza alter-
nanze, 1 accento posto sugh elementi laterali e al ceniro pro-
duce un efferto di stabibid, invece che di oscillazione, e la
chiarezza si sostituisce all’ambiguita. B difficile immaginare
un maggior contrasio rispetto a palazzo Bevilacqua,

Le facciate di palazzo Guastaverza a Verona e di palazzo
Rancali 2 Rovigo mostrano che, pity avanti nel corso della sua
vita, Sunmicheli ritornd alla soa iniziale preferenza per if prin-
cipio classico di una serie di campate uguali.

PALAZZ] A VENEZIA

Anche i palazzi Cornaro'® ¢ Grimani'” a Venezia sono opere
tarde. Le piante si adeguano al consueto impianto veneziano
{fig.103): dall’ingresso principale sulla facciata, un lungo
passaggio pora alla corte sul retra del Jotto, molto allungato
e stretto. La posizione di palazzo Grimani sul Canal Grande
¢ forse la ragione che spiega la presenza’ dell’ordine al piano
terra, dove paraste corinzie sostengono le colonne corinzie
del piang nobile (fig. 104). Le campate pili esterne deila fac-
ciata, al pianterreno, sono affiancate dz an ordine binato che,
a sva volta, incornicia il motivo dell'arce trionfale al centro.
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Questa indipendenza deile parii laterali & nocva quanto il
ragerappamento delle tre campate centrali. Le scanalature
delle colonne, le cornici dei mezzanini e la balaustra, sono
legate a palazzo Bevilacqua, ma ka composizione, anche se
ugualmente ricca di ormamenti, & molto meno complessa, Co-
me in porta Palio viene stabilito un perfetta equilibrio fra
membrature orizzontali ¢ verticali, tra 1’accente posto sul
centro ¢ 1 lati deila facciata, cosi che 'insieme suscita un’in-
pressione di calma e stabilitd, Raramente un altro-architetto -
del Cinguecento seppe trattare gli ordini antichi con (ale
maestria o rendendoli cost espressivi come Sanmicheli. 11 do-

" rico di porta Palio & assolutamente perfetto, ma nella facciata

sul Canal Grande sarebbe sembrato. troppe severo e pesante.
Le paraste corinzie del ptacterreno costituiscono un allonta-
namento dalla regola, che al loro posto avrebbe volute un do-
rico o al limite aveebbe ammesso uho ionico; la ripetizione
dell’ordine al piano nobile & di nuovo un'infrazione detla re-
gola. Ma I'use di vn corinzio pifl ornafo in entrambi 1 piani,
ammentandone il rilievo da parasta appiattita a celonna, &
precisamente la caratteristica che conferisce originalitd e
splendore alla facciata di palazze Grimani.

In entrambi i piani, paraste € colonne tagltano la trabeazions
di un ordine minore composto da parasle lisce. Si tratta anche
in guesto caso di una nuova e reale distinzione tra il nuro della
facciata e I’ ordine maggiore addossato ad essa. Questo motivo,
che avrd una parte cost importante nel)’ opera di Palladio, diffi-
cilmente pud derivare dall’ordine gigante dei palazzi di Miche-
langelo in Campidogho. | precursori delf ordine minore di pa-
lazzo Grimani sono piutiosto da individuare in una sere di edi-
fici dell'Italia setientrionale, a partire dalla facciata di
Sant’Andrea a Mantova, di Alberti, fino ai palazzi veronesi di
Sanmichelt.

Infine, palazzo Grimani presenta la soluzione di un probie-
ma pratico ed estelico che aveva gid occupato Sanmicheli in
patazzo Canossa. L'arco pill alte del poertale principale condue-
ce alla “navala” centrale del vestibolo coperta da una volta a
bolte; le entrate pil basse, ai lati, corrispondono a “navate fate-
rali” cen soffitto piano, alte quanto la trabeazione dell’ordine
minore. Dungue, I'alzato del gruppo di ingresso corrisponde

{03, Michele Sunmicheli: Venezia, padazie Grimani, iniziato nel 1556
cired, pianta del pisno termt







alla sezione dell’atrio tripattito. Nessun altro palazzo del Cin-
quecento possiede questa organica soluzione unitaria di faccia-
ta e atrio.'

CHIESE E CAPPELLE

Due chiese, tra quelle senza dubbio opera di Sammicheli, sono
a pianta circolare e altre dve ottagonali. La cappella Petrucci a
Orvieto € la cappella Pellegrini nella chiesa di San Bernardino
a Verona sono cappelle funerarie; la cappelia a Fumane fa par-
te della villa delia famiglia Della Torre; Santa Maria di Camn-
pagna & un’importante chiesa di pellegrinaggio che si trova
cinque chilometri circa a sud-est di Verona. Questo elenco &
indicativo delle funzioni e della forma degli edifici religiosi
del secondo quarto del secolo, evidenzia cio¢ I’indifferenza
per le chiese parrocchiali e monastiche, la predominanza degli
edifici commemorativi e ancora, la preferenza per le piante
centrali. D’altra parte ia preferenza di Sanmicheli per le piante
circolari dimostra anche quanto profondamente il Tempietto di
Bramante abbia influito sulla sna opera.

La piccola cappella funeraria dei Petrucci in San Domenica
a Orvieto, forse la prima opera architeltonica di Sanmicheli,"
consiste in un vano ottagonale al quale & collegato un coro in
miniatura, i) tutto situato sotto al presbiterio della chiesa gotica
(fig. 105). Nella cappella si celebrava regolarmente, come di-
mostranc I’esistenza di un altare e la doppia rampa di scale che
scende ad essa. La straordinaria articolazione delle pareti, con
nicchie e paraste tuscaniche, in una cappella di dimensioni cosi
piccole, Ia sua destinazione funeraria cosi come la posizione
dell’altare, richiamano gli ipogei tardo-romani di Roma. Puo
darsi che Sanmicheli abbia voluto imitare il modello di una
confessio 0 una catacomba, il che potrebbe spiegare nel modo
pili semplice Je particolaritd della cappella Petrucci.

La pianta e la funzione della cappella Pellegrini a Verona,0
a pianta circolare (fig. 106), richiamano anch’esse gli edifici
funerari tardo-romani, specialmente i mausolei imperiali adia-
centi all’antico San Pietro. Come questi infatti & collegata alla
chiesa solo da un piccolo vano con funzione di vestibolo: I’e-
sterno non & articolato; mentre 1’interno, con il motivo dell’ar-
co trionfale e le colonne scanalate, riprende il repertorio for-
male di palazzo Bevilacqua, costruito circa negli stessi anni.
Sopra I’ampia scansione dell’ordine maggiore, il tamburo pre-
senta colonne libere sul cui architrave si appoggia una cupola
emisferica, seconde una soluzione che riprende il progetto di
Bramante per San Pietro.

La Madonna di Campagna®' & ]a sola grande chiesa del Cin-
quecento che realizza I'ideale dell’ Alberti di un “tempio” a
planta circolare libero su tutti i lati (fig. 108). In veriti la chiesa
non sta al centro della cittd come intendeva Alberti, ma fuori
dalle mura, come le chiese centrali di Todi e Montepulciano, e
come questi edilici contiene un'immagine miracolosa. Un bas-
50 colonnato tuscanico circonda la base del gigantesco cilindro,
la cui superficie spoglia & interrotta solo da paraste ioniche e
dalle finestre del tamburo (fig. 107). La sobrieta dell’esterno

"104, Michele Sanmicheli: Venezia, palazzo Grimani, iniziato nel 1556 circa
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105. Michele Sanmicheli: Orvieto, cappella Pe.lrucm 1516 circa, sezione
longitudinale e pianta

non prepara il visitatore alle sottili raffinatezze dell’interno, co-
stituito da un oftagono su pilastri e arcate che sostiene una cn-
pola ottagonale nascosta sotto I’emisfero dell’ involucro esterno
(fig. 109). Seguendo un’antica tradizione veneziana, la struttura
della cupola esterna & in legno, All'interno tre delle campate
poste alle estremitd degli assi longitudinale e rasversale sono
aperte da portali, mentre la quarta introduce al coro. Nelle cam-
pate intermedie si trovano gli altari. 11 coro & composto atual-
mente da una seconda chiesa, pilt piccala, sempre a pianta cen-

106. Michele Sanmicheli: Verona, San Bernardino, cappella Pellegrini,
inizinta presumibilmente nel 1527, pianta e sezione longitudinale
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107, (in alio) Michele Sanmicheti: Veronn, Masdonpa di Casnpagna, inizina
nel 13559

trale, ma a croce greca. La cupola emisferica sull’werocio det
bracci & tangente 2l lambura detla cupola maggiore. L'asse tra-
sversale del coro & pid piceolo, e fa sua cupola pitt bassa di
quelia del grande cilindro: viste dal’esterno il coro sembra
an’aggiunta indipendente.

Eatrando in chiesa attraverso il portate sul Jato dvolto verso
Ia cittd, si vede F’immagine miracolosa neila cappelia maggio-
re incorniciata dall’arco opposto a quelio dell’ingresso cosi
chie I’ampio ottagono che circonda il visitatore sembia quast il
primo di una serie di vant che si conclude cop laltar maggiore,
La distanza che corre dalla porta ali’altar maggiore € altrettan-
to hinportante, per Ielfeito generale, dell’altezza delln cupola
principaie.

$.a chiara presenza di un asse longitudinale, tottavia, & in
contrasio con i} principio della pianta rigososamente centrile.
[ "immagine miracolosa, a Todi e Montepuleiane, si {rova sotto
fa cupola anche se non al centro di essa, Nella Madonna di
Campagna 1a copola, vista dall’esterno, appare senza dubbio
come il centra deli*edificio, ma al’interno 1'altar maggiore si
trova lontano dali’ottagono, cesi che la relazione tra Ja cupola
e 'altar maggiore si potrebbe definire eccentrica,

Tenendo presealc la Madonna di Campagna & facile capire
perché gl architetti del Rinascimento, pur con tutta la loro am-
yiirazione per il Pantheon, non sdottarono la pianta circolare jn
edifici di grandi dimensicn]. L'esterno del Pantheon non & for-
malmente definito se ron per il portico, mentre in ona chiesa
di pellegrinaggio del Rinascimento 1'aspetto esierno & ugual-
mente importante dell'interno. L'uso di coperture realizzate
con la tecnica antica del conglomerato era inlmmnaginabile a

108, (in bassn) Michele Sanmicheli: Verona, Madonna di Curnpagna,
iniziata nel 1559, sezione longitndinale ¢ pianta




Verona intorno al 1550, quindi a Sanmicheli non restava altra

alternativa che la doppia cupola. Per ragioni statiche il prefilo

dei due involucri doveva essere diverso,” quindi I’imposta

. della cupola interna, pid pesante, doveva trovarsi relativamen-
te pilt in basso rispetto a quella della cupola esterna.

Un archiletio che avesse avuto in mente di realizzare ’idea-
Je di un Pantheon moderno, in un edificio come la Madonna di
Campagna, avrebbe dovuto mettere in bilancio sia 1 limiti for-
mnali imposti da una chiesa di pellegrinaggio rinascimentale,
che le varianti strutturali a propria disposizione. Questo com-
promesso, € specialmente la discrepanza tra esterno e interno,
nell’edificio di Sanmicheli sono e nmangono insoddisfacenti.!
Visto dall’esterno, il peristilio dorico sembra troppo basso ri-
spetto al cilindro che si eleva sopra ad esso, a sva volta troppo
alto; la balanstra non & un elemento abbastanza pesante per
fornire la necessaria transizione Ira la calotta della cupola e il
cilindro del tamburo; Ia zona liscia tra le finestre del tamburo e
la balaustra (che corrisponde alla differenza tra I'imposta delle
due cupole) sembra senza senso.

Certo fali debolezze sono connaturate alla scelta di queata
forma architettonica. Esse risullano jnevitabili nel momento in
cui una rotonda “ideale” deve essere coronata da ina cupola
visibile a grande distanza, mentre piante del tipo a quadriconco
0 a croce greca permettono un buon controllo dell’edificio sia
in pianta che in alzato: la crociera quadrangolare poleva essere
chiusa con una cupola su pennacchi e il passaggio dal volume
cubico della struttura di base, attraverso il cilindro del tambu-
10, fino alla serisfera della cupola, risulta soddisfacente sia
dal punto di vista strutturale che formale, Un edificio cupolato

~ su pianta circolare, invece, non ammette articolazioni di questo
tipo dal momento che il tamburo e Ja cupola devono avere o
stesso diametro.

D’altro canto la cura dedicata alla pianta e alla struttura so-
no perfettamente in linea con le altre opere di Sanmicheli. Lo
spostamento dell’altare rispetto allo spazio principale richiama
la sua giovanile cappella Petrucci ad Orvieto, e 1 problemi di
uno spazio puramente centrale erano gid stali affrontati nella
cappella Pellegrini. Sappiamo che un progetto di Sanmicheli
per la Madonna di Campagna era pronto nel 1559, al momento
della posa della prima pietra, e considerando le affinita tra 'e-
dificio realizzato e le opere precedenti & abbastanza probabile
che sia stato effettivamente rispettato. La responsabilita di al-
cuni dettagli piutfosto grossolani e della lanterna sgraziata, de-
ve essere attribuita alle maestranze.?

Tra tutti gli architetti del Cinquecento, Sanmicheli fu quello
che coltivo ’eredith di Bramante pit a lungo e pit intensamen-
te. Le sue composizioni centrali sono inconcepibili senza il
prototipo del Tempietto e le sue facciate di palazzo senza quel-
la di palazzo Caprini. Tultavia sarebbe un errore considerare
Sanmicheli come nn semplice emulatore o nn epigone. 11 suo
palazzo Bevilacqua non & mepo “moderno™ dei contemporanei
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109. Michele Sanmicheli: Verona, Madonna di Campagna, iniziata nel
1559, particolare dell”interno

edifici post-classici di Roma. Le sue porte urbane ¢ le facciate
di palazzo Pompei e di palazzo Grimani sono fra i pochi edifi-
ci del Cinquecento a creare dei nuovi tipi seguiti pol da altri.
Essi offrono soluzioni nuove e pratiche ai problemi dell’edifi-
care e realizzano 1'ideale di un uso significativo degli ordini
antichi, riescono ciot a dare, atiraverso gli ordini, espressione
adeguata alla funzione rnodernd dell’edificio,®

1l vero erede di Sanrnicheli sara Palladio: senza di lui non'si
pud immaginare lo sviluppo che Palladio rappresenta. L'uso
che Sanmicheli fa dell’ormamento, evitando gli effetti di colore,
il suo interesse per la composizione globale della facciata, la ri-
proposizione delle rotonde romane, le forme di tamburo e.copo-
la sviluppate attraverso lo studio del progetto di Bramante per
San Pietro, tutto cio sark proseguito nelle opere di Palladio.

Concludendo guesto capitolo si deve ricordare la pib bella
delle chiese barocche di Venezia. La copola di Santa Maria
della Salute consiste, come guella della Madonna di Campa-
gria, di due cupole, quella esterna sferica e quella inferna ofta-
gona, Entrambe le chiese sono la combinazione di un grande
oltagono e un coro # pianta centrale; anche le piante dei due
cori sono molto simili. Circondando I’ottagono con un deam-
bulaterio ottagonale, Longhena ottenne quell’armonia che
manca alla rotonda di Sanmicheli; & ovvio tuttavia che i princi-
pi architettonici della Madonna di Campagna ebbero precise
conseguenze sul progeito della Salute.




CAPITOLO 7

Giunlio Romano

Le opere mantovane di Giulic Romane (1499?-1546),! di poco
pits giovane di Sanmicheli, sono coutemporanee agli edifici di
quest’uitimo a Verona. Entrambi ghi architetti devono a Roma
un influsso decisivo, Sanmicheli ovviamente al circolo di Bra-
inante @ Ginlio Romano a Raffaello, del gquale era 'allievo fu-
vorito. Egli aveva lavorato con Rattaello nelle Stanze e nelle
Logge in Vaticano, ¢ a villa Madama &, dopo la sua morte, pro-
segut I"opera della sua bottega in collaborazione con Giovan
Francesco Penni.

Givlio Romane fu une dei pochi grandi architetti def secolo
a essere nato a Roma. Lunitd di struftura ¢ decorazione, che
era stats cosi carafteristica dello stile maturo di Raffaello, & un
tratto fondamentale anche dell’opera di Gialio. I suoi edifici
sonojconcepiti come un fatto estetico nella loro globalitd, e in
molt! casi il contributo dell’ architettura all’insieme si distingue
a fafica da quello della decorazione a stucco o della pittura ad
affresco, In guesto senso Giulio € il pitt importante rappresen-
tante deila tendenza che & stata definita 1'“aschitetiura dei pit-
tori”, Bgli condivise con Peruzzi il consapevole contrasto di
forme classiche e anticlassiche. Sia Giulio che Penuzzi dimo-
stranc di conoscere [e regole canoniche degli ordini, ma spesso
impiegano nello stesso edificio forme del tutto eretiche. 1 loro
contemporanel ammizarono la sorpresa e 1'emozione di questo
stile, come anche il suo aspetto contraddittorio, in quanto se-
gno di fecondith e ricchezza di invenzione. Per 'esperto, Yo-
pera diventa ora un enigma, un esperimento al quale 1'artista e
1o spettatore contribwiscono in uguale misura.?

Dal suo arrivo a Mantova nel 1524 e fing alla morte, Ginlio
fu responsabile di tutte le imprese artistiche della corte dei
Gonzaga. T suo capolavoro fu palazzo Te, una grande villa su-
burhana che egli progettd e decord con Uatuto dei suol aliievi.
Giulio prepard anche progetti per nuevi quartier in citt, dires-
se 1lavorl di ammodernamento della residenza ducale e allesti
le scenografie per I'ingresso ufficiale dell’imperatore Catlo V
e della nuova duchessa. If suo nome & praticumente sinonimo
dell’arte mantovana del secondo quarto def Cinguecento, e co-
me scrisse Vasard “non potesse niuno in quella citta murare
senza ordine di Giulig” .’

It parlicolare pensiero architettonice di Giulio si rivela in
duc cdifici romand erett] prima della partenza per Mantova: la
villa Lante al Gianicolo* ¢ palazzo Maccarani in piazza
Sant'Bustachio.* Come palazzo Caprini di Bramante, palazzo
Maccarani presenta cinque campate, il piano terra bugnato, e il
plano nobile articolato da un ordine binato (fig, 110}). Ma in
patazzo Maccarani le aperture del piano terra e del mezzanino
sono allungate orizzontalmente. La cornice marcaplane corre
come una trave continua appoggiata sulle fasce verticali di
blocehi bugnat, e 1 conci giganti sopra Je apertare defle botte-
ghe sembrano sospesi tra queste fasce. 1 davanzali delle fine-
stre del piano nobile si appoggiano esattamente sui punti in cul
il marcapiano non & sostenute da alcun elemento al piano terra.
Una simile contraddizione s pud notare nel portale d’ingresso,
dove i conci deli’ architrave rettilineo risultano molte sporgenti
dal filo di facciata® 1a prima impressione & di un’allarmante

instabilita, poi i si rende conto che i conci sono sostenuti sal-
damente da un timpano spezzate. Nel pianc nobile, insierne afle

comici ortodosse delle finestre, si vedono delle paraste senza
capitelli, piuitosto fuori della norma, ¢ al piano superiore le fi-
nestre terminano con archi ribassati invece che con trabeazioni
rettilinee. T cortile, in seguito ampliato & modificato, conserva
sul lato maggiore I'articolazione originale def piano nobile. Qui

-le paraste binate sono dotate di capitelli, ma in sé sono straordi-

nariamente sottili, e sembrano percid troppo alte. Le aperture
del mezzanino sono incorniciate da elementi simili a softili ba-
laustri allungati, La grazia e la fantasia di questa architettura
possono essere apprezzate solo da chi conosce il repertorio di
forme classiche e il suo uso in palazzo Caprind; solo un tale
esperto pud cogliere Feccentricitd di patazzo Maccaraai.

11 trasfeimento di Giulic a Mantova fu organizzato da Bal-
dassame Castighione, che si occupava a Roma degh affani cul-
tueali e artistic det Gonzaga. Fgh raccomandd Giulio, stabili
le condizioni del suo incarico e do accompagnd nel viaggio di
trasferimento a Mantova nel 1524. Il marchese, pid tardi duca
Federico 1f, nato nel 1500, in quante figlio di Isabella d"Este
aveva familiarith con I'arte del Rinascimento e colmd Giulio,
sua coetaneo, di testimonianze del suo favore. Nell’agosto de
1526 Ginlio fu nominato prefetio delle fabbriche gonzaghe-
sche; ma gia puma di allora 31 duca ghi aveva regalato una casa
e conferito 1a cittadinanza mantovana, Quattro mesi depo Giu-
lio venne nominato Superiore delle Strade;” il salacio che rice-
veva per questo incarico, che mantenne fino alla morte, eta di
500 ducati 1’anno, mentre Sangallo e Peruzzl, in qualith di‘ar-
chitetti di San Pieftro, a quel tempo erano pagati sole 300 duca-
ti Panno. I nuovi quartieri pianificati da Giulio fecero di Man-
tova upa citt modemna, della quale Vasari scrive "ell’® oggi
per industria di ui asciutta, sana ¢ tuita vaga e ptacevole™.*

11 sito prescelto per il palazzo del Te si trovava su un'isola

110, Giulic Romano: Roma, palazzo Maccarani, 1519-1520. Incisione di
Lafreri, 1549
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111, Giutio Romano: Mantova, palazze del Te, iniziato nel 1525, piantu

i12. Giulio Romano: Mantava, palnzzo del Te, inizialo nel 1523, veduta
della faccinta
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fuori le mura delia cittd; sulla quale, du tempo immemorabile, si
trovavano le scuderie ¢ | pascoli del fapwso allevamento di ca-
valli dei Gonzaga. Secondo Vasari, Ja prima idea di Federico era
di avere un semplice padiglione per tiposarsi e ristorarsi dopo le
cavalcate. Da questo modesto programma iniziale Giolic Roma-
no sviluppo 'elaborato mpianto delf edificto attuale {fig. 111),
Lo scambio epistolare tra axtista ¢ committente, dorante Ia
costruzione, dimostra che Giulio fu architetto, artista, impresa-
1io & contabile, e che il committente era molio avsinso di vede-
re I'edificio finito il pil presto possibile. Pt e pit volte, Giu-
lio dovette render conte dei ritardi, causati dalla mancapza di
mano ' opera capace, dalle malatiie e da diversi lavori-altrove.
L’insistenza di Pederico diventa pid comprensibile se si pensa
alle altee ville del tempo, che non furono mai condotte a termi-
ne, 0 che lo furono.solo dopo decenni dall’intzio della costro-
rione. B molto probabile che if marchese volesse superare la
sorella Eleonora di Urbino, con la sua grande villa vicino a Pe-
saro. Entro la fine del 1534 1 lavori di costruzione e decorazio-
ne di palazzo Te erano praticamente conclusi.” .
Vasari descrive un “edifizic quadro, [che} ha nel mezzo un
cortile scoperte ad wse di prato o vero di piazza nella guale
shoceano in croce quatiro entrate: 1a prima delle quali in prima
vista trafora o vero passa in una grandissima loggia che sbocea
per un’altra nel giardmo e due alire vanno a diversi apparta-
menti; e queste sono ornate di stucchi e pitture”.'? Questa bre-
ve nota & seguita da sette intere pagine suli’arredo e sul pro-
gramma iconografico, che tuttavia non preparane il visitatore
alle sorprese che la villa riserva, Prima di tfto le proporziond




78 + GIDLIO ROMANG

sono insolife. L'esterno delledificio si presenta come un bloe-
ca basso, a un soio pianc, lacge qualiro velte Ta sus altezza !
Entrambe Je facciate rivolte verso la citt: pussiedono un ordine
gieante di paraste doriche (fig. 112}, ma ali intercolumni tra
paraste e postali non sono uguali, provocanda aghi angoli lo
scontro del diversi sistemi, Le comicl di arcate e finestre sono
bugnafe, e i dettagli bizzaeri praprio cotne a palazzo Maccars-
ni. Sut lale verso la citth s3 trova la “logpia grande” descritta
da Vasani, mentre I'enlvata ovest conduce a un vestibolo tetra-
stilo, con la campata cenrale coperta a botte e quelie Jaterali
da un soffitto piano. Lo schema del vestibolo tripartito si trava
descritto come arrium nelledizione del Vitruvio di Fra Gio-
condo del 1511, Giulio Romano probabilmente lo riprese dai
progetti di villa Madama, che conosceva bene.?? La combina-
zione di colonne, architrave, soffitto piatto e volta a botte cas-
settonata (il modello per i cassertoni non fu i Pantheon ma lg
bagilica di Massenzio) naturalmente vuole richtamare gl edifi-
ct antichi. Ma la prima impressione del visitatore non & quella
di trovarsi di fronte a on'architettura di tipo classico: ie colon-
ne e’le paraste sono rivestite da una spessa incrostazione bu-
gnata; e le colonne di marmo sembrano ancora al grezzo o s
sente il hisogno di "completarle”, di immaginate lisce ¢ finite,
L’archifrave & rifinite con curd, Ina al centro di ogni interce-
lunnio, senza alcun motivo apparente, si rova un concio huo-
gnato, in forma di chiave d’acco. B difficile evitare 1'impres-
sione che queste chiavi d’arco non siano state finite per errore,
Questo effetto di ‘non finifo’ & ancora pid strano per esperto
che per un qualsiast visitatore, poiché dopo tutte la Goitura di
colonne e architeavi non rappresentava un lavero eccerionale
per i tagliapietra.

Negli angeli del cortile, come all’esterno del pajazzo, si
scontrano diversi sistemi (fig. 113). Le campate ta te semico-
lonne dei lati nord e sud sone dela stessa farghezza, ma sui
Iati est e ovest si altemano superfici muraric pil larghe e pi
strette, secondo una variante dello schema di Bramante nella
corte superiore del Belvedere. Tra le semicolonne, ui bugnato
simije a breccia e conci finemente squadrati stanho uno ae-
canto all’altro.” Su due lati della corte 1 trighift della trahea-

L4, Giulio Romano: Mantovi, patazzo del Te, iniziale nel 1525, sula dei
Cavalli, particolure

113, Giukio Romone: Muntoyd,
paiazza dei Te, iniziafe nel
1525, veduta della corte
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{15, Giulio  Romano:
Mantova, palazzo del Te,
iniziato nel 1525, loogia verso
il ginrdino

zione dorica sembrano scivolati in basso. L'effetto complessi-
vo & che la facciata non sia finita; i singoli elementi non sem-
brano al loro posto, la situazione & provviseria e instabile. Co-
me in palazzo Maccarani, chi osserva si sente costantemente
(ratto in inganno,

Gli ornamenii colorafi, che avrebbero accentuato ulterior-
mente la fantastica e inquieta composizione della facciata, sono
andati perduti. Quale ruolo centrale giocassero nell’insieme lo
si vede nell’mterno, che nonostante secoli di incuria e continue
ridipinture & abbastanza ben conservato. Negli affreschi della
sala dei Cavalli (fig. 114) il duca fece ritrarve i suoi cavajli pre-
ferifi, Le Joro figure a grandezza naturale, incredibilmente vive,
si stagliano davanti alle nicchie e alle paraste dell’architettura
dipinta, Le nicchie contengono inunagini degli dei dell’Olimpo
dipinte 4 monocromo, a imitare I’effetto del marmo, mentre Te
travi di legno del soffitto della sala dei Cavalli sembrano attor-
cigliarsi. La volontd di mescolare diversi tipi di realtd & un ca-
rattere essenziale di quesio stile, al pari della giustapposizione
di dettagli completamente finiti ad altei quasi informi.

Lo scambio tra illusione e realth raggiunge il suo apice ne-
eli affreschi della sala det Giganti. 1l visitatore ha I’impres-
116. Giulio Remano: Mantova, palazzo del Te, iniziato nel 1525, facciata

verso i) giardino, disegno del 1570 ciren, DUsseldorf, Junstmuseum, FP.
10922
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sione di essere circondato da pareti vacillanti: sono i massi
che crotlano sui giganti sconfitti da Zeus. La divinita, con il
fulmine, compare in alto sopra le nuvole; un tempietio mo-
noptero, sostenuto dalle nuvole, si solleva ad un’altezza inac-
cessibile al centro della volla: an Olimpo sotto forma di Tem-
pietto. L'immagine di caos e di lerrore richiama Hyeroninmus
Bosch, non esiste una sola linea verticale o orizzontale solla
quale gli occhi possano riposarsi, e le pareti della stanza sem-
brano cedere a una spaventosa pressione dall'alto. L'architet-
to ha abbandonaro i1 linguaggio dell’architettura: cid che lo
interessa & la sola valenza espressiva, |'emozione che la stan-
z4 deve suscitare nel visitatore.

La sala dei Giganti venne ideata trent’anni dopo il Tempiet-
to di Bramante e quindici anni dopo 1a sala delle Colonne alla
Farnesina. Se si guarda a queste opere usando i parametri
espressivi della sala dei Giganti, Bramante e Peruzzi sembrano
pid vicini all’autore del Partenone che all’allievo di Raffaello.

L'intero fronte sul giardino di palazzo Te & ad arcate (fig.
116): 1a parte centrale & occupata da una loggia a ire campa-
te, dove ogni arcata & sostenuta da quattro colonne (fig. 115).
In questa loggia il visitatore, uscito dalla confusione della sala




1}7. Givlio Romuno: Mantova, palazzo Ducale, coriile deila Cavallerizza,
facciata della Ruslica, 1539 circa

dei Giganti, & circondato da pareti lominose e colonne di stuc-
co bianco, Le colonne sono impeccabilt per forma e propor-
zioni e 1 soffitto richiama la decorazione di et augustea. Qui
Givlio Romano espone 1a propria canoscenza di Alberti e dei
principi dell’ architettura classica, Un grande efemento trabea-
to, con modanature classiche, posto sopra a ciascun gruppo di
colonne, impedisce la connessione diretta tra archi e colonne,
Una simile combinazione di colongre, architrave e archi a tutto
sesto si trova anche neile logge minori aj 1ali della sezione
centrale della faceiata, che Iy realth sono bassi balconi. Come
si pué vedere in pianta questa facciata & un puro rivestimento
murario, come il trifode di una cattedrale gotica.

Chi si trova davanti a questa facciata pud scorgere 1 vesti-
bole tetrastilo bugnato attraverso il poriale della loggia e oltre
la corte: i contraste & intenzionale, Ovanque ¢l si muova in
guesto edificio si vedono contrasti: di finito e non finito, orto-
dosso ed eyetico, “fortissimo” e “pianissimo”. Sembra che le
forze in gioco, il conflifto ira ordine e caos, siano tenute in so-
speso per un momento dalla magia deli'architetto,

Nella residenza urbana dei Gonzaga, Giulio progetid, oitre a
molti interm, 1a cosiddetta Rustica, il fronte sud defl*attuale
cortile della Cavallerizza (fig. 117).) La fabbrica, eretta fra il
1538 e i} 1539, e oniginariamente libera su tutti i lsti, costituiva
una specie di palco per ussistere a rappreseniazioni ¢ tornei, La
facclata 'di sette campate'® ritorna atlo schema di palazzo Ca-
prini, ma nel palazzo mantovano anche il piano nobile & bu-
gnato, ¢ netla maniera pid singolare. Ancora di pit, e persino il
pilt statico e pacato degli ordind qui & ‘in movimento’: le co-
lonne doriche girano a spirale lungo il proprio asse,! il loro
plinto rustico sporge dal muro e percid deve essere sostenuio
dalle mensole incastrate tra le arcate del pianterreno, Gli archi
def pianterreno si piegano sotto il peso della cornice marcapia-

no fino a raggivngere un prefilo ribassato ¢ 1 timpani sopra le
finestre del piano nobile diventano archi ribassati, quasi piatts.
Ancora una volta 1a relazione che si stabilisce tra sostegno ed
efermento sostensto & quellz di un movimento bloceate, conge-
lato, e non di armonia durevole. }

La posizione ¢ il raolo di Givlio rimasero imynutati quando,
alla morte del duca Federico nel 1540, i} cardinale Ercole

118. Giulio Romano: Mantova, Caltedrale, iniziatu dopo il 1540, pianta
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119. Giulio Romano: Mantova, Catledrale, iniziata dopo il 1540

Gonzaga divenne reggente durante Ja minore eth di Francesco
117, Per la prima volta Giulio Romano si oceupd di architettura
religiosa: fu incaricato di rinnovare la caltedrale di Mantova e
I’abbazia di San Benedetto in Polirone, non lontana da Man-
tova. Non si conosce esattamente la condizione dei due edifici
prima del rinnovo o€ quale fu il ruolo di Giulio in esso.'® Nel-
la cattedrale (fig. 118) vennero mantenule le murature perime-
trali medievali e il lavara si limitd alla struttora interna della
basilica a ¢ingue navate. La navata principale, con il suo sof-
fitlo piatto e le colonne corinzie architravate, richiama Ianli-
co San Pietro. Le navatelle laterali interne souo coperte da
valie a botte riccamente decorate, mentre quelle pit esterne
sostengono un soffitto piane a cassettoni (fig. 119). Questa
curiosa alternanza tra copertura piatta e volta a botte conlinua
nelle cappelle che si aprono sulle navate esterne. A campate
alterne, un arco e un’apertura trabeata introducono alle cap-
pelle che sono, nel primo caso, coperte da una volta, nel se-
condo da un soffitto piano.

In San Benedetto anche I'esterno fu rinnovato. Per la faccia-
ta e i fianchi della chiesa (fig. 120), Giulio impiegd il motivo
dell’arco trionfale del Cortile superiore del Belvedere di Bra-
mante. All’interno conservd la copertura del Duecento, ma il
sistema medijevale di sostegni altermati — con pilastii pill mas-
sicci e pitt sottili — fu completamente modificato, A1 pilastri
maggiori furono addossate delle paraste, € 1 sostegni minori
vennero eliminati e sostituiti ciascuno da due basse colonne
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che, con il loro architrave, formano un ordine minore. Al cen-
tro della campata, I'architrave & interrotto da un arco a tutto se-
sto nello stesso modo che nelle navate esterne della cattedrale
di Mantova

B s;gmﬁcatlvo che un aitista cos fertile e innovativo abbia
adottato in questi edifici forme tradizionali delle basiliche pa-
leocristiane e del Cortile del Belvedere di Bramante. Le forme
di palazzo Te sono pensate per essere viste da vicino, invece la
grande scala e le necessifa liturgiche delle due chiese costrin-.
sero Giulio a ricercare altri mezzi pex produrre simili effetti di-
contrasto, cosi connaturati alla sua concezione dell’architetiu-
ra. La differenza tra copertura a volta e copertura piana nelle
navate laterali della cattedrale, la composizione complessa del-
"interno del San Benedetto, la mescolanza di vecchi e nuovi
elemenli, non sono meno sorprendenti della sequenza di stanze
in palazzo Te. Ma i calcolati effetti di sorpresa e conlrasto sa-
rebbero sembrati insignificanti in edifici delle dimensioni di
San Benedetto poiché a questa scala gli occhi hanno bisogno
di chiarezza, equilibrio e stabilitd.

E vero che Giulio aveva molti condizionamenti it questi
incarichi: si dovevano conservare sia intere parti degli edifici
esistenti che i precedenti allineamenti. E certo, perd, che se
entrambe le chiese suscitano sensazioni contraddittorie in chi
guarda, non si tratta di un effetto interamente dovuto ai vin-
coli esterni. Il capriceio, che gicca un ruolo cosi. deterntinan-
te nello stile di Giulio, non si pud tradurre nel linguaggio del-
la monumentalitd.

Questo stile invece era I'ideale per I'abitazione dello stesso
Giulio, che Vasari ammird a Mantova nel 1541." T} pianterreno
contiene le botteghe, il piano nobile le stanze d’abitazione, do-
ve sono stati recentemente scoperti degli affresehi. Dietro I'at-
tico & nascosto un basso mezzanino. La facciata ha tutte le ca-
ratteristiche di un palazzo (fig. 121), 2 dimostrare quali rappor-
ti corressero tra I’architetto, la corte e la nobilta. Il piano terra
& trattato come un basamento rustico e il portale, con il suo ar-
co ribassato, interrompe la serie di finestre rettangolari. E note-
vole che Giulio non abbia impiegato semicolonne ¢ paraste nel
piano nobile; |'articolazione & oftenufa con archi ciechi dentro

120. Giulio Romann: San Benedetio in Polirone, chiesa abbaziale, iniziata
dopo il 1540




124, Giulio Romano: Mantove, la tasa dell'nrchitetio pev se stesso, 1540
circa

ai qoali, pily arcetrate, si trovago fiestre circondate da una cor-
nice e sprmontate da va timpano, Le chiavi di volta deghi archi
sosiengono una cornice di coronamento, riccamente ornata, ma
pon spargente, 1) sistema & semplice e convinceate, ed & inter-
rotto 50lo nella campata centale, dove la corrice marcapianc
del planterreno viene sojlevata dai conci dell’arco d’ingresso,

cost che fa fascia orizzontale si trasforma mprovvisamente in
un limpano sopra il pomale. Sopra il timpano, che conferisce
11 marcato accento alla campata centrale del piaso nobile, a
finestra & sostituita da twa nicchia poco profonda con una pic-
cola statua, Infine Ia relazione tra arcd e timpano nei due piani
appare rovesciata: nel portale i timpano incornicia V'arco, .
mentre nel pianc nobile & F'arco a incorniciare il timpano.

Le arcate cieche del piano nobile, nonostante il loro rilievo
relativamente schiaccinto, rendono Ja facciata la pilr straordi-
nazia di tutta [a sirada. Nessuna caga 4’ artista fiorentina o ro-
mana del XV] secolo possiede la “grandezza” di questo palaz-
zo. Tuttaviz non si vede alcona evoluzione rispetto al prece-
denti edifici di Giulio 2 Roma o a Mantova. B molto strano,
ma non esiste un vero sviluppa aetlo stile di Giulio: fino alla
motte si servi di quelle forme che, teattate con virtuesisio,
avevano fatto di lui I'allievo prediletto di Raffaelle,

A Roma queste forme erano antiquate dopo it 1340. Quando
Giulio morl, nel 1546, Mantova si avviava a diventare una
citth provinciale, P'etd delle piccole corti principesche s3 avvi-
cinava alla fine e, paragonata all’archifetiura romana di quegli
anni, o ai paiazzi di Paltadio ¢ Sanmicheli, ’opera tarda di
Gtulio Romano non & esente da gualche accento proviaciale.

Lo “stile mantovano”, che Giufio contribui a creare, ebbe
meno fortina neil architettura itatiana che in quelia d’oltralpe.
Attraverso il Primaticcio, che lavord per un breve periodo a
palazzo Te, Giolio esercitd un durevole influsso sulla scuola
i Fontainebleaw, & nef 1536 il duca di Baviera costrul it pro-
prio palazzo a Landshoi vello stile di Mantova® In ltalia, 1o
stile di Giudio continad fine al Seicento, ma solo tra i suoi
eredi mantovani. Oggi Ja Rustica costituisce il lato pil stretto

"di un cortile rettangolare; neghi altri tre lati, costroit pid tardi

da Giovan Battista Rertant, allievo- di Giulio, 1l motivo delle
colonue tortili venne utilizzato con poche alterazioni.® If cor-
tile era appena finito quande Robens giunse a Mantova: nelia
sua predilezione per il bugnato e le colonne tortili possiamo
vedere un tardo riflesso di Ginlio Romano,




CAPITOLOC 8

Jacopo Sansovino

E una delle stranezze della storia dell’arte italiana il fatio che
fu un architetto fiorentine a dare alla piazza principale di Ve-
nezia la sua forma definitiva (fig. 122) e che questo fiorentino
venisse dopo 1 tanti lombardi che avevano lavorato per la Re-
‘pubblica di Venezia nel Quattrocento e nel Cinquecento.

Jacopo Tatti, detto Sansovino (1486-1570), inizid la sua atti-
vita lavorando come scultore nella bottega di Andrea Sansovi-
1o, a Firenze. Secondo Vasari, risiedette a Roma, dove viveva
in casa di Gioliano da Sangallo, tra il 1506 e il 1511, ma in
quest'anno fece ritorno a Firenze e vi rimase fino al [518. Per
'entrata trionfzle di Leone X in cittd, nel 1515, Sansovino di-
segnd una facciata provvisoria in legno, da collocare davanti
all’incompleta facciata gotica della cattedrale di Firenze, € la-
vord anche agli archi trionfali eretti in quella stessa occasione.!
1 pontefice, colpito dall’opera di Sansovino, lo chiamd a pre-
parare un progetto per la facciata di San Lorenzo, a cui stavano
gid lavorando Giuliano da Sangallo e Raffaello, incarico che
passd pit tardi a Michelangelo,? Nel 1518 Sansovino torno a
Roma e poco dopo vinse il concorso per la chiesa di San Gio-
vanni dei Fiorentini, superando Peruzzi, Raffaello e Antonio
da Sangallo il Giovane. Questi fu pagato nel 1520 per il mo-
dello della chiesa, ma la fabbrica, la cui direzione venne affi-
data ad Antonio da Sangallo, non andd oltre le fondazion;.?*

Di tutti questi progetti 51 hanno solo testimonianze docu-
mentarie. Secondo Vasari, Ia facciata di Sansovino per la catte-
drale di Firenze aveva doppie colonne corinzie su alti piedi-
stalli, ed era articolata come un arco di tronfo, con statue den-
tro nicchie ad arco e rilievi scolpiti. Ci sono buone ragioni per
spiegare come mai questa descrizione richiami il progetto di
Giunliano da Sangallo per la facciata di San Lorenzo (cfr. p.
44}, e la ragione & che il repertorio formale in entrambi i casi &
quello del circolo di Bramante. 1] precedente pill vicino alla
combinazione di colonne binate, statue dentro nicchie e basso-
rilievi scolpiti, potrebbe essere la Santa Casa di Loreto (fig,
24), alla quale aveva lavorato a lungo Andrea Sansovino, il
maestro di Jacopo.,

Quando Sansovino arrivo a Venezia, nel 1527 (dopo il sacco
di Roma), era gid in ottimi rapporti con il cardinale Grimani e
Pietro Aretino. Neil primi anni dal suo arrivo si accupd del
rinforzo delle cupole di San Marco, che erano sostenute da
molto tempo da strutture provvisorie, Nel 1529, dopo la morte
del bergamasco Bartolomeo Bon, Sansovino gli succedette co-
me proto dei Procuratori de Supra. L'incarico era il piti impor-
tante che la Repubblica potesse offrire a un architetto, e chi lo
ricopriva era responsabile dell’interminabile opera di San Mar-
co e dei lavori alle fabbriche dei procuratori sulla Piazza, le
Procuratie Vecchie, che erano state iniziate da Bartolomeo Bon
e che vennero completate dal Sansovino nel 1538. Inizialmen-
te il suo salario era di ottanta ducati, ma nel 1530 venne au-
mentato a centottanta e nel 1540 a duecento.*

I Procuratori erano anche i responsabili della biblioteca di
San Marco, che inizialmente si trovava nella chiesa e venne
poi trasfernita in palazzo Ducale. Nel 1537 1 Procuratori decise-

ro di porre la biblioteca in un nuovo grande edificiq, gid in
programma fin dal 1536, che si prevedeva di collocare di fron-
te al palazzo Ducale, sulla Piazzetta. Non si conosce molto sul-.
I'origine del progetto, ma Sansovino fu certamente nominato
alla direzione dei lavori fin dall’inizio. :

La ricostruzione della Piazzetta ebbe per Venezia la stessa.
importanza che, poco dopo, ebbe per Roma il Campidoglio di
Michelangelo. Il Campidoglio € la Piazzetta, che nel Medioevo
erano 1 luoghi deputati alle esecuzioni capitali, ora diventava-
no 1 luoghi delle cerimonie di stato. In entrambi i casi il pro-
getto non prevedeva solo nuove facciate, ma modificava anche
la posizione degli edifici rispetto alle dimensioni del sito, in
larghezza e profondita. In entrambi i casi il pianterreno & costi-
tuito da una loggia, ma & difficile sapere se questa decisione si
debba alle consvetudini locali o alle regole stabilite da Vitru-
vio e Alberti. A Venezia, il fatlo che le logge del nuovo edificio
venissero poi occupate da banchieri e orefici, & in linea con
questi principi teorici.?

I.a Libreria di San Marco, costruita da Sansovino, non & alta
come palazzo Ducale, che le sta di fronte, ma ognuno dei suoi
due piani & pil alto delle logge corrispondenti dell’edificio go-
tico. Il delicato traforo gotico di palazzo Ducale fronteggia la
pesante articolazione della Libreria, dove le cornici massicce
enfatizzano le linee orizzontali dell’insieme allo stesso modo

122. Venezia, Piazza San Marco, planimelrie (A) ante 1530 circa, (B) 1600
circa




123, Jacapo Sansovieo! Ventzia, Librerin, iniziatz pel 1537, veduta

defl’ampio muro piatto sovrastante Ja Joggia & palazzo Duca-
le. Nonostante tutte le differenze, le due facciate risultano ben
equilibrate, :

La costraxione delia Libreria inizid dall’angolo verso il
campanile (fig. 123).% Tre campate del lato pid streto, verso la
Piazza, ¢ I'arcata costigua sulla facciata principale, verso lu
Piazzetta, sembra siano state completate entro i 1540, Nel dj-
cembre 1545 ]a volta che copriva cinque campate del secondo
piano crolio, nonostante fosse stata nmforzata da tiranti, [ Pro-
curatori Titennero responsabile del crolfo fa direzione dei Tavo-
ri, quindi Sansovino venne rimosso dal’incarico ¢ imprigiona-
to per un breve periodo. Larchifetto attribut fa disgrazia a un
freddo ecceziomale, Alla fine 1 Procurutori gh concassero un
prestito di mille ducati, per riparare ul danno, samma che do-
veva essere restifiita in rute di cento ducati I'anno, Sansovino
era tenuto anche a pagare (i tasca propria agni spesa superiore
a queila in preventive.” Un anno dope le parti danneggiate era-
no state ricostruite, ma la volta in muratora del piano superiore
venue sostituita da va tetto 4 capriate, con finte volte al di sot-
to. Nel 1347 Sansovino ottenne nnovamente la carica di proto.
Entro’il 1554 ie sedici arcate sulls Piazzetta erano (erminate ¢
o decorazione dell’interno ben avanzata: e ned 1558 i libai
venwero collocati al lora pesto. Le ultime cinque arcate verso
1 Molo vennero costruite solo tra i1 1588 e i1 1591 da Vincen-
70 Scamozzi.

Al pianterreno delia Libreria, davanti alle botteghe, si snoda

~una loggia coperta da una volta 2 botte. La forma e le modana-
ture dei pilasted, con semicolonne deriche, richiamano Vordine

dorico del cortile di palazzo Furnese prima delle suceessive
medifiche.f Sansovino sicuramente conesceva il palazzo roma-
20 che era stato intziato nel 1517, La combinazione di pilastro
e semicolannz nella solwgone d’angolo delta Libreria richiama
un’nifra opera dei Sangallo, nota a Sansovino, la Madonna di
San Biagio a Montepulelano, iniziata nel 1518 Non &.denque
ung pura colncidenza il fatto che il dorico di Sansovino produ-
cit lo stesso effetto di splendore e monumentalita degli edifici
romani del tempe di Raffoello, Sansovino aumentod questo ef-
fetto inserendo figure nei peanacchi degli archi, come negli er-
chi & trionfo romani, e atiribuendo alla wabeazione 1'incon-
suela dimensione di un terzo deli’altezza delle colonne. La pe-
santezza della trabeazione costituisce un elemenio essenziale
della Libreria nella veduta complessiva della Piazza.

Al piane supenore le finestre doveveno avere luci pidl siretle,
e quindi la superficie muraria sarebbe stata maggiore rispetto
alla foggia al pianterreno. Sansovine pose delle piccole colon-
ne libere a sostegno delle aperture ad arco delle finestre. Ba
trabeazione di questo ardine minore & tagliata dalle semico-
lonne, joniche anche queste, dell’ordine maggiore. Le colonne
mincri sono scanalate, le altre lisce. Le basi di queste nitime

si appoggiano su piedistalli indipendenti, mentre quelle del-

P'ordine minore sul davanzale della balaustra delle finestre?
La cornice di eoronamente con ia sna balaustra & ancora pit
pesante ¢ ornata di quella del piano teera. T particolare del mmo-
tivo “romano” con putt e le ghirlande nel fregio reatizza una
variante del fregio in terracotta che era stato collocato sopra i)
piana siperiors della Farnesma nel 1521; anche ke piceole fi-




nestre del mezzanine sono trattate all’interno di questa decora-
zione come alla Famesina. : :

Dalla campata centrale del pianterreno, una scala coperta da
uaa volta a botte conduce al piano principale, le cut stanze oc-
cupano l'intera profonditd dell’edificio. La sala principale st
trava sull’angolo verso 1l campanile (corrisponde a sette arcate
della facciata) ed & uno deghi interni piti belli e notevoli del-
Uintero Cinquecento (fig, 124). Salle pareti maggiori si alter-
pane finestre ad arco e nicchie dipinte, pit basse, incomniciate
superiormente dalla prosecozione delle cornici di imposta del-
le finestre. Quindi, allo stesso modo che nell’ordine jonico de)-
1a facciata, si stabilisce una consonanza tra due sistemi simili
ma di dimensione diversa, La decorazione defla volta ghassata
& pure notevole: 1a volta & divisa in quadrati da bande orpate,
ciascuna delle quali confiene un tondo dipinto. Lo schema con-
tinua Iarticolazione delle pareti ma non diventa pittura archi-
tettonica. Al contrarie, nel vestibolo che infroduce alla sala
principale, la pittura & interamente subordinata alla steuttura:
paraste di pietra sostengono il soffitlo a cussetioni, dccamente
omalo, e le finestre sono incorniciate da edicole in pietwa. 1 -
lievo decisa di questa struttura a parete si pone come elemento
di transiziope tra fe forme tridimensionali della facciata ¢ le
mura dipinte della sala *

La straordinaria decorazione & opera di diversi pitfori tra i
quali anche Tiziapo e Paclo Veronese, & degli scultori Alessan-
dro Vittorsa e Danese Cattaneo. L'intero apparato potrehbe es-
sere stato ideato datlo stesso Sansoving.

174. Jacopo Sansovino: Venezia, Libreria, iniziat nel 15337, satone
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Come gia Vasari e Palladio avevano notato, la Libreria di
Sansovine trapiantd lo stile romane a Venezia, Palladio la de-
fint “il pidr ricco e ognato edificio che forse sia stato fatto dagli
Autichi in qua™'® & Jacob Burckhardt ancora la considerava
“I'opera profana pid sontoosa dell’Buropa moderna’™ ! Per la
pripia volta a Venezia gh ordini classici furono impiegati cor- -
rettamente, e le relazioni tra peso e sostegno tra colonne, pila-
st e trabeazion sono chiaramente definite. '

Fino &l XVI secolo il campanile di San Marce si trovava
sul punto di congiunzione tra Piazza e Piazzetta, e gli edifici
si addossavano alla totre campanaria su entrambi 1 lati. Sanso-
vino utilizzd per Ja facciata principale della nuova Libreria i
filo di fabbrica dej precedenti modest edifici; che era deter-
minato dal campanile, ma lascid uno spazio tra 'angolo della
nuova costruziane e il campanile stesso. Il fronte della Libre-
ria sulla Piazza non venne quindi costruito sulle fondazioni
degli edifict preesistenti, ma venne arretrato, cosi che la Piaz-
za Dra diventava pily larga, di 24 metri verso il campaaile e di
13 metri sull’altro angolo (fig. 122). Sul lato opposto della
Piazzetta Sansovine demoll le botteghe e i baachi ché si tro-
vavano tra le colonne, aprendo Ja visuale sul Caral Grande e
Sap Giorgio Maggiore 2

Sul lato del campanile di fronte a Sar Marce, nel 1538, si
inizi® la costruzione di una loggia, disegnata da Sansovino,
che serviva da lnogo di ritrove dei patrizi durante 1 Consighi di
Stato.” La Logpgetta, chiamata in origine Ridofto dei Nebili, &
un edificio a un solo piano, di tre campate, nel quale si trova
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126, (a destra) Jacopo Sunsovino: Venezia, Ca’ Comer della Ca' Grénda,
jniziata nel 1545 circa

una sola stanza; sulla facciata si alternano coppie di colonne [i-
bece e aperture ad arco. Lo schema — ancora una volta una va-
riazione dell’arco di tcionfo — si ritrova nel progetto di Giulia-
no da Sangallo per la facciata di San Lorenzo a Firenze ed era
giil stato usato da Sansovino pella facciata lignea per la catte-
drale di Firenze.

La Zecca, tesoreria e luogo di conio della moneta della Re-
pubblica,'* si trova sul Molo, e venne costruita all’incirca con-
temporaneamente alla Libreria e alla Loggetta. Al piano terra
della Zecca i pilastri e le arcale sono composti da blocchi bu-
gnati di pietra d’1stra (fig. 125). Le colonne doriche del piano
superiore sono in apparenza composte da rocchi pill larghi e
piu stretti; le celonne sono alveolate, entro nicchie, e non ad-
dossate al muro. Lo schema del pianterreno & di nuovo deriva-
to da palazzo Caprini di Bramante. Ma mentre Bramante, al
piano nobile, aveva raddoppiato le colonne, Sansovino qui rad-
doppia gli architravi delle finestre. La tiplice Jinea orizzontale
della trabeazione e degli architravi, e I’assenza totale di orna-
menti, rendono la facciata sobriamente monumentale, cosi da
esprimere perfettamente la funzione dell’edificio.

Il terzo piano fu aggiunto solo intorno al 1560, forse dallo
stesso Sansovino.® In questo piano le semicolonne non sono
alveolate, e le “fasce” con le quali sono agganciate al muro si
allungano ai lati delle colonne fino ai montanti delle finestre; e
le finestre a loro volta sono corenate da timpani. Un confronto
tra i due piani mostra come quesla alterazione, apparentemente
banale, produca un effetto di indebolimento dell’aspetio gene-
rale della facciata.'

Vasari ritiene che il bugnato sia comparso a Venezia per la
prima volta nella facciata della Zecca € a questo proposito
soltolinea la fortezza dell’edificio. Forfezza & anche il termi-
ne che Serlio usa ripetutamente per il bugnato.'® Nella Zec-
ca, il bugnato e ’emozione che ci si aspefta suscifi in chi
guarda, sono in perfelto accordo con la funzione dell’edifi-
cio. Una simile tendenza espressiva si pud vedere anche ne-
gli edifici di Giulio Romano, di poce precedenti, anche se
Giulio usa il bugnato in medo molto pid capriccioso di San-
sovino. I molto probabile che queste opere mantovane fos-
sero note al Sansovino (il quale certamente conobbe Sanmi-
cheli, come lui al servizio della Repubblica) dal momento
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127. Jacope Sansoving; Venezia, Ca' Comer della C' Granda, iniziata nel
£545 circa, pianta

che la sua opera mosfra una particolare attenzione all'uso
del bugnato.

Ca* Comner della Ca’ Granda, di Sansovino (figg. 126, 127),
fu costruito neglt anni trenta del secole, quindi all ncirea negli
stessi anni di palazzo Cunossa a Verona, di Sanmicheli '* 8i
pud essere ientati di guardare 1 due palazzi come variazioni
dello stesso terna (come delle variaziomi musicali). Qui il tema
di fondo & ancora una volta palazzo Caprini di Bramante: il
pianterreno di entrambe e facciate & bugnato, e il plano nobile
& articolate da un ordine binato, Diversamente da Saornichels,
che assegna un rilievo coptenuto ai singell elementi (paraste
binate, cornici e incorniciatura delle finestre), Sansovine im-
prime un robuste aggeito alle membrature. Le peraste seno so-
stituite da colonpe; le finestre del pianterreno sono contenwte
da edicole, quelle del mezzanino incorniciate da mensole ca-
pricciosamente grandi; nei piani superor, le basi delle colon-
ne & le balaustre sono separate da rientranze. II risultato com-
plessivo & che le membrature, sporgent e fuminose, si staglia-
no contzo il muro che rimane in ombra.

In entearnbi i palazzl le re campate centrali dei piano terra
$ono aperte a formare un atrio d'ingresso. Questo motivo sl in-
contra per la prima volta in Giulio Romano, a palazzo Te, e

Ml O S S

probabilrente viene ripreso proprio da questo esempio, In pa-
lazzo Corner non-esistono vincoli tra le aperture in facciata e
la copertura dell’atrio. Dall'alrio.un lungo passaggio conduce
a una corfe di ampie dimensioni, un fatto raro a Venezia, anche

- se risnita perfettamente veneziana per posizione ¢ Tunzione,

dal momento che st trova attestata sul retro dell’edificio. La
corte & singolare non sole per le dimensioni, ma -anche per
I"accurata definizione delle guattro pareti, tra fovo guali ~ for-

-se un ricordo degli annd romani di Sansovino. Il largo uso del

bugnate neli’articolazione della corte, probabilmente, & an-
ch’esso un ricordo di palazzo Te,

In palazzo Corner, Sansovino cred un tipo che fino al Sette-
cento sarebbe stato il modeilo per 1 palazzi delie grandi fami-
glie veneziane. Per il XVI secolo, guesto edificio era di dimen-
sloni e magnificenza del tutto inconsvete: ne & una prova evi-
dente i fatte che la famiglia dei committenti venne presto
chiamata dei “Corner della Ca’ Granda™.

Fino alla fine della sua vita Sansevino continud ad asare il
repertorio di forme classiche appreso 2 Roma. Nei suoi uitimi
lavor ricorrone alcuni particolart elementi formali: le cotonne
binate si trovano nella facciata della chiesa di San Geminiano,
in Piazza, demolita sotto Napoleone I, ma spesso rappresenta
nelle vedute di Guardi e Canaletio] nella sala a tre navate della
Scoola Grande delta Misericordia'®, nella guale compare anche
lo stesso schema dell’ arce trionfale della Loggetta su entrambi
i livelli deBla facciata; nella facciata € nella corte di villa Gar-
zoui, presso Ponte Casale, in cui Sansovino riprende invece il
dorico della Libreria,"” Diversamente da Michelangelo ¢ da -
ziang, suo coetaneo e amice, Sansovine non sviluppd uno stile
particolare nella maturitd; e le sue ultime opere sono meno im-
portanti della Libreria e di palazzo Comer. Quelle forme che
rappresentavane on’innovazione negli anni trenta, e che certa-
mente furono in buona parte create dal Sansovino o seguendo
il su0 esernpio, divennero presto di uso comune a Veoeria, cosi
che le ultime opere del maestro si dlstmguoﬂo difficilmente da

-quells dei suoi allievi e seguaci. B certo perd che in palazzo

Grimani, di Sanmicheli, questo repertorio {ormaie dimostra di
poter offrire altre possibilith, con nuove e brillanti soiuzioni ai
problem tradizionali dell”architettura.




CAPITOLC 9

Michelangelo

Quande Michelangelo Buonarroti (1475-1564) ricevette il suo
primo incarico da architette nel 1516, Iz sua fama aveva gia
oltrepassato 1 confini d’ltalia, Quattro anni prima aveva con-
cluso gl affreschi della cappella Sistina, mentre nel decennio
precedente 1o aveva tenuto occupato la tomba di Giulie IT, la-
voro che nef complesso lo aveebbe tmpegnato per vent anrni.

Nei suoi ultimi anni, Michelangeloe si descriveva come
scullore, e spesso tentd di servirsi di questo pretesto per rifiu-
tare commissioni di edifict o dipinti. Anche nel caso accettas-
se commtissicnl del genere, & ovvio che 1) modo di peosare &
di lavorare fosse quello di uno sculiore. Toitavia sarebbe sba-
gliato guardare agli edifici michelangioleschi come ad archi-
telture da scultore e fare di questo I'unica spiegazione al loro
caraitere estremarente personale. Prima di occuparsi di ar-
chiteftura Bramante e Raffaello avevano lavorato come pitto-
i, Giuliano da Sangallo e Jacopo Saasovino come scultord,
Palladic come scalpellino. La carriera di Michelangelo dun-
que, non era affatte fuori del comune. L' universalita della sua
opera si inseriva in una tradizione che si pud far risalire alme-
no a Giotto e Giovanni Pisano, se non oltze. Del resto fu o
stesso Michelangelo a dipingere I’architettura illusionistica
nella cappella Sistina e a progetture s comice architettonica
per ’apparato scultoreo della tomba di Giolio 1. Se conside-
rata in guesto insieme di relaziond, ['insistenza sulla forma-
zione da scultore sembra essere un primo segnale detla mo-
derna specializzazione, pild che una reliquia di antiche con-
suetudini.!

F{RENZE
LA FACCIATA DT SAN LORENZO

Duraate il pontificato dei papi di casa Medici, Leons X
(1513-1521) e Clemente VII (1523-1534), Michelangelo la-
vord a tre importanti progetii relativi a San Lorenzo, la chiesa
dedla famiglia medicea a Firenze, L'interno era stato portato a
termine intorno al 1470, Per fa facciata, rimasta al rastico,
Brunelleschi aveva previsto un rivestimento marmareo, sul
modelle di San Miniato o di Santa Maria Novella. Dopo il ni-
torno al potere dei Medicl a Firenze nel 15135, Leone X decise
di completare 1a Tacciata, in modo da realizzae toa estimo-
nianza monumentale della rinnovata gloria della sua casa. V-
sari scrive che if papa ordind a Raffaello, a Baccio d"Agnolo
e ad Andrea Sansovino di presentare dei progetti, che sono
andati perduti, I>'altra parte si sono conservati diversi disegni
di Giuliano da Sangallo per il nvestimento di marmo della
faceiata, dei quali Vasari non fa cenno a questo proposite (ve-
di supra p. 44). Gialiano muoze nell’ottobre 1516, I dicem-
bre Michefangelo, che probabilmente aveva partecipato al di-
battito quando Giuliane era in vita, ricevette I'incarico da par-
te del papa di realizzare un medello ligneo per Ja facciata. Nel
gennaio 1518 a Roma si decise per Ja sua accettazione?
possibile seguire alcune delle traversie del maodello, fratio di
un anno di lavoro, sui disegni di Michelangelo.

Anche prima della firma dell’assenso, nuove cave furono

aperte a Carrara per la fornitura del marmo. Michelanigelo de-
dico pit-di due anni alla realizzazione di una strada per le ca-
ve, organizzd il lavoro sul posto e il trasporto per Firenze,

Nei primi progelti adottd lo schema di Sangallo: il profilo
della facciata corrisponde alla forma basilicale della chiesa,
con ]a navata principale su due livelli che si innalza al di sopra
di quelle laterali a un unico-livetlo. Anche il vocabolario clas-
sico delle forme, caratteristiche dell’architettura romana della
seconda decade del XVI secolo, rimanda a quello di Giuliano
— binato d1 colonne libere, nicchie ad arco, tabernacoli, timpa-
no centrale - e lo stesso si pud dice per Ja ricchissima decora-
zione con rilievi e figure a prandezza natorale, alla quale il pa-
pa atiribuiva grande valore, come ci dicono Ie fonti,

Ui modello descritto nel conératto del 1518 & probabilmente
identico a quello conservato a Casa Buonarroti (fig. 128). Si
differenzia dal primo progetto per due aspetti. Al posto del -
vestimento marmareo piatto, pensato injzialinente, un vesti-
bolo su due livelli si sovrapponeva alla facciata della chiesa
per lo spazio dell’intera larghezza; dall’esterno sarebbe sem-
brato un seconde transetto, e doveva essere inoltre decorato
da un apparato scultoreo molo pil ricco di quanfo previsto
originariamente. Nel contratto si fa riferimento a diciotto sta-
lve a grandezza naturale - dodici in marmo e sei in bronzo -
e a diciannove rilievi, tredici dei guali con figure a grandezza
naturale, Questo imponente progranuna doveva essere portato
a termine nel suo complesso in otto anei.

’analogia pill prossima a guesta ricchezza di scultore va
cercata nelle cattedrali gotiche toscane. Mentre perd Giovanni
Pisano disponeva di una grande bottega con mottt collabora-
tor] “anonimi”, secondo la mentalitd medievale, statue e rilie-
vi defla facciata di San Lorenzo, come richiesto dal contratto,
dovevano essere tutti opera di Michelangelo, Tenendo conto

128. Michelangelo: modello per la facciata di Sur Lorenzo, Firenze 1517,
Tirense, Casa Buonarroii
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129, (A) Michelangelo: Firenze, San Lorenzo, Sagrestia Nuova, iniziata nel
1519, pianta; (B) Filippo Brunelleschi; Firenze, San Lorenzo, Sagrestia
Vecchia, costruita dopo il 1421, pianla

130. (A) Michelangelo: Firenze, San Lorenzo, Sa-grcsliu Nuova, iniziata nel
1519, sezione logitudinale; (B) Filippo Brunelleschi: Firenze, San Lorenzo,
Sagrestia Vecchia, cosliruita dopo il 1421, sezione trasversale

della nuova concezione dello stile e della personalitd dell’arti-
sta, e di quanto Michelangelo pretendeva dalla qualita del suo
lavoro, la possibilita di realizzare lo schema deve essere sem-
brata dubbia fin dall’inizio. In tealti, Michelangelo lo consi-
deraya non pil visionario dej suoi primi studi per la tomba di
Giulio 1T, con i quali il progetto per la facciata aveva molto in
comune. In entrambi i casi le membrature architettoniche in-
corniciavano e mettevano in risalto le enormi statue e rilievi.
In una sola occasione Michelangelo aveva avuto la possibilita
di rappresentare nel sno insieme quest’idea della relazione tra
corpo umano e cornice architettonica, negli atfreschi della Si-
stina. Tl fatto che gli fu impedito di trasporla pella matericith
della pietra e del bronzo, non & imputabile per intero agli
umori variabili dei suol committenti, 0 a difficoltd finanziare
e politiche.

Non & possibile indagare ulteriormente sul modello di Casa
Buonarroti i problemi effettivi che il progetio implicava. Nel
1518, quando fu firmato il contratto fra il papa e I’artista, ¢’e-
rano modelli di cera delie statue ¢ rilievi nelle nicchie. Sono
scomparsi, e sulla facciata “vnota” la retorica classica delle
colonne e dei pannelli rotondi assomiglia a uno studio acca-
demico sullo stile. Non & percid sorprendente che gli storici
siano stafi a lungo riluttanti pell’identificare questo modello
con il progetto di Michelangelo.

LA SAGRESTIA NUOVA DI SAN LORENZO

A dispetto di tutte le laboriose e costose operazioni, il progetto
per la facciara fu abbandonato nel 1520 per motivi non ancora
chiariti. Per ovviare alla situazione, il papa affidd a Michelan-
gelo Ia commissione delle tombe dei duchi di casa Medici a
San Lorenzo. La Sagrestia Vecchia di Brunelleschi era il mau-
soleo familiare delle generazioni precedenti, Sembro quindi
ragionevole frasformare anche la Sagrestia Nuova nell’ala op-
posta del ransetio, progettata molto prima, in un mausolea.’
Nonostante siano identiche in pianta, le due cappelle pre-
sentano grandi differenze fra gl alzati (figg. 129, 130). Nella
Sagrestia Nuova (fig. 131), & stato aggiunto un attico fra le
paraste e la zona dei pennacchi. La cupola & emisferica, e
non, come quella brunelleschiana, una volta a ombrello ribas-
sata. B la prima cupola rinascimentale a riprodusre il motivo
dei lacunari del Pantheon. La grande altezza dello spazio 1o fa

sembrare pitl piccolo e strelto, e pill ancora il fatto che I’ordi-
ne, limitato alla parete della scarsella nella Sagrestia Veechia,
sia disposto su (uite le pareti nella Nuova, Infine Michelange-
lo occupd le campate fra le paraste di pietra serena grigia con
decorazioni architettoniche vigorosamente profilate, che, con
il binato di paraste, nicchie, timpani e volute, si con{rappon-
gono all’ordine maggiore sia nello stile che nelle dimensioni.

Anche Vasari avverti che il complicate schema michelan-
giolesco era in contrasto con la tradizione quattrocentesca e
con Ie norme dell’architettura classica. Gindizio illustrabile at-
traverso un confronto fra i portali di Brunelleschi e Michelan-
gelo. Le porte della Sagrestia Vecchia sono incorniciate da co-
lonne e timpani; le colonne si trovano allo stesso livello del-
1’ osservatore, e 1a loro altezza & calcolata in modo da consen-
tirgli di istituire una relazione tra sé e il portale, o anche di im-
maginarsi all’interno del tabemacolo, T rilievi di terracolta de-
limitati da un arco, al di sopra delle porie, essendo fipici orna-
menti parietali differiscono dai tabernacoli quanto-a materiali,
colare, profilo e profonditd. Al contraro, gh stipiti delle porte
della Sagrestia Nuova (fig. 132) sono ridotti e quasi astratti, e
le loro cornici di marmo sostengono grandi tabernacoli oblun-
ghi, anch’essi di marmo, compost da paraste coronate da tm-
pani curvilinei. In questo modo la porta inferiore diventa una
membratura sussidiaria, dominata dal tabernacolo di dimen-
sioni maggior che la sovrasta. 1 tabemnacoli e le loro incorni-
ciature sono cosi pesanti da richiedere il supporto di mensole
sotto Je cornici su cui poggiano, che in tal modo perdono la lo-
1o reale funzione per diventare le basi dei tabernacoli.

Eliminando I’incorniciatura delle porte, Michelangelo ha
reso impossibile all’osservatore intuire una relazione di com-
mensurahilita fra architettura e corpo umano, L’architettura
comprende in s la sua scala, in particolare nelle figure piil
grandi del naturale sui sarcofagi, che dominano 1’osservatore
esattamente nello stesso modo dei pesanti tabernacoli, al di
sotto dei quali egli accede alla Sagrestia. Rimpicciolire 1’0s-
servatore & una proprieta di questa architettura.

La cappella Chigi di Raffaello in Santa Maria del Popolo a
Roma (figg. 32-34), era ancora in costruzione quando Miche-
langelo inizio a lavorare alla Sagrestia Nuova. 11 visitatore en-
tra nella cappella Chigi attraverso uno dei quattra archi che
reggono la cupola, e in questo modo la relazione fra architettu-
ra e corpo umano & resa chiara e comprensibile. Anche I'im-
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131. Micheclangelo: Firenze, San Lorenzo, Sagrestia Nuova, iniziata nel
1519

magine di Dio Pudre alla sommita della cupola & in relazione
con lo spettatore nei gesti e nelle dimensioni. L' architettura
della Sagrestia Nuova invece, & lontana dall’osservatore quan-
to le statue, che abitano un ambiente diverso nel momento in
cui si ferma a guardarle. Nessuna immagine in sembianze
umane lo guarda dall’aito della cupola; le nervature fra i lacu-
nari guidano ’occhio irresistibilmente verso la lanterna, le cui
finestre sono cosi ampie che la luce divora le forme solide, e
che, In questo modo, sembra incommensurabilmente alta.

La Cappella Medicea & 1’unico interno architettonica pro-
geitaio da Michelangelo ed eseguito sotto Ja sua personale di-
rezione. Al momento della sua partenza per Roma nel 1534,
la decorazione e I’apparato scultoreo non erano Ancora com-
pleti. Le figure sedute e reclinate sulle tombe non furono
messe in opera fino al 1545, e nel 1559 'idea di portare a ter-
mine la decorazione della cappella seguendo le intenzioni di
Michelangelo fu definitivamente abbandonata. La tomba dop-
pia, prevista per la parete di ingresso, e la sua acchitettura
manmorea non furono eseguite, '

LA BIBLIOTECA LAURENZIANA

Subito dopo la sua ascesa al soglio pontificio nel 1523, il se-
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132. Michelangelo: Firenze, San Lorenzo, Sagrestia Nuova, iniziata nel
1519, particolare ’

condo papa Medici, Clemente VII, affido Iincarico a Miche-
langelo di preparare il pragetto per una biblioteca da colloca-
re nell’ala occidentale del chiostro di San Lorenzo. La Biblio-
teca Laurenziana (fig, 133), ancora oggi, contiene imanoscriti
e libri che facevano parte della famosa biblioteca privata dei
Medici, fondata nel XV secolo, che Clemente spostd dal pa-
lazzo di famiglia al chiostro e apri al pubblico.

1 lavori iniziarono nel 1525, Quando Michelangelo lascid
Firenze nel 1534 non erano ancora finiti, Furono continvati
da Tribolo, Vasari ¢ Ammannati sulla base di istruzioni verba-
li di Michelangelo, e nel 1571 erano giunti a un punto tale
che la Biblioteca pot® essere aperta. L’edificio attuale, quindi,
combina parti eseguite da Michelangelo stesso ad altre co-
struite in seguito con una interpretazione pitt 0 meno conctta
delle sue istruzioni.

Secondo le prescrizioni papali, il chiostro quattroceniesco a
due piani doveva rimanere inalterato dall’inserimento della
Biblioteca; il che spiega alcune caratteristiche del progetto di
Michelangelo. La sala di lettura doveva costituire un terzo
piano nuovo sopra le parti pib antiche del chiestro, dal mo-
mento che non c¢’era altro modo di illuminarla adeguatamen-
te; i suot muri dovevano collocarsi sopra quelli del piano su-
periore gia esistente.' In questo modo lunghezza ¢ ampiezza
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133. Michelangelo: Firenze, San Lorenzo, Biblioteca Laurenziana, iniziata
nel 1525, sezione longitudinale e pianta

della sala risultavano stabilite in anticipo. Al piano superiore,
fra il chiostro e la Sagrestia Vecchia era ritagliato un vestibo-
lo, denominato ricetto, per ospitare lo scalone di accesso alla
sala di lettura. La posizione di questa anticamera, configua al-
T’alta parete del transetto, comportava difficoltd di illumina-
zione. Nel primo progetto di Michelangelo, 1a sala di lettura e
il ricetto erano della stessa altezza; le finestre del ricetto era-
no previste sia nella volla che in lucernari, Il ricetto attuale
perd, & illominato da finestre nel cleristorio.

La sala di letrura (fig. [34) & lunga 46,20 metr, larga 10,50
e alta 8,40. Gli arredi e la decorazione sono originali. Due
blocehi di sedili sono separati da nn passaggio cenfrale, la
parte posteriore del poggiaschiena funziona come piano di
lettora per la panca retrostante, & f libri sono incatenati sui
banchi. Questi vltimi sono illuminati, da entrambi i lati, dalle
finestre relativamente frequenti poste sui lafi lunghi della sa-
la. Alle finestre sono accostate paraste, e il sistema di campa-
te che queste formano definisce ['articolazione di soffitto e
pavimento. Le paraste reggono la cornice, che corre sulle pa-
reti della sala senza risalti, sorreggendo le travi trasversali del
pesante soffitto ligneo,

Queste paraste, che articolano i muri e corrispondono alle
travi, sono un'ereditd del Quattrocento. Nessun interno quat-
trocentesco perd presenta un trattamento simile delle campate
murarie fra le paraste. Si tratta di una triplice successione di
piani, il pil profondo dei qnali contiene le modanature della
finestra, quello intermedio la comice cieca quadrangoelare nel-
la parte superiore e gli allungati pannelli nei quali si trovano
le finestre, e quello avanzato le paraste e il loro piedistallo

‘coptinuo. Le modanature sono di pietra serena, le superfici
delle pareti di intonaco bianco. Questo movimento di avanza-
mento ¢ di arretramento impartisce al muro una profondita e

un rilieve del tutto senza precedenti. La differenza fimzionale
fra membrature portanti e pareti da esse contenute, diventa
perfettamente chiara nella giustapposizione dj forme tri e bi-
dimensionali. Allo stesso tempo Michelangelo risolse un pro-
blema strutturale: tenendo conto delle paret pih antiche del
piano inferiore, doveva riduire il pilt possibile il peso dei mu-
ri della sala di lettura. 1 volume e il peso delle campate inter-
medie fra le paraste fu ridotto al minimo, grazie al sistema
delile incorniciature e dei piani nell’articolazione del muro. Le
paraste quindi funzionano da proiezione della sezione 4 pila-
stro del tratto di parete fra le finestre, che regge etfettivamen-
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te i soffitto e svoige una reale funzione strutiurala.
Quando Michelangelo lascid Firenze nel 1534, della sila di

fettura erano erette solo e pareti; pavimenti, panche ¢ soffitto

non furono aggiunti fino al 1550 circa. Ma i disegni erano co-
si precisi, che tanto la struttura quanto la decorazione delia
sala di lettura possono essere considerate opera di Michelan-
aelo. Il ricetto invece, rimase un ‘torso’ fino al XX secolo. La
parte superiore che vediamo oggi fu portata-a termine nel
1904, e solo allova turono completate le tre finestre rvolte
verso il chiostro, mentre all'interno P articolazione, che a que-
sta livetlo fino ad allora era completa solo sulla parete meri-
dionale, fu estesa alle altre tre. Lo scalone fu costruito nei
1559 da Ammanpatli, a cui Michelangelo aveva mandato un
maedeilo di argiila nef 1558,

1L RICETTO

I primi disegni, eseguiti nel 1524, mostrano due al di scale
collocate a ridosso dei muei Jatérali del ricetto, a formare un
ponte di fronte alla porta delia sala di lettuga, Nel 1525 Mi-
chelangelo decise di spostare o scalone verso il centro del
vestibolo, in modo da iniziare con tre rampe che si vnificava-
no nella parte soperiore. Un tentativo di eseguire guesto pro-
vetto fu fatto da Tribolo nel 1550, utilizzando 1 gradini che si
trovavano nel ricetto, realizzati seguendo le indicazioni di Mi-
chelangelo. Non si approds a nuilz. Benché Ammaanati abbia
fatto uso di alcuni dei gradni nella sua realizzazione, la scala
odierna noit pud essere identificata con lo schema del 1333-
34, dal momento che i gradini pil vecchi dovettero essere
adattatt con pezzi di pietre diverse. Inoltre, in risposta atla ri-
chiesta da parte di Vasan, nel 1555, di informazioni sul pro-
getto per la scala, Michelangelo replicd di avere perso tutto
cid che aveva o che fare con essa. Percid 1l inodello di argiila
mandato ad Ammannati nel 1558, sulfa base del quale }a scala
fu costruita, & un nuova progetio redatto da Michelangelo fra
il 1555 ¢ it 1558,

Senza dubbio Ammannati si sforzd, per quanto ghi era pos-
sibile, di trastormare in realth le idee di Michelarigelo. Ma 1]
materiale insufficiente che aveva a disposizione, il modello di
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argitla relativamente piccolo e le istroziont di Michelangelo,
gli consentirono di farsi niente pilt che up’idea generale della
forma; e | dettagli furono lasciat ol suo giudizio,

La scala occupu Ja metd del pavimento del ricetto, che misurn

9,50 .per 10,30 mein. La parte inferiore, costituita da nove
gradini, & su tre rampe parallele (fig. 135). Le pedate déi gra-
dini della rampa centrale sono convesse, mentre quelle dei
gradini delle rampe laterali, oltre le balaustre, sono rettilinee.
I re gradini inferiori della rampa centrale sono pifvampi e alti
di quelll superiovi; souo collocati sul pavimento del ncetio
come {nstie ovall concentriche, con la pill bassa deile quali
fluttuante verso Pestemo. Al nono gradine, le tre rampe si
unificano in un pranezottolo per 1a parte somritale della sca-
la. Tl decimo gradine convesso st colloca sul pianerotiolo alio
stesso modo del primo sul pavimente del ricetto.

La stanza che ospita la scala, quasi perfettamente guadrata
in pianta, & insolita quanto la scala stessa, La sua straordina-
ria altezza (circa 4.6 metri) & il risultato di wna trasformazio-
ne del progetto menzionato precedentemenie, dopo che era
stata rifiutata la proposta di Michelangelo di usare fucernari
per I'illuminazione del ricetto. Peril Livello intermedio dei tre
previsti, Michelangelo aveva pensato dall’inizio a colonne bi-
nate. Le colonne si tepvano in strettl recessi della parete; neile
campate fra le colonne binate ¢i seno profonde nicchie atfun-
gate con timpani sporgenti, ntentre Je finestrelle cieche poste
al di sopra sono decorate con cornici appiattite (fig. 136). La
singolariti di questa soluzione sta nel fatto che if mwro non &
trattato come un plano, infatd le scziont & mure che racchiv-
dono le colonne binate, sporgong a tal punto da sembrare
bloechi tadimensionali, mentre suj Jat stretti del recessi st
trovuno paraste corrispondenti alle colonge.

Ognuna delle quattro pareti & affollata da sed colonne libere
e fre massicce campate murarie, in questo spazio sembra deli-
mitate da element lridirensionali, e non da un muoro conti-
nuo, 11 guscio murarie oltre queste membrature & cosi sottile
da essere a maia pena individuabile sulla pianta; in effesi Ja
coperfura a capriate prevista non avrebbe poggiato sui muri
esterni, ma sulle colonne binate, Al terzo livello, aggiuato do-
po la revisione del progetto, i sistema del fivello principale &
ridotto a due dimensioni; parasté binate si trovano sopra le
colonne, e specchiature quadrangolad sul recessi. Mentre al
livello principale il gioco delle forze si distingue chiaramente,
al terzo livello pud essere Jetto solo sella sva proiezione sul
plano della parete.

I Jivello principale riccarnente modellato si trova sal mure
molto pilt semplice del livelle inferiore, che contiere scala e
porta di ingresso. Al basso portale si atfiancano enormi volute
che spiccano sul muro, soito le colonne, e appartengono al -
vello intermedio pid che a quello inferiore. Come nella Sagre-
stia Nuovz, le parefi si inpalzano fing a sembrare inconcepi-
bilmente alte per il visitatore che si trova at livello inferiore;
visitatore che non & in grado di istituire wna relazione razic-
nale fra la sua altezza e quelia delle pareti, Le basi delle co-
lonne binate si trovano al di sopra del hivelie della scala, 1
loro capitelli molto olire la comice della porta della sala di
lettura. In questo mode s conferisce ancora maggiore lmpor-
tanza alle colonne del livello intermedin, te cul linge verticali
ininterrotte determinano U'effetio complessivo dell’ambiente,
mentse le comici orizzontali, con molti risaldl, a fatica entrano
nell’impressione complessiva.
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Le verticali dei muri contzastano con gli strati orizzoatali
det gradini. Ma anche di fronie alla scala Vosservatore ha la
sensazione di trovaisi in presenza di forze sovrumane. L am-
piezza dei gradini cresce dail’alto verso il basso, in modo che
a chi scende sembra di essere sospinto nells sala, mentre chi
sale ha P'impressione che i gradini inferdord scorrano verso di
lui. Le forme drammaticamente mosse, arrotondale e massic-
ce che caratterizzane la scala, recano 'improata dello stile
tardo di Michelangelo, mentee Varticolazione delle pared] ri-
sale a una fase precedente, Le pareti erano prossime aliaz con-

. clusione guando Michelangelo fascid Firenze nel 1534,

H contzasto fra Valta anticamera e la lunga sala di letiora
inizialmente non era previsto, Nei primi disegni si trova on
ordine di colonne binate anche sulle pareti della sala di letta-
ra. b solo dopo il cambiamento di progetto, che determind
Pinnalzamento del ricetto, che Michelangelo decise per il pilt
tranquillo sistema di paraste e cornice senza risalti, al’interno
delta sala di letiura, mentre il motivo del binato di coloane fu
confinato al ricetto, conferendogli un vigore espressivo di
gran lunga maggiore,

Anche 1 conternporanel compresero che composizione &
dettagli della Lavrenziana costituivano una rottura rivoluzio-
naria con la tradizione. 1l che & vero nen solo per il suo voca-

bolario formale, infaftt se 1’ orpanizzazione spaziale del ricetto,

sembra oppressiva, scoscesa, e opprimente, se i€ colonne
sembrano incastrate nef muro, & perché T"architetiura intende
suscitare precisc emozioni nell’osservatore. Nei suol sonetti |
Michelangelo ha dato espressione alla visione della figura im-
prigicnata nel bloceo, liberata dallo scultore. Idee simili tro-
vano- espressione visiva nella relazione fra parete e colotina -
nella struttora della Laurenziana, La foiza drammatica della
scala, tanto spesso descritta, & una di queste novitd. La scals
all'aperio di Bramante, ¢i fronte all’esedra del Belvedere in
Vaticano, non conduce ad altro laogo che ai-suoi gradini con-
centrici {figg. 10, 11). Nella scala de] ricetto, 1 gradini inferio-
r1 si gonfiane verso esterno, mentre quelh superior sembra-
no attrarre "osservatore irresistibilmente in alto, verso la sala
di lettura, con 11 laro vigoroso diminuendo. Alira caratteristi-
ca tipica ¢ la trasformazione del tradizionale motivo a taber-
nacolo, nel livello intermedio del nicetto; fe paraste laterali si
rastremano verso il basso, in modo che la parte superiore del-
Pincorniciatura, pit larga, sembri pill pesante di quella infe-
riore, pib stretia, La divergenza fra guesta rastremazione nei
tabernacoli ¢ i margini vesticali del muro di nuovo suscita una
sensazione di un enorme peso costretto nello spazio.

Abbiamo gid incontrate un simile ricorso all'emozione nel-
le forme architettoniche di patazzo Te di Giulio Romane, co-
strito negli stessi anni, Ginlic Romano lascia ['osservatore
neil’inceriezza suilo stato delt’edificio, se sia ancora in co-
struzione o gia in rovina. Con le sue idee stravaganti Gialio si
prefigge di meltere in nnbarazzo 1’osservatore, un imbarazzo
da hwmnour nerc. Per Michelangelo perd, le forze al lavoro
nella pietra mettono in parabola la tragedia delia vita smana.

Come Giulio Romano, Michelangelo adotta i repertorio
formale di Bramante ¢ Raffaello, ma il nuove significate che
gli attribuisce & comprensibile solo attraverse un confronto
con il suo prototipo, il modelto classico. I! motivo delle co-
fonne binate aveva gid fatto la sua comparsa in palazzo Capri-
ni; ma, a differenza dello splendido equilibrio bramantesco
fra orizzontah e verticali e fra i due piani che, malgrado mtte
fe differenze formali, hanno lo stesso peso, le modanature
orizzoniali nel ricetio sone cosi deboli formalmenie che-if bi-
nato di colonne domina 'intero ambiente.

Nell’architettura classica, la colonna & {'immagine dell’ar-
montoso equilibrio di forze creato dali’ architetto. Ragione per
cui spesso compare nelle illastrazioni ai frattati in forma an-
tropemerfica. Come 'wonto, essa pud essere rappresentata
come un organismo a 5é, indivendente da quanio la circonda.
Le coloane del ricetto diffictlmente possune essere compresc
come individui indipendenti, se non altro perché sono appala-
te. Pur essendo libere dalla parets, danne un’impressione tale
di impalcatura verlicale da poter essere paragonate a pilastri
gotici. Infine, grazie all’altezza e alla collocazione rispetio al
muro, atfingono a-una espressivitd drammatica del ttto non
classica.

ROMA

Clemente VII Medici mod poco depe che Michelangelo si
stabilisse a Roma. 11 suo successore, Paolo IH Farnese, duran-
te il suo pontificato affidé a Michelangelo i pill importanti
progett architettonici che Roma avesse da offrire.

Nel} dicembre 1537 Michelangelo fu insignito delfa citfadi-
nanza rornana in Campidoglio. Un mese pid tardi, veane dato




inizio alla risistemazione e ricostruzione degli edifici capiloli-
ni, dopo il trasferimento, per ordine papale, della statua eque-
stre di Marco Aurelio dal Laterano al Campidoglio. Miche-
langelo era destinato a proseguire il laveoro sul Campidoglio
fino alla sua morte. Benché incompiuta fino al XVII secolo,
la piazza, con i suol tre palazzi, deve essere considerata il
principale intervento a scala urbana a Roma nel Cinquecento,
e la pid importante opera di Michelangelo nel campo dell’ar-
chitettura civile.

Nel 1546, dopo 1a morte del pill giovane Antonio da Sangal-
lo, che aveva mantenuto il suo impiego di architetto dei Fame-
se dope I"ascesa al soglio pontificio di Paolo III, Michelangelo
gli succedette alla direzione dei lavori di palazzo Farnese e
nell’incarico di primo architetto di San Pietro. I lavori a San
Pietro erano in corso dal 1506, a palazzo Farnese dal 1516.
Michelangelo trasformd entrambi gli edifici, e contribui am-
piamente a definirne 1’aspetto attuale. La cupola di San Pietro,
che fu eseguita in gran parte su suo progetio, si erge come ma-
gnifico testimone della forza rinnovata della chiesa cattolica
dopo le difficolta della Riforma. Domina la vista di Roma ed &
stata modello per infiniie altre cupole urbis ef orbis.

1L CAMPIDOGLIO

Fin dal Medioevo, la sede del governo cittadino di Roma si
trovava nella piazza del Campidoglio, piazza formatasi dopo
la rovina dei templi antichi nella leggera depressione fra i due
poggi del Mons Cupitolinus.® La parte orientale della piazza
era occupata dal turrito palazzo Senatorio, sede della guida
nominale dell’amministrazione della cittd. Sul lato nord si
trovava il fianco allungato della chiesa gotica dei francescan,
Santa Maria in Aracoeli. Di fronte era il guattrocentesco pa-
lazzo dei Conservatord, con gli uffici delle magistrature al pia-
no terreno. Un ripido sentiero conduceva alla citta dal lato
ovest, aperto. '

Michelangelo modifico le facciate dei palazzi Senalorio e
dei Conservatori, ma lascid gli edifici nella loro collocazione
originaria, Inoltre, ‘raddoppiando’ il palazzo dei Conservatori
sul lato nord, ridusse le dimensioni della piazza ed elimind la
chiesa dalla vista del complesso.

Le vicende dei progetfi per la ricostruzione del Campido-

137. Roma, piazza del Campidoglio, veduta, 1555 circa, Paris, Louvre,
Heole d'Tialie, 11028
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glio non sono mai state chiarite in modo soddistacénte. Tl no-
me di Michelangelo non appare nei documend fino al 1539,
guando fu collocata la statua di-Marco Aurelio e ua muro di
Sostegno fu costruito al di sotto di Santa Mana in Aracoeli.
Nel 1544 una loggia a tre campale e una rampa di gradini fu-

rone addossate al transetto della chiesa; in tal modo la ¢hiesa, -

utilizzala anche per i servizi religiosi ufficiali delle awtorith
cittadine, fu proyvista di un nuovo accesso dalla piazza, Subi-
to dopo vennero iniziati i lavori alla scala doppia di fronte al
palazzo Senatorio; nel 1550-53 una loggia a tre campate e
una scala furono aggiunte accanto al palazzo dei Conservatori
(fig. 137). 1l sistema delle tre grandi scalinate & ovviamente
frutto di un progetto unitaric, forse esistenie nel momento in
cui Michelangelo collocd al suo posto ia statua equestre. E
verosimile, anche se non provato, che questo progetto preve-
desse gia gli interventi di trasformazione ai due palazzi.

L’ ultima campagna di lavori, che conferi alla piazza la for-
ma odierna, inizid nel 1561, tre anni prima della morte di Mi-
chelangelo, quando Pio IV destind considerevoli fondi allo
scopo e ordind un completo restauro del palazzo Senatorio, Tl
piedistallo e la posizione della statva di Marco Aurelio furono
di nuovo cambiati, si costrui la balanstra Jungo il lato occi-
dentale della piazza, e nel 1563 fu iniziata la nuova facciata
del palazzo dei Conservatori. Un patrizio, amico di Michelan-

-gelo, Tommaso dei Cavalieri, fu incaricato della.direzione dei

tavori per il palazzo Senatorio, e 1 disegni esecutivi per palaz-
zo dei Conservatori furono eseguiti dall’architetto Guidetto
Guidetti, “sulla base delle istruzioni di Michelangelo”. T lavo-
11 commissionati da Pio IV erano certamente basati su un pro-
getto complessivo michelangiolesco. E probabilmente & que-
sto il progetto che & stato conservato dalle incisioni di Ftienne
Dupérac (fig. 13R), pubblicate dopo la morte di Michelange-
lo, che mostrano il Campidoglio “quod SPQR impensa ad
Michaelis Angeli Buonaroti eximii architecti exemplar in an-
riquum decus restitui posse videtur”. Senza dubbio, le incisio-
ni difficilmente possono essere considerate un'esatta riprodu-
zione di un disegno di mano di Michelangelo; a quel che sap-
piamo, egli non diede mai corpo alle sue idee’in un disegno
definitivo per alcuno dei suoi edifici. Dupérac tentd certamen-
te di combinare le parti riconoscibili degli edifici ancora in-
compiuti con ¢id che aveva saputo o immaginato delle inten-

[38. Michelangelo: progetlo per piazza del Campidoglio, Roma. Incisione
di Eticnne Dupérac, 1569
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139. Michelangelo: Roma, piazza del Campidoglio, palazzo dei
Conservalori, iniziato nel 1563

zioni di Michelangelo, ovviamente restituendo in modo cor-
retto le carateristiche principali del progetto,

La piti semplice spiegazione delle discrepanze fra le inci-
sioni e ghi edific attuali (fig. 139) & che i successori di Mi-
chelangelo dovessero supplire alle lacune in base al loro giu-
dizio, L'incisione di Dupérac fu probabilmente il punto di ri-
ferimento per le parti costruite successivamente.

La facciata del palazzo dei Conservatori fu completata nel
1584, quella del palazzo Senatorio intorno al 1600. L'archi-
tetto che le esegni fu Giacomo Della Porta. 1.’antica torre del
palazzo Senatorio fu dannepgiata da vn fulmine nel 1577 e ri-
costruita nella sua atluale posizione da Martino Longhi nel
1583, nella stessa collocazione prevista dall’impianto di Mi-
chelangelo, ma non secondo il suo progetto, Negli stessi anni
Della Porta porid a termine il suo lavoro alla cordonara, la
rampa che conduce allu piazza, con la sua balanstra, L'editi-
cio denominato palazzo Nuovo, il ‘doppio’ del palazzo dei
Conservatori, non fu costruito fino al XVII secolo, fra il 1603
e il 1654.

E nei palazzi del Campidoglio che il cosiddetto ‘ordine gi-
gante’ fece la sna prima apparizione nell’ architettura civile
romana de] Rinascimento. Le olto grandi paraste sui due piani
del] palazzo dei Conservatori si innalzano a sostenerc la fra-
beazione principale, incuranti delle divisioni orizzontali retro-

stanti. Colonne e trabeazioni delle logge al piano terra forma-
no un sistemna subordinato a quello primario. L'ordine gigante
di Michelangelo fornisce una soluzione semplice e insieme
radicale a vn problema che aveva impegnato gli architetti dai
tempi di Alberti: vale a dire come combinare il sistema all’an-
tica di colonne, o paraste, ¢ trabeazione, con la suddivisione
in piani di un modermo palazzo, con le sue finestre e la dispo-
sizione dei corsi di pietra, in modo tale che le membrature
verticali che si innalzano da terra possano sostenere la trabea-
zione, come accade nell’architettura classica.

Come mostra il disegno (fig. 140), le paraste coslituiscono
la parte frontale dei pilastrd, i cui intervalli corrispondono alla
sequenza delle sale al piano terra. I muxi divisori fra le sale i
uniscono ai pilastei a formare un sistema stratturale vniforme,
che ricorda il telaio dei moderni edifici in cemento armaro. La
struttura era a tal punto stabile da consentire a Michelangelo
di realizzare sulla loggia del piano terra un soffitto piano in
piefra, evitando archi e volte. Il soffitto & sostenuto da quattro
colonne per ogni campata, due in facciata e due sul muro di
fondo della loggia. Queste colonne formano, insieme ai muri
divisori delle sale adiacenti, lo scheletro del piano terra, tutta-
via ogni campala della loggia costitnisce un’unith strutturale
praticamente indipendente, inserita all’interno dell’ordine gi-
gante. B possibile leggere la funzione degli ordini, maggiore e
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minore, direttamente sulla facciata: Ie paraste e la cornice
sommitale si trovano sul piano avanzato della paretg, le fasce
dei pilastri in un piano intermedio, mentre le modanature del
piano terra e il muro del piano nobile sono arretrati. Non ci
sono risalti di trabeazione sopra le paraste; d’altra parte, 1a
cornice dell’ordine minore stringe la fascia del pilastro ai lati
delle paraste, facendo in modo che a questa altezza il pilastro
assorha I’architrave del piano terra,

Come nella sala di lettura della Laurenziana, il materiale
utilizzato per le membrature della struttura si differenzia da
quello dei muori non portanti, Per paraste, colonne, trabeazioni
e fasce si fa uso di travertino, per le parti restanti, di buon fa-
terizio, in modo che ci sia un contraste non duro, come quello
fra prigio scuro’e superfici bianche caratteristico di Firenze,
ma pid morbido, romano, fra grigio chiaro e mattone rosso.

Nel palazzo Senatorio, a tre piani, Michelangelo trattd il
piano terra come zoccolo bugnato per I’ordine gigante;® le pa-
raste, che a loro volta formano una sorta di schermo sovrap-
posto all’antico edificio (largamenie conservato oltre la fac-
ciata), non hanno funzione strutturale; e lo scalone a doppia
rampa che conduce al piano nobile sale in corrispondenza del
piano terra, in modo da non tagliare le prandi paraste trasver-
salmente.

Lo scalone e la collocazione dell’ordine gigante in alto, so-
no espressione del rango del palazzo Senatorio. Esso si innal-
za al di sopra delle facciate degli edifict laterali, che “riman-
gono a terra”; in questo modo il visitatore che accede al Cam-
pidoglio dalla cordonata, vede davanti a sé la statua equestre
e, oltre, I’alro portale del palazzo Senatorio.’

In pianta, il fronte di palazzo dei Conservatori e quello del
suo ‘doppio’, il palazzo Nuovo, sono disposti ad angolo acuto
rispetto al palazzo Senatorio, e ad angolo ottuso rispetto alla
balaustra della cordonata, La piazza ¢ quindi a pianta trape-
zoidale, risultato della conservazione dell’allineamento del
due antichi edifici. La rigida simmetria dei palazzi gemelli
perd, che, insieme all’ordine gigante, costituisce la vera inno-
vazione del progetto, induce 1’osservatore a percepire inizial-
mente la piazza come un rettangolo. Come mostrano le inci-
sioni di Dupérac, il progetto di Michelangelo per i palazzi

140. Roma, colle del Campidoglic, progelto di Michelangelo per la
sislernazione deila piuzza. Da un’incisione di Etiénne Dupérac

ROMA - 97

aveva previsto Lre anelli ovali di gradini, concentrici, che con-
ducessero-in basso, verso il centro della piazza; fa pavimenta-
zione delimitata dall’ovale presentava un disegno stellato, ir-
radiantesi dal piedistallo della statua di Marco Aurelio. Gra-

* zie alla combinazione di ovale e trapezio, gli spazi suglhi an-

goli-di quest’ultimo danno I'illusione di essere di dimensioni -
identiche, il che significa che alla vista il trapezio ‘assume la
forma-di un rettangolo. Inollre, peiché I’asse longitudinale
dell’ovale & posto ad angolo retto rispetto al palazzo Senato-
rio e alla balaustra della cordonata, 1’osservatore semplice-
mente assume che anche I'asse trasversale incontri le facciate
dei palazzi laterali ad angolo retto; questi ultimi percid sem-
brano paralleli. In tal modo, la decorazione ovale de] pavi-
mento fa si che 1’osservatore trascuri la forma trapezoidale
“irregolare”, e veda la piazza configurata regolarmente, come
un rettangolo.”

La decorazione del pavimento ha un'altra funzione imme-
diatamente percepibile. 11 grande ovale, che contiene il piedi-
stallo ovale della statua e le linee della decorazione da esso ir-
radianti e di ritorno ad esso, rendono la statua apparentemente
molto pil grande di quanto non sia, secondo un ingrandimen-
to illusoric che & una caratteristica di Michelangelo scultore.
Monumentalizzando la scala della statua, adattandola alla
scala degli edifici circostanti, 1a statua dell’imperatore roma-
no diventa il vero tema della composizione architettonica.
D’altronde, le numerose altre statue associate al progetto, gli
dei fluviali dello scalone del palazzo Senatorio e le figure sul-
la balaustra, diventano parte dell’insieme. Nella storia dell™ur-
banistica la ricostruzione del Campidoglio da parte di Miche-
langelo occupa un posto a sé. La collocazione sulla collina
storica nel centro di Roma antica era unica, senza paragoni
altrove, La piazza non aveva precedenti precisi’ e non trovd
successori, insieme alla Piazzetta a Venezia risulta fra gli
esempi pid belli e sfarzosi di piazza municipale, tipicamente
italiana, collocata di fronte al palazzo del potere cittadino.
Ciascuna di queste piazze & delimitata da facciate relativa-
mente uniformi; si tratta, infatti, di una sorta di “piazza-salo-
ne”. La statua antica dell’imperatore divenne invece il model-
lo per tutte ]e statue equestri innalzate, come simbolo del po-
tere assoluto, nelle piazze delle capitali europee dal tardo
XV1 fino al XIX secolo.

PALAZZO FARNESE

11 contributo di Michelangelo a palazzo Farnese & stato di-
scnsso in un capitolo precedente. Quando divenne responsabi-
le dell’edificio nel 1546, 1’ala alle spalle del cortile era appe-
na stata iniziata; nell’ala della facciata, al piane nobile, poche
sale, a destra dell’asse centrale, erano pronte a essere occupa-
te. Michelangelo lascid inalterato lo ionico sangallesco della
loggia de] cortile, fu aumentata perd la dimensione della ra-
beazione, che venne decorata con un fregio a ghirlande, ma-
schere e gigli. L’innalzamento della trabeazione rese possibile

alzare I'imposta della volta della loggia, che cosi si innalza da

un livello insolitamente alto (fig. 141). L'esito di questo inter-
vento & il corridoio, spazioso quanto una sala, di fronte alle
sale di rcevimento def palazzo, che trovano il loro climax nel
grande salone. Le misure atfuali del salone furono probabil-
mente git definite da Sangallo, ma pavimento e soffitto furo-
no completati solo intomo al 1550, La sala presenta cinque fi-
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£41. Michelangelo: Roma, palazzo Farnese, volia della Joggia al ptano
nohile, costruity dopo il 1546

nestre lunge ta facciata principale e tre su quella laterale, e la
sua altezza corrisponde a due piani in facciata; le finestre del
terzo piano infatti sono aperte nel cleristorio del salone." Mi-
chelangelo disegnd anche la cornice sommitale della facciata
e if piano superiore del cortile (figg. 81, 82). I suo intervento
a palazzo Famese & stato registrato in incisioni dell’epoca:
una vedula della facciata appena completata, con la piazza
antistante, fu pubblicata da Lafresi nel 1549 (fig. 83). L'inci-
sione moslra, nel pavimento delia piazza, un ampio disegno &
scacchiera, in cul Vampiezza dei riquadsi corrisponde alle
campate della facciata, Sappiamo che case situate sul sito del-
la piazza attale furono acquistate dai Farnese prima del
1549, Schema e dimensioni della piazza sono quindi strefta-
mente correlati al’edificio stesso. 1 disegno geometrico clie
vediamo nell’incisione avrebbe dato alla piazza una scaia
chiara ¢ definita, subordinata all’ architettura: fu parte del pro-
getto arch.tiettomco came la decorazione ovale sul pavimento
del Campidoglio. E possibile quindi che I’incisione iHluste un
progetto michelangiolesco non eseguito per la pavimentazio-
ne della piazza Farnese. Lo stesso si dica di un progetto per
I"ala retrostante del cortile, riprodotto in un'incisione datata
1560 e atteibuito allo stesso Michelangelo (fig. 142). Quesio
progetto prevedeva ['apertura del piane nobile nell'ala poste-
riore, a formare una loggia. Secondo Vasari, Michelangelo

aveva previste un ponte che coltegasse il giardino dietro al
palazzo con i giardini della Farnesina dall’altra parte del Te-
vere, all'epoca presa in affitle dai Farnese. Proprio come la
piuzza di fronte al pahj'/o destinaty ad assumere fa propria
parte nella composizione architeltonica, lo spazio aperto oltre
Pedificio aviebbe dovuto fac parte dellinsieme architettoni-
co. L’intenzione di aprire la loggia a tre campate doveva da
un lato consentire allo spettatore che st fosse trovato al piano
nobile, dalla parte della facciata, la vista sal fiume e 1 giardi-
ni, e dall’altro rendere i} cortile visibile dat piacding. E tipico
di Michelangelo che sojo 1l piano nobile fosse provvisto di ac-
chi aperti, mentre il piano soperiore, articelato da paraste ¢ fi-
nestre, non lo fosse. [.a sensazione di trovarsi 1n 4n ambiente
completamente racchiuso da pareti, che un osservatore che si
trova nel cortile potrebbe provare, & dovuta in gran parte alla
forma dei piani sul cortiie.” .

SAN PIETRO

Quando, nel 1546, Michelangelo succedeite 2 Sangallo come
primo architetto di San Pietro, si impegnd in un’impresa che -
sembrava, & molti dei suoi contemporanei, oltrepassare le ca-
paciti umane.” L'amministrazione deila Fabbrica di San Pie-
tro dava per scontato che Ja costruzione dell’edificio sarebbe
continuata, con spese enormi, seguendo il modello di Sangal-
lo, esegwito fra il 1539 e il 1543 (fig. 16 C). Deve aver susci-
tato grande impressione il fatto che Michelangelo, appena as-
sunto U'incarice, abbia fatto esegmre due modelli per presen-
tare un progetio del tutie differente. Solo grazie all'appoggio
del papa, eghi riusci a fare accettare la sua proposta. A questo
proposito, anche 1 successori di Paolo I presero sempre le
parti di Michelangelo, pei suoi contrasti con gli ufficiali dela
Fiabbrica, e dal momento che egli riflutd anticipatamente ogni
pagamento per 3 suo lavoro, la sua posizione fu investita di
un enorme prestigio morale. Michelangelo infine ricevette
cinguania ducati al mese, ma i pagamenti erano etfettvati dal-
la tesoreria papale, non dalla Fabbrica, liberandosi in guesto

142, Michelangelo: progelte per il late postertore del corlile di palazzo
Famese, Roma. Incisions di Antonio Lalreri, 1560
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143. Miche]angclo: Roma, San Pietro, prospetto nord. Incisione di Etienne
Dupérac, 1569

modo dalle pressioni di funzionari ordinari.

Michelangelo risolse i problemi strutturali che si erano ri-
velati insolubili per i suoi predecessori, e avvida i lavor di co-
struzione con una determinazione cosi ferma, che alla sua
morte il completamento dell’edificio poteva essere considera-
to certo. Quando mori, nel 1564, il braccio meridionale della
crace era concluso, nel braccio nord solo una parte della volta
era incompleta, e poco era rimasto da fare nel tamburo della
cupola. I due bracci nord e sud costruiti da Michelangelo, co-
stitniscono il transetto deffa chiesa atrale.™* 1] braccio ocet-
dentale del)a eroce, 1] presbiterio attvale, fu costruito nel tar-
do XVT secolo dopo la demolizione del coro di Rossellino €
Bramante, ﬂeguendo il progetto di Mt.helangelo ed & 1dcm1»
o In pianta € in alzato aghi altri due bracci."

Founti per lo studio dell’evallmone del progetto di Miche-
langelo e del procedere dei lavori, durante il periodo del suo
incarico, Sono i suoi schizzi, documenti, conti & molte vedute
dell’edificio in costruzione, come tre incisioni di Dupérac che
comparvero subilo dopo la morte di Michelangelo, e che ri-
producono pianta, sezione e alzato di San Pietro (figg. 143,
144). L’ interpretazione di questi documenti & ancora, per certi
aspetti, controversa. Come nel caso del Campidoglio, Miche-
langelo non lascid alcun medello definitivo e vincolante. Le
incisioni di Dupérac mostrano 1 bracer nord e sud della croce
eseguill da Michelangelo, mentre 'attico & rappresentate do-
po i cambiamenti introdotti dagli immediati successori di Mi-
chelangelo. Non ¢’¢ dubbio che la riproduzione di Dupérac
del braccio ovest corrisponda alle intenzioni di Michelangelo.
Qualche contraddizione nel disegno della facciata orientale,
invece, fa pensare che probabilmente nessun progetto definiti-
vo era stato approntato per questa parte dell’edificio all’epoca
della morte di Michelangelo."

La prima cosa da sottolineare nel paragone fra impianto
michelangiolesco e impianti dei suoi predecessori ¢ il raffor-
zamento dei muri esterni (figg. 1.6 D, 74), esito di una radica-
le semplificazione del sistema strutturale. I quattro grandi pi-
lastri della cupola non sono circondati, come in precedenza,
da upa moltitudine piuttosto confusa di cappelle secondarie,
ma dal guadrato delle pareti esterne, dalle quali sporgono solo
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[4—4. Michelangelo: Roma, San Pietro, sezione longitudinale. Incisione di
Eticone Dupéruc, £569

Je absidi dei bracci della croce. Gli ambulacri del bracci e i
campanili sono stati eliminati, i bracci accorciati, ¢ gli otto
conn'(rpi]astri che ricevono la spinta laterale della cupola in-
globati nei muri esterni (fig. 145).

L’affermazione di Michelangelo di aver rlpnstmam il pro-
getto di Bramante™® non pud che essere presa alla Jettera, dal
momento che la cupola, come quella di Bramante, doveva in-
nalzarsi al di sopra della crociera di una croce greca, con
bracei voltati a botte conclusi da absidi. Cio che Michelange-
lo tralascio & il sistema bramantesco di cupole minori, che,
nella loro funzione strutturale e complessita spaziale, si rifan-
no in modo preciso alle terme antiche. Il raggruppamento
equilibrato di cupole minori e campanili, di cappelle pitt alte
e pit basse, era incompafibile con la sua intenzione di sempli-
cith nella struttura e unitd dell’insieme. Le pareti esterne si in-
nalzavano ora alla stessa altezza tutto intorno, ed erano arfi-
colate dallo stesso binato di paraste giganti corinzie che Bra-
mante aveva disegnato per i pilastri della cupola all’interno

{fig. 146). Anche 'attico sopra la comice principale si esten- .

deva intorno all'intero edificio, e nascondeva le volte dei
bracci della croce. Un portico con timpano doveva essere ad-
dossate, come Tacciata, al braccio orientale. Per le colonne
era prevista la stessa altezza delle paraste murarie, e il timpa-
no avrebbe oltrepassato di poco I'attico.

La perfella corrispondenza fia interno ed estemo rappre-
senta una precisa innovazione progettuale: ]'articolazione del-
le pareti esterne & identica a quella dei muri che delimitano
I'interno, € la vera “facciata” dell’edificio & costituita efferti-
vamente dall’esterno nel suo insieme. L'impianto di Miche-
langelo avrebbe ripristinato quello puramente centralizzato di
Bramante, presentando infatti la stessa vista su tutti 1 lag, se-
condo una conlinuitd delle pareti esterne che il portico d’in-
gresso avrebbe difficilmente potuto interrompere.

Fra il 1558 e il 1561 Michelangelo fece eseguire un model-
lo ligneo per la cupola, che si & conservato (fig. 147). La cu-
pola fu poi eretta da Giacomo Della Porta negli anni fra il
1588 e il 1591 (fig. 148). Come la cupola progettata da Mi-
chelangelo, quella del modello & a doppia calotta, ma pid ripi-
da della semisfera michelangiolesca e a sesto leggermente




145, (u sinistra) Michelangelo:
Roma. San Pietro, transetlio nord,
progeftato nel 1546, ultimato nel
1564 circa

146, (in, basso u sinistra)
Michelangeln: Roma, San.Pietro,
veduta dell’abside meridionale, -
progettala nel 1546, vltimata nel
1564, & della cupola progetiaia nel
1558-156! e esegnita nel 1558-
1593 ) B

147, (in alto- a destra)
Michelangelo: modello per la
cupola di San Pietro, 1558-1561.
Roma, Valicano .

148. (in basso a destra)
Michelangelo e Giacomo Della
Porta: Roma, cupola di San
Pietro, 1558-1391

acato.” Poiché Della Porta modificod la caloila eslema del mo-
dello di Michel:mgelo nello stesso senso, le incisiont di Dupé-
rac, che inostrano il modello prima di questa trasformazione ¢
in rapporto all’edificio nel suo complesso, riproducono Je
idee di Michelangelo meglio del modello stesso e della cupo-
la eseguita. ‘ ' ,

Nella sna forma emisferica — ma non nella struttura — 1a
cupola di Michelangelo si rifa al Pantheon e al progetto di
Bramante del 1506 (figg. 20, 147), e come guella bramante-
sca, si innalza sopra un tamburo colonnato. Nelia cupola di
Michelangelo perd, le colonne del tambuoro sono binate e af-
fiancano le finestre invece di schenmarle. L’ occhio avverte il
ritmo di colonne binate e finestre come la continuazione del
motivo del binato di paraste delle pareti esterne. Mentre le
verticali dominano il tamburo, la semisfera della cupola da
impressione di una forma in riposo, in cui il movimento
ascendente delle verticali ginnge a una conclusione. T costo-
loni sono rastremati verso I'allo, & conducono al punto in cui
il piede della lanterna 1i interrompe, tagliandoli di traverso.
La lanterna poggia sull’anello orizzontale aliz sommitd della
cupola, proprio come la cupola sulla comice e sull’attico del
tamburo. In questo modo si & ottenuto un equilibrio fra verti-
cali e orizzontali; le enarmi paraste delle pareti esterne e il
profilo della cupola, come i festoni sull’attico del tamburo e
le piccole finestre della cupola, hanno la Toro parte per rag-
giungere questo effetto,

1l modello di Michelangelo del 1558-61 fu il prodotto di
anni di meditazione e di prove. Subito dopo aver assunto Iin-
carico, egli scrisse a Firenze, richiedendo le misure della cu-
pola di Brunelleschi. Al contrario di Bramante e di Sangallo,
ovviamente pensava fin dall’inizio a una struttura a doppia
calofta. Nei primi studi, entrambe le calotte hanno un ripido
profilo “gotico”, e i primi disegni per tamburd e lanterna ri-




mandano alla cattedeale di Firenze, Dalle incisioni di Dupérac
possiamo dedurre che la proporzione fra 1’altezza della cupo-
la e quella della lanterna non fu stabilita definitivamente fino
a dopo il 1561, dopo cioe il completamento de] modello, E ti-
pico di Michelangelo aver usato il modetlo come “riferimento
visive”, e aver trasfonmato il progetto ancora all’ultimo mo-
mento; in questo caso considerazioni formah e stretturali so-
no in an rapporto di stretta reciprocita,

Le cugole minori che compatono nelle incisioni di Dupé-
rac sono del futto incompatibili, nella forma e nei dettagit,
con lo stile di Michelangelo, Il voeabolario formale & orien-
tato verso Vignola, successore di Michelangelo a San Pietro.
Sono statl fatti diversi tentahvi per spiegare la differenza.
Nen & improbabile che Michelangelo intendesse tralasciare
te cupole mineri; el qual case Dupérac riprodusse una delle
idee nuove e personali di Vignola.”® Daltra parte, la possibi-
lita che Michelangelo avesse previsto cupole mipord, senza
perd lasciare disegni, va presa in considerazione. In questo
caso Vignola avrebbe “completato” il progetto di Michelan-
gelo per Dupérac.”

Le cupole minoti eseguite, furono disegoate da Della Porta;,
quella settentrionale fu realizzata a distanza di poco lempo
dal completamento della cupola principale, subito dopoe fu la
volta di quella meridionale. Nella sostanza Je cupole non dif-
feriscono dalle forme rappresentate nelle incisiont, anche se il
profilo & pid allungato, tamburo e costoloni presentano con-
torni vigorosamente sporgent, e al posto deli'insignificante
lanterna, Della Poria copid la lanierna michelangiojesca della
Sagrestiz Nuova di Sap Lorenzo.

La cupola principale di San Pietro & sowretta dai pilastr
bramanteschi (fig. 21), e, secondo le intenzioni di Bramante,
domina P'immagine esterna della chiesa. Michelangelo esco-
gitd I modi di esecuzione pratica delle idee di Bramante, a dui
si deve la fusione dell’anelfo murario che racchiude 'intemo
¢ della cupola in un insieme artistico unitario, ali'intermnao del
quale le singole membrature hanno una funzione strutturale
ed estetica perfettamente chiara. La corrspondenza reciproca
" fra paraste binate che spingono verso I’alto da lerra e impo-
nenle trabeazione, si ritrova nell’intrecciarsi di verticali e
orizzontall del} attico del tamburo. Questa polarith di meim-
brature che st slanciano verso alto ¢ di membrature portant
in riposo, trova la sua espressione wltima nella copola. 1l pro-
[ilo pid ailongato, pil ripido, defia calotia esterna di Della
Porta reade la cupela eseguita ancora piit snelly, e le verticali
che salgono verso di essa ancora pill pronunciate di quaato
avesse pensato Michelangelo. La cupola che ogpi vediamo
luttavia, & rispondente alle idee di Michelangelo a tal punto
che possiamo contemplaria come una sua opera.

PROGETTI ARCHITETTONICI DELLA MATURITA

Nel 1559, il duca Cosimo 1 81 Toscana si rivolse a Michelange-
lo per il progetto della chiesa deila comunita Horentina a Ro-
ma, edificio iniziato duranie i} papaio di Leone X, che non era
andato oltre le fondazieni ™ Un modello ligneo fu esegnito sul-
Ja base del progetto prescelto dal duca, givnto fino a soi grazie
2 due incisioni e a numerosi disegni in copia. Sono statj conser-
vati anche studj preliminaci di mano di Michelangelo {fig.
149), tattavia questi progetti non hanno relazione con la chiesa
attuale, costruita sotto la direzione di Giacomo Della Porta™
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149. Michelangelo: progette per San Giovanni dei Fiorentini, Roma, 150. Michelangelo: progetto finale per San Giovanni dei Fiorentini, Roma,
pianta. Firenze, Casa Buonarroli, 124 : seziope e prospelto esterno. Incisione di Valérien Regnart

i progetto finale di Michelangelo (figg. 150, 151) prevede-  della cupola & dovuta alla conformazione degh spazi da essi
va uno spazio circolare cupolato, circondato da otto fra vesti-  racchiusi: la concezione del progetto ha origine non nella for-
boli e cappelle di altezza inferiore, alternativamente rettango-  ma “positiva” dei pilastri, ma in quella “negativa” dello spa-
luri ¢ ovali.® L’ impianto ha I’aspetto di un agglomerato di ot-  zio, quadrangolare nei vestiboli e nel coro, ovale nelle cappel-
to enormi sezioni murarie le cui parti inferne, ognuna delle  le dragonah
quali presenta un binato di colonne, forma il cilindro softo la Gli otto ambienti sussidiari non sono connessi gli uni agli
cupola; da esse fuoriescone i muri che delimitano cappelle e altri, ma si aprono solo verso il centro tramite ofto archi,
vestiboli sussidiari. La forma stranamente amorfa dei pilastri  uguali in altezza ma di larghezza differente. Ampie arcate

151. Michelangelo: progetto finale per San Giovanni dei Fiorentini, Roma, 152. Michelangelo: Roma, Santa Maria Maggiore, cappella Sforza, 1560-
pianta . 1573 circa, sezione trasversale, pianta e dettaglio delia pianta




153, Michelangelo: Roma, Santa Mavia Magpiore. cappella Sforza. 1360~
1573 circa

nelle campate principali conducono ai vestiboli e af coro;
quelle delle cappelle ovali sulle diagonali sono pib stretre.®

Meatre Ia concezione dell’interno si fonda sullo spazio,
quella dell’esterno deviva dalla plasticitd del volume dell’edi-
ficio. La semisfera delfa cupola s1 ianalza su un aneilo moura-
rio dai profili alterpativamente rettilinei e curvi. T vestiboli ¢
il coro spergono magglmmente verso l'esterno m.petto alle
cappelie sulle diagonali, in modo (ale che Iimmagine esterna
assomiglia a quella di un edificio a pianta centrale del tipo a
croce preca. Larticolazione delle paveti si limita a semplici
paraste tscaniche; mentre I’attico ¢ i} tamburo della cupola
non sono articolati da ordini. La cupota dal profila semicizco-
lare, cou gradoni alla base, e la calotta completamente liscia,
& molte simile a quella def Pantheon.™

La cappella di famiglia degli Sforza in Santa Maria Mag-
giore, iniziata intorno al 1560 e consacrata nel 1573, & I'unico
edificio in cui Michelangelo potd realizzare la concezione
dello spazio cui pervenne nei suol ultimi anmi® {fig. 152). Le
dimensiont per questo tipo di edificio sono inselilamente am-
pie, con altezza, larghezza e profonditd che misurana ogouna
circa |8 metri,”* vale a dire con propeszioni cle sarebbero sta-
te ideal per un knpianto quadrato o cruciforme con cupola
sulia crocicra. Michelangelo perd, sposta fa “crociera” in
avanti, vicino al moro della navata delia chiesa, a cui si con-
giunge tramite uha stefta e corta volia a botte, I due bracc
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del transetio presentano absidi voltate; in pianta le pareti sonp

segmentt di cerchio considerevolimente appiatiiti, che si con-
siungono al Jato esterne dei pilasti dela crociera (fig, 153).

"1l quarto braccio della croce, che ospita attare, & rettangolare

in pianta, ¢ I'ampiezza della volta a boite 2 mapgiore della’
sua profondits. Colonne libere sono collocate di fronte: alle
facce diagonali del pilast della crociera; la volta al di sopra
ha I’aspetto di una vela rigonfia. Fra le stiette nervature degli
archi e 1 capitelli delle colonne, sono inseriti imponenti bloc-
¢hi d'imposta (fig. 134). le cui modanature proseguono, ap-
prattite, sui murt all’irtorno.

Neil'architettura dell’epoca non si ritrovano forme anato-
ghe alla curva apparentemente casnale delle absidi e della
volta della crociera, che scoraggiano ogni definiziore geome-
trica. Queste curve non sono determinate daila forma geome-
trica di piani murai o di archi, ma dallo spazio che racchiv-
dooo, dalla configorazione del volume delinitato da pareti e
archi. Blementi del “contenuto” di quesio spazio sono le co-
lonne di travertino, &i 9 metri e mexzo di altezza, che si sia-
gliano libere nello spazio come mosumentl.” Le paretl mono-
cmme, il rilievo acceptuatamente basso delle loro asticolazio-

i, la kuce abbondante che fluisce dalle alte finestre,” 1 pas-
saggi singolarmente lisci fra sezioni della volfa, sono tutti fat-
tori che sottolineanc la qualiid scultorea delio spazio. Come
mostra la pianta, I'inferpo si eslende quanto to permetie I'area
disponibile; alio stesso tempo, le curve appiattite delle absidi
e della voha trasmettono allo spettatore J'impressione che la
struttura peco profonda di mugi e archi definisca lo spazio di-
spunibile con 1a massima economia possibile.

PORTA PIA

Porta Pia {fig. 155) deve il suo nome a Pio IV (1559-1565);
si trova alla fine dell’attuale vis XX Settembre, antica arteria
di traffico che il papa aveva fatto ampliare e liveilare™ (fig.
433, 11 pome di Michelangeio compare nel contratio concluso
con on impresario edile perla costrazione defla porta, e, se-
condo Vasari, il papa aviebbe seelto if meno costoso dei e

154. Michelangelo: Rama, Santa Maria Maggiore, cappella Sforza, 1560-
1573 citea, perticelare dei capitelii o dellz trabeuzione
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progetti presentati da Michelangelo, Dopo la merte di Mi-
chelangele e del paps, i lavori erano ancora in -corso. Nella
lore forma attuale, Ja facciata esterna e Pattico deila porta ri-
salgono al XIX secolo, e non & possibile ricavare dai disegni
di Michelangelo aleuna indicazione relativa alle sue intenzio-
ni in progosito,™

Gli studi pretiminan di Michelangelo, che riguardanc solo
incorniciatura del portale, derivano dal tipo del portale a ta-
bernacolo. Nell’edificio eseguito, il portale costituisce la
campata centrale di un fronte a tre campale, e i} suo alto rilie-
vo risalts suz plamt laterali di meratora liscia. La rrave rettili-
nea che 51 piega ad angolo ottuse alle estremith & sormontata
da una lunetta nbassata al modo di un arco di scarica: 1a cor
~ nice superiore, sostenuta dalle paraste at lati del portale, & a
sua volta sonmontata da un Gmpano spezzato curviliseo, inse-
rito in v pib arpio Gopane triangolare.

i dettagli sono trattati in modo atirettanto contratto & nu-

155, Michelanpelo:-Roma, porta
Fiu, inizigia nel (561

suale, Le scanalature delle paraste, verticali, si inuaizano a
fianco degli strati orizzontali det montonti del portaic; i tim-
pano curvilineo al’interno si arrotola i volute, Una ghirlap-
du pende dafle volute, mentre al di sopra fluttea iT massiccia
blocca di marme che reca Piscrizione papale. Cornice e capi-
lefhi sono costitujti da semplici blocehi. Tuttavia, per quanto
difticiti possano essere descrizione e analisi di quests forme,
sarebbe un grave errcre considerarle mera improvvisazione
sui canovaccio di Michelangelo. Come dimostrane diversi di-
gegai, esse costituiscono il frutto piepamente mataro di preci-
st studi preliminari. Sono, senza dubbje, del tutta eshrance

aghi ordini classici: nel dettaglio ¢ nella composizione non

potrebbero essere pilt personali.

Vista da lontano, 1'accemulazione di forme pesand, che
producone ombre profonde, guida Pocchio al groppo dei tim-
pani sopra il portale. D'alira parte, il portale stesso, nel mo-
mento in ¢ lo st attraversa, sembra oppressivamente contrat-




(56. Michelangelo: Roma, Sanla
Maria degli Angeli, intervento
iniziato net 1561

to e basso a paragone dell'altezza e del pesu del timpano; e
questo conirasto fra un’apertura ratrappita ¢ un’NCorniciatu-
ra possente ¢ pesante, visibile anche nei portali della Sagre-
stia Noova, & presente gif nei disegni preliminar,

SANTA MARIA DEGLI ANGELR

Pio IV, per parte sua, commissiono a Michelungelo la trasfor-
mazione del tepidariwn delle terme di Diocleziano in una
chiesa. L'interno (fig. 156), che misura all’incirca 59 metn di
lunghezzs, 24 di Jarghezza e 30 di altezza, & unjco rel suo ge-
nere, in quanto a volta antica e fe otto colonme di granite, alte
14 melri, che la reggono, sono rimaste inalterate.

Tnizialore dell’impresa fu un prete siciliane che, fin dal
1541, ebbe 1'idea di trasformare la grande sala al centro delle
enormi rovine defle terme in una chiesa da consacrare alla
Vergine ¢ agli angeli.

ROMA - 105

In una bolla papale datata 1561, Pio TY assunse I'impegno
della costruzione. La chiesa era destinata a contenere la tom-
ba del papa, e gli editici adiacenti furono copcessi all’ordine
Certosine per Uerezione &i un monastero.” I nome della nuo-
va chiesa, Santa Maria degli Angeli, corrisponde al nome del
papa, Giovan Angelo; inoltre le terme si trovavano sulla Stra-
da Pia, che conduce a Porta Pia.

[i gia stato rilevato con stupore, in un esoconto delf’epoca,
che Michelangslo cotlocd I"aliare principale sull’asse trasver-
sale, non longitudinale, della grande aula, che in tal modo
sembra essere if transetto della chiesa. Gli ambienti quadrati gi
fronte ai lati brevi e la rotonda dalla parte opposta del auovo
coro, furono trasformati in vestiboli e dotati di portici. Fu cosi
possibile ridurre la riedificazione al’inserimento di pareti di-
visorie e alla costruzione del lungo coro dei Certosini. L'altare
principale di froate al coro fu affiancato da due colonne libere,
in modo che i coro fu praticamente separato datla sala.



SR : 3 e ]
157. Michelangelo: Roma, Santa Maria Maggiore, cappella Sforza, 1560-
1573 ecirca, prospetlo della facciata verso 1a navata della chiesa (demolita),
Disegno di Francesco Pagliarino, 1582 circa, Milano, Biblioteca
Trivulziana, Castello Sforzesco, Cod. Trivulzio |79

Nel XVIII secolo la chiesa fu rinnovata in uno stile tardo
barocco: nuove colonne furono collocate sulla soglia del coro
e fra sala e vestibolo, i portali sui lati brevi furono sostituiti
da grandi altari, e decorazioni policrome furono applicate alle
pareti. Inoltre, una trabeazione di stucco riccamente decorata
venne apposta lutto intorno alla sala. 1 organizzazione spa-
ziale di Michelangelo rimase pressoché inalterata, ma 1’tm-
pressione che la chiesa produce sui visilatori attuali non &
quella da lui prevista. Pareti e volte erano originariamente in-
tonacate in bianco, e la sola nota di colore risuonava nel gra-
nito rossastro delle otto colonne giganti di fronte alle pareti.

Come nella cappella Sforza e pei progetti per San Giovanni
dei Fiorentini (figg. 149-150, 153-154, 157), Michelangelo
ovviamenie concepi lo spazio interno come il vero oggetto
estetico della sua architettura. Abbandont decorazione e colo-
re con la stessa coerenza con cui relegd coro e vestibolo in
cappelle subordinate di nessuna importanza per 1'immagine
dello spazio. Libera da aggiunte e decorazioni policrome, la
forma della grande sala doveva risaltare nella sua “bianca”
purezza. Anche I’illuminazione gioca la sua parte: il vestibolo
rotondo & illnminato solo dalla lanterna, le finestre del coro
sono poche e piccole, ma le otto grandi finestre antiche del
cleristorio rimasero praticamente inalterate;” gli ambienti se-
condari son0 in penoimbra, mentre ’enorme sala & inondata
dalla luce proveniente dall’alto.

Il rimaneggiamento michelangiolesco & del tutte estraneo a
ogni Lentativo di restauro archeologico dell’inferno della sala.
Probabilmente Michelangelo sapeva perfettamente che gli in-

terni antichi, anche quelli delle terme, erano decorati da stuc-
chi o marmi policromi: lo splendore e la vareta della decora-
zione barocca di Sanla Maria degli Angeli si avvicina molto
di pili allo stato originario del tepidarium dell’austera raono-
cromig della chiesa cinquecentesca. ’

*

A dispetto di tutte le differenze, i progetti per San:Giovanni
dei Fiorentini, cappella Sforza, e Santa Maria degli Angeli,
mostrano quell’interesse verso la configurazione dello spazio,
caratieristico dell’opera architettonica tarda di Michelangelo.
Questi spazi unici non hanno veri antecedenti né successort
pel Cinguecento, I loro impianti non sono pid combinazioni
di forme geometriche semplici, quadrato, poligono, semicer-
chio, croce greca. La curva delle absidi della cappella Sforza
& un segmento di cerchio casvale; in pianta, le cappelle diago-
nali di San Giovanni dei Fiorentini disegnano la forma ellitti-
ca, nuova, usata per Ja prima volta da Peruzzi; mentre i con-
torni dei pilastri della cupola di San Giovanni eludono ogni
tipo di defimzione geometrica.

La monocromia di questi interni era parte essenziale del lo-
ro carattere particolare. B stata conservata nella cappella Sfor-
za, ed & documentata in Santa Maria degli Angeli; in San Pie-
tro e in San Giovanni & ipotizzabile sulla base delle riprodu-
zioni dei progetti di Michelangelo. '

11 motivo delle colonne libere di fronte alla parete compare
con una monumentalith senza precedenti nelle “colonne mo-
numento” della cappella Sforza, e in Santa Marta degli Angeli
le antiche colonne esistenti {furono utilizzate da Michelangelo
in modo simile. Il motivo si ripresenta nelle colonne delle
logge dei palazzi capitolini. Colonne libere compaiono negli
studi preliminari per Porta Pia, coine allernativa alle paraste
pol eseguite. :

A partire da Vasari, & stato considerato caratteristico deli’o-
pera di Michelangelo I"uso delle forme innovativo, anticon-
venzionale e del tutto personale. Che quesio sia da apprezzare
o da biasimare dipenderh dal punto di vista del critico. Le “li-
cenze” di Michelangelo derivano dal suo approccio indipen-
dente alle diverse commissioni; non sono arbitrarie, ma
espressione della sua noncuranza verso gli schemi tradiziona-
li e verso I’apparato di forme tradizionale. T suoi progetti ar-
chitettenici non sono mai visiopari, al contrario tengono con-
to pienamente delle aspellative del committente e delle condi-
zioni del Tuogo. Opere rimaste incomptute alla sua morte, co-
me la cupola di San Pictro o il Campidoglio, furono portate a
termine praticamente come Michelangelo le aveva pensate,
non tanto per rispetto verso il “divino”, quanto perché il pro-
getto di Michelangelo era considerato la soluzione migliore al
problema dato.
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Al contrario di Brunelleschi, per esempio, Michelangelo non
inventd alcun nuove tipo; i suoi edifici sono cosl straordinari
nella loro grandezza, o recano i modo cosi inconfondibile
I’impronta della sua mano, che a nessun nuovo venuto toccd
in sorte Peredita del suo stile. Nelle opere della generazione
degli architetti romani che succedettero a Michelangelo, la
sua influenza & rintracciabile principalmente nel dettaglio de-
corativo. Per la maggior parte, comunque, quella generazione
raccolse 1'eredith di Raffaello, Peruzzi, e o particolare di An-
tonio da Sangallo il Giovane.'

Questo vale anche per i due architetti che succedettero alla
sovrintendenza dei lavon di San Pietro dopo la morte di Mi-
chelangelo. Pirro Ligorio e Jacopo Vignola gia in precedenza
avevano ricoperto incarichi in fabbriche papali; avevano an-
che lavorato per i due grandi cardinali le cui imprese architet-
toniche, durante i pontificati del periodo, sorpassarono quelle
della Curia per dimensioni e importanza. Villa d’Este a Tivoli
di Ligorio e palazzo Famese a Caprarola di Vignola sono resi-
denze di campagna principesche in tutti i sensi. Nell’epoca
dell’ assolutismo nascente, il tipo della villa, sviluppatosi nel
tardo Quattrocento, e che in villa Madama si era arricchito in
senso monumentale, divenne indispensabile come comple-
mento della residenza urbana, Questa evoluzione culmina, in-
dubbiamente, a Versailles, la residenza di campagna dei re di
Francia. Come i grandi palazzi in cittd, le case di campagna
erano progetiate per accogliere il numeroso seguito dei pro-
prietari, che vi dimoravano durante i mesi estivi e che se ne
servivano come scena per ricevimenti ¢ altri festeggiamenti.
Le opere di fortificazione, indispensabili nel primo XVT seco-
lo, anche in residenze papali, potevana ora essere tralasciate e
sostituite da grandi giardini & fontane ornamentali.

Nella stessa Roma, nella seconda meta del XVI secole, di-
versi cardinali costruirono residenze estive, ed & possibile far-
si un’idea della loro dimensione e importanza dalle piante
della citth dei secoli X VII e XVIIIL L'unico edificio di questo
tipo ancora esistente & V'atmuale villa Medici, iniziata dal car-
dinale Ricci. Gli Orti Farnesiani sul Foro ¢ sul Palatino soc-
combettero agli scavi archeologici ofto e novecenteschi, men-
tre villa d’Este sul Quirinale fu incorporata nella nuova resi-
denza papale intorno al 1600. Generalmente, le ville erano se-
parate dalla strada da alfi murj, e la facciata principale — deco-
rata da rilievi e statue antichi, in forma di museo — si affaccia-
va sui giardini (figg. 158, 160); statue antiche si frovavano al-
'intersezione dei sentieri dei giardini, e 'intero complesso
poteva comprendere grotte, fontane, cascate, e labirinti di
sempreverdi,

PIRRO LIGORIO

L’ opera architettopica di Pirro Ligorio — nato intorno al 1510
a Napoli e morto a Ferrara nel 1583 — non & ancora stata og-
getto di un'indagine esaustiva.? Dopo gli inizi come pittore,
venne nominato da Paclo 1V, anch’egli eriginatio di Napoli,
sovrintendente dei lavori ai palazzi Vaticani, incarico che

conservd anche durante il pontificato di Pio IV, Tuttavia, do-
po un anno di lavoro, Ligorio fu costretto a rassegnare le di-
missioni da primo architetto di San Pietro perché, come rife-
risce Vasari, non si era aftenuto strettamente al progetto di
Michelangelo. Dopo il 1565, Ligorio sembra avere lavorato
solo per Ja casa d’Este, fino al 1567 a Roma, poi 2 Ferrara.

Ligorio fu un appassionato antiquario, epigrafista, interes-
sato agli scavi, e le sue compilazioni dettagliate costituiscono
una delle fonti principali in relazione alle conoscenze e inter-
pretazioni dell’antichith nel Cinquecento. C’¢ un sapore di
storicismo otiocentesco nelle sue stesse architetture, dal mo-
menta che cid cui egli mirava era una riproduzione “scientifi-
camente esatta” dell’architettura antica.®

Fi da questo punto di vista che deve essere considerato il suo
rimaneggiamento del Cortile del Belvedere in Vaticano (figg.
5-8, 9). T lavori secondo il progetto di Bramante, che, dopo il
sacco di Roma, erano stati limitati alla manntenzione delle
parti esistenti, progredirono vigorosamente sotto Guulio ITT e
Pio IV. Nel cortile superiore, all’esedra fu aggiunto un piano e
le sue dimensioni furono ridotte dalf’ inserimento di un corti-
doio. La scala rotonda di Bramante, il raggio della quale era
stato calcolato in relazione alla forma originaria dell’esedra, fu
rimossa e sostituita da uno scalone a doppia rampa, reftilineo,
progettato da Michelangelo. Durante il pontificato di Pio TV,
una semicupola, nota come il Nicchione, fu costruita sopra I’e-
sedra. Inoltre fu costruita 1ala occidentale del cortile superiore
e tutte le facciate furono intonacate. Un'iscrizione che corre
tutto intomo registra le imprese di Pio 1V '

Nel cortile inferiore, le scale che conducevano alla terrazza
superiore, gia previste da Bramante, vennero eseguite, e I’ala
ovest iniziata.' L’inserimento di una gradinata semicircolare
sul lato breve, sotto le Stanze, fornl 1 sedili per un’arena per
tornei all’aperto; un’incisione del 1565 mostra 1'inaugurazio-
ne di questa arena, in occasione del matrimonio di una delle
nipoti del papa.

Ligorio aveva pubblicato nel 1553 il piccolo volume delle
Antichita di Roma, che descrive la struttura dei circhi anfichi.
Con gli edifici perimetrali, anche il cortile del Belvedere di-
venne uil “circo” con esedre su entrambi i lati, e Ja parete re-
trostante i gradini del teatro ne! cortile inferiore doveva esse-
re amricchita da un ricco apparato scultoreo all’antica. E, an-
cora secondo Ia pragsi antica della muratura interamente rive-
stita a stucco, era prevista 1'applicazione dello stucco sulle
facciate della corte superiore.*

Ligorio inolire, inizid una piccola villa per Pio [V su un’al-
tura nei giardini Vaticani, nota come il Casino di Pio IV (figg.
9, 159-161). Nell'insieme, strattura ¢ decorazione sono con-
servati abbastanza bene; nessun altro edificio da un’idea al-
trettanto chiara del carattere specifico della villa romana del
Cinquecento.’

Al centro del complesso si trova un cortile ovale (fig. 162);
il muro perimetrale & interrotto sui lati brevi dai piccoli in-
gressi attraverso i quali il visitatore accede alla villa, e sui lati
maggiori da logge architravate, La loggia in cima alla collina
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158, Roma, villa Medici, palazeo ¢ giardini, veduta verso sud, incisione di
. B. Falda

assumne la funzione di vestibolo del vero e proprie Casino a
dne piani; di fronte, 1a loggia inferiore, una sala a un piano,
presenta un alto attico con tm‘tpano Le facciate sopra le due
logge hanno ['aspetto di pagine vscite da un libro illustrato
(fig. 159), in cui al posto dell’articolazione a paraste & semi-
colonne, i muri sono coperti da riliev, iscrizioni, scudi, sta-
e, nicchie, festoni. Ligorio trovd probabilinente il modetlo
per la sua decorazione in edifici defla prima efd imperiale;
neile sue compilazioni si trovano ricordi degli scavi che fece
a villa Adriana a Tivoli, che dimostrano la sua conoscenza di
edifict oggt scomparsi,

Nel progetto per il Casino, forse Ligorio aveva presente

L60. Pirro Ligorio: Roma, Casino di Pio TV, iniziato nel 1559, facciata

139, Pirro Ligorio: Rewa, Casino di Pio 1V, iniziato nel 1559, veduta verso
ovesl, incisione di G. Venturini

anche la famosa lertera di Plimio i Giovane con la descrizio-
ae della villa Laurentina. Si pud riscontrare questo non solo
nell’eliminazione di esterni monumentali & nell’inversione
della facciata principale verso il cortile, ma anche, e soprat-
tutte, nella forma ovale di quest'ultimo.* Infine, ¢i sono ni-
mandi ail’antico anche nex materiali impiegati, netla riechez-
za deli’uso della decorazione tessellata, nelle colonne di
marmo prezioso e nel dvestimento in stucco della muratusa,
La profusione di stucchi e affreschi all’interno, ai quali colla-
borarono Federico Bavocct, Santi &i Tito e Taddec Zuccar,
comprende argomenti secolari, trattati all’antica, e soggetii
religiosi,

1€1, Pirro Ligorio: Roma, Vaticano, Casing di Piv IV, iniziato net 1559, planta
5 M LR T kD LN




A Roma, il Castno di Pio IV & I'esempio pili importante di
quella propensione antiquaria che abbiamo gii preso v’ con-
siderazione a proposito di palazzo Branconio dell’ Aquila di
Raffaeilo e del cortile di palazzo Massimoe di Perozzi. Ligo-
1o ritorna alla tradizione poctica e formale dell’antichita allo
stesso modo di Raffaello nei progetti per villa Madama;
mentre perd Raffaello assimilava 'eredita dell’antico all’in-
terno della sua maniera magistrale, la villa di Ligorio ha I’a-
spetto di un Jibro di citazioni in cui le forme antiche sono -
prodotte con la massima cura, 1 risultafo & vna curiosita se-
ducente. Un paragone con villa Madama, poi, mostra come il
Casino sia un esempio del linguaggio formale pilt serrato
della meta del secolo. ‘

Una seconda residenza estiva a cui Ligorio lavord & villa
d’Este a Tivoli, gid menzionata, A differenza del piccolo Ca-
sino Vaticano, si tratta di un cdificio di considerevoli dimen-
stoni, in cui pilt che sulle forme architettoniche vere e pro-
prie, I"enfasi maggiore & posta su giochi d’acqua e giardini. 1
lavori alla villa duraropo dal 1560 circa fino alla morte del
committente, Ippolito d’Este, nel 1572

La famosa incisione di Dupérac datata 1573 mosla il com-
plesso secondo una veduta a volo d’uccello: alla sommita del
colle si trova il palazzo del cardinale, sul pendio e sul terreno
pianeggiante sottostante, 1 giardini divisi in due parti presso-
ché identiche da un percorso centrale (fig. [63). Sentierd zig-
zaganti conducono dalle ainole del giardino alla terrazza di
fronte al palazzo. 1l pendio con la terrazza si configura come
un grande disegno omamentale composto di motivi a losan-
ea, & le varie fontane, che sono il vanto della villa, sono inca-

162. (in allo a destra) Pirro Ligorio: Roma, Casino di Pio IV, iniziato nel
1559, cortile

163, (a destra) Pirro Ligorio: Tivoli, Villa d’Este, 1565-1572 circa,
incisione di G. Laure, 1614, dall’incisione di Dupérac del 1573

164. {in busse) Pirro Ligorio: Tiveli, Villa " Este, 1565-1572 circa. fontant
di Tivoh
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stonate nella geometria dei giardini. A un primo sguardo, il
visitatore, percorrendo i sentieri, doveva.percepire I'impressio-
ne di un ordine geometrico; i sentieri conducevano alle grolle,

contenentt. scene di. argomento milolpgico,- dinastico, eroico:: -

Gli antichi torsi della collezione estense erano stati “restaura-
7, cioe adattati a questo programma, e collocati nelle grotte.
| esempio meghio conosciuto di architettura programmatica &
J]a cosiddetta Rometta, che compare nell’angolo in alto a destra
dell’incisione di Dupérac. Si tratta della rappresentazione di
un’antica Roma, con un Tevere in miniatura che scorre intorno
a un’isola. Alla figura di Roma, sedula su un trono al centro di
un gruppo di rovine, corrisponde la grande figura seduta della
Sibilla Tiburtina nella “fontana di Tivoli”; nella “fontana del-
1’ Aniene” si frova a sua volta la figura reclinata del vicino fiu-
me Aniene, dal quale proviene 1'acqua per Iintera villa,

A ogni passo ci si trova in una deliberata fusione di arte e
natura: la scena architettonica di grotie e fontane & trattata
completamente a bugnato rustico (fig. 164), il pavimento & in
mosaico di ciotoli, e le pareli sono rivestite da traveriino, pro-
veniente da Tivoli, non lavorato; fontane a bugnato Tustico
sono collocate anche nel criptoportico, al piano inferiore del
palazzo! Dai documenti non & possibile farsi un’idea precisa
del countributo di Ligorio ai lavori della villa, ma la sua posi-
zione di antiquario della casa d’Este, il dotto programma e le
affinita stilistiche con il Cagino di Pio IV lasciano pochi dub-
bi sul fatto che a lui si debba I*invenzione della villa. In que-
sto caso [u pitl libero di lavorare a grande scala di quanto non
lo Tosse stato nel Casino di Pio TV o nei Cortile del Belvede-
re, dove era vincelato da parti gia esistenti dell’edificio.

Giardini geometrici con labirinti e sentien torfuosi, grotte
rustiche e fontane sono ricordati 4 Roma e Firenze gia nella
prima meta del XVI secolo;" I’importanzza di villa d’Este sta
nel fatto che |'intero repertorio tipico della villa nel tardo
Cinquecenfo & stato realizzato qui per la prima volta a grande
scala ed esteso a tutto il complesso, Benché notevolmente
menomato, il programma iconografico e architettonico si &
conservalo fino a oggl, nonostante trasformazioni successive
comprendenti Ia rimozione delle sculture antiche e la roman-
tica decadenza della villa."

La villa, come tipo innovativo, era meno dipendente di
chiese e palazzi dagli usi tradizionali e dai requisiti consoli-
dati, e percid la personalitd dell’architetto e il committente
godevano di una maggiore libertd di espressione. A eccezione
dell’opera di Michelangelo, difficilmente si incontra nell’ar-
chitettura del Cinquecento un progetto piit personale di quel-
lo del Casino di Pio IV. La caparbietd di Ligorio, come insi-
nua Vasari, fu la ragione del licenziamento dalla Fabbrica di
San Pietro, e quindi, con ogni probabilitd, dell’allontanamen-
to a Ferrara. 11 suo stile estremamente personale risultaya in-
fatti difficilmente adattabile all’ architettura monumentale.

VIGNOLA

Gli edifici monumentali lasciati incompiuti da Michelangelo
fureno continuati non da Ligorio ma da Vignola, assunto a
San Pietro nel 1564, contemporaneamente a Ligorio, ma ini-
zinlmente a meta salario rispetto a quest’ultimo. Jacopo Ba-
rozzi (1507-1573), in genere conosciuto come Vignola dal
luogo d'origine, nei pressi di Bologna, probabilmente fu con-
dotto a Roma dal pill giovane cardinale Alessandro Farnese.

Molto probabilmente fu la protezione del potente cardinale a
procurarghi ‘gli incarichi a San-Pietro e ai palazzi Capirolini,
Al contrario di Ligorio, nell’opera del quale la decorazione
ricopre un ruclo pill importante della struttura, Vignola si at-
tenne strelfamente alle regole e agli elementi tradizienali del-
la composizione architettonica. 1l suo repertorio formale ‘pro-
segue la tradizione sangallesca, mentre le sue origini emiliane
somo rintracciabili solo in pochi deitagli decorativi.

11 trattato di Vignola sui cinque ordini, pubblicato'nel 1562 .
e ripetutamente ristampato e-tradotto, divenne il vademecum
degli architetti dei secoli XVII e XVIIIL Fino a che colonne e
parasle rimasero componenti essenziali dei tipi di edifici pit
monumentali, ]a Regola di Vignola, nella sua semplicita e
precisione, fu indispensabile, e smise di essere utile solo
quando la pietra fu sostituita da nuovi materiali da costruzio-
ne: ferro, vetro e cemento.

La Regola delli cinque ordini non & un trattato come quelli
di Vitruvio e di Alber. A eccezione di una breve introduzio-
ne, il libro contiene solo trentadue tavole con didascalie
esplicative. Ogni ordine & illustrato da un numero di favole
variabile da quattro a sei, e ogni tavola mostra due colonne
con Je loro trabeazioni, Le tavole di questo tipo sono seguite
da immagini di archi su pilastri con semicolonne dei ospettivi
ordini, e dettagli di basi, capitelli & modanature, L'unita di
misura & costituita dal modulo: nel lavoro di costruzione, non
c¢’e da fare altro che stabilire il rapporto fra il medulo e I'u-
nité di misura locale,

Nella sua introduzione, Vigoola spiega di aver selezionato,
dopo uno studio esaustivo degli edifiel antichi, le proporzioni
generalmente considerate pit belle e piacevoli all’occhio, e
prosegue precisando che le sue tavole sono schemi per I'ar-
chitetto. Nelle grandi incisioni, i deltagli tisaltano con chia-
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rezza, al contrario dc]]a unpzccme xilografie del trattato dl
Serlio, apparso vent’anni prima, di scarsa utilitd per I'archi-
tetto impegnalo professionalmente. 11 successo del libro di
Vignola dimostra che la Regola soddisfaceva una necessita.
Nella seconda meta del X VI secolo, alle forme effettivamente
illustrate nei Cingue ordini, si sostitui un processo di standar-
dizzazione. Mentre gli architetti del tardo Quattrocento e del-
I’inizio del Cinquecento disegnavano singoli capitelli o tra-
beazioni ¢ 1i variavano nella loro pralica progettuale, -pit tardi
durante il secolo esempi specifici, come i capitelli di Bra-
mante in San Pietro, furono assunti come regola e copiati di-
verse volte,"”

Vlgnola come molti altri architetti del Rmdsumento ini-
zi® Ia propria carriera come pittore. Nel 1538 ¢ nel 1539 rice-
yette pagamenti per lavori in Vaticano, Nel 1541 Paolo 111 Io
nomind archifetio di San Petronio a Bologna," ma egli non
poté assumere 1'incarico fino al 1543, dal momento che frail
1541 e il 1543 si trovava a Fontainebleau impegnato, insieme
al Primaticcio, nella fusione di figure bronzee da stampi di
gesso delle statue antiche in Vaticano. I'incarico, della durata
di sette anni, di Vignola a San Petronio lascid poche tracce

165, (1 sinistra) JTacopo Barouzi
du Vignola: progetto per palazzo
Bocchi, Bologna, incisione, 1545

166. (in alto) Jacopo Barozzi da
Vignola: Roma, villa Giulia,
mizista nel [S51, facciata,
incisione di Ferrerio

167. (a destrn) Jacopo Bayozzi da
Vignola: Roma, villa Gialia,
iniziuta nel 1551, facciata
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‘sull“edificio; d’altra parte, si sono conservati due progetti per

la facciata che, come i disegni di Peruzzi di venti anni prece-
denti, presentano una singolare commistione di forme gotiche
¢ rinascimentali. T.a facciata non fu mai costruita, perché i
fabbriceti non rivscirono a decidere sul grande numero di
progett presentati.”

Secondo il suo primo biografo Egnamo Danti, \ﬁgnola la-
vord a-palazzo Bocehi a Bologna, Un’incisione del 1545 mo-
siva probabilmente il progetto per la facciata che<fu iniziata
nello stesso anno (fig. 165).-I1 basamento bugnato e I’incorni-
ciatura delle finestre del piano terra richiamano palazzo Te a
Mantova; & possibile che dettagli bizzarri, come 1 busti in
comrispondenza delle finestre del mezzanino, le iscrizioni sul
basamento e le metope sotto la balaustra, siano stati suggeriti
dal committente, famaoso umanista che intendeva trasformare
la propria ¢asa nella sede di un’accademia. Portale e ultimo
piano risultano copiati guasi alla lettera da un’illustrazione
del trattato di Serlio, mentre la conclusione oramentale delle
finestre del mezzanino & un elemento fipico dell’ opera di Vi-
gnola che si ritroverd in progetti successivi.”

Cou i suoi stipiti a bugnato e 1 blocehi di bugnato rustico
attraverso i quali si innalzano e colonne del portale, la fac-
ciata del primo edificio romano di Vignola, Ia palazzina della
villa di Giulio IIf (figg. 166, 167), ricorda palazzo Bocchi.
Larticolazione del centro della facciata & innovativa: le tre
campate sono disposte secondo lo schema dell’arco di
tionfo, ed esepuite in pietra, in modo a far risaltare questa
parte della facciata rispetto ai piatti mouri laterali in mattoni.

La posizione della villa fuori dalle mura della cittd spiega
sia le reminiscenze di architettura fortificata che il motivo
dell’arco di trionfo in facciata. 11 portale, vnico accesso, con-
duce a una zona recintata da muri {fig. 168), analogamente al
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168. Jacopo Barozzi du Vignola: Rom, villa Giulia, iniziata nel (551, pianta

Vaticano. Nell’architettura romana intorno al 1550 non si tro-
va alcuna soluzione del genere, nonostante alcuni dettagli ri-
mandino a Giulio Romano ¢ al trattato di Serlio. Nel com-
plesso la facciata costituisce una soluzione-innovativa e pie-
namente controllata del problema posto.

Core riporta Vagari, egli stesso e Bartolomeo Ammannati
collaborarono con Vignola al progetto e alla costruzione della
villa, tuttavia la storia dell’edificio e 'attribuzione delle di-
verse parti non & ancora del tutto chiara.'® '

II vestibolo della palazzina a due piani di Vignola conduce
nella loggia di un cortile semicircolare (fig, 169). Gli altri tre
lati della corte sono a un piano ed evidentemente nello stile di
Ammannati. Statue antiche si trovano nelle nicchie dei lati
maggiori, mentre la facciata di fronte all’ala di ingresso & de-
corala da rilievi in stucco; in orgine un piccolo portale portava
a una loggia, anch’essa di Ammannati, aperta su un ninfeo in-
feriore riccamente decorato. Qui, nel cuore del complesso,
scorreno le acque dell’ Acqua Vergine, 1’ antico acquedotto che
Ginlio 11T aveva restaurato e portato alla sua villa."?

B difficile paragonare villa Giulia, situata in una valle e
non su una collina, a villa Madama e al Casino di Pie IV.
Tultavia, anche in questo caso, le differenze di livello costi-
tuiscono un elemento essenziale dell’impianto. I visitatore,
proveniente dalla palazzina a due piani, entra in un cortile a
un piano solo, ed & solo dalla loggia di Ammannati che si
pud vedere il ninfeo (fig. 170), posto molte al di sotto del li-
vello del primo cortile. A sua volta, la fontana segreta del-
I’ Acqua Vergine, posta al livello pit basso, & raggiungibile
solo aftraverso scale nascoste all’interno dei muri. Dai libri
dei conti risnlta che questa soluzione fu prevista fin dall’ini-
zjo, in quanto gli scavi per la palazzina e la fontana iniziaro-
no simultaneamente, D’altro canto le scale semicircolari che
scendono dalla loggia 4l ninfeo, come mostrano | numerosi
pentimenti, originariamente non erano contemplate, & Am-

mannati, che fu chiamato solo a lavori iniziati, modificd il
progetto iniziale proprio a quesio proposito.

Vasari accenna al fatto che il committente fu responsabile
di numerosi dettagli. Di sicuro, non sempre fu facile, per gli
architetti all’opera, sottrarsi alle modifiche proposte da Giu-
lio IIT; ovviamente il pontefice era molto meno interessato al-
le cesure, e ai passaggi insoddisfacenti che queste comporta-
vano, degli architetti che dovevano modificare o limitare i lo-
ro progetti.

La personalita artistica di Vignola trovo un ‘ambito di
espressione molto pilt libero in palazzo Famese a Caprarola.
Posta nei possedimenti ereditari dei Farnese, Caprarola face-
va parte del ducato di Castro e Nepi, che Paolo 111 aveva
creato per il figlio Pierluigi Farese. Durante il suo cardina-
lato, Paolo aveva iniziato una fortezza pentagonale sulla col-
lina che domina Caprarola. La rocea, probabilmente un edifi-
cio a un solo piano, determind Ja forma del piano terva del
palazzo costruito da Vignola per il giovane cardinale Ales-
sandro Famese, nipote del papa (fig. 171). Di questo palazzo
Montaigne scrisse nel 1581 che niente di simile esisteva in
{talia, fornendo un’esatta descrizione della forma inusuale
dell’edificio “circondato da un profondo fossato scavato nel
tufo, [Pedificio] & di forma pentagonale ma sembra vn puro
rettangolo; all'interno, invece, & perfettamente rotondo”.'® La
facciata a pill piani, a prima vista, si presenta al visitatore

169. (in alto a destra) Jacope Barozzi da Vignola e altri: Rorma, villa Giulia,
iniziala nel 1551, primo cortile

170. (a destra) Jacopo Barozzi da Vignela e altri: Roma, villa Giulia,
iniziata nel 1551, secondo cortile con la [ontana segreta
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che si avvicini da Caprarola come quella di un “normale” pa-
lazzo, costruito cio¢ a pianta rettangolare (fig. 172). It cortile
circolare ~ “Vinterno perfettamente rotondo™ — tuttavia, da
forma “regolare” all'interno del poligono (fig. 173). La com-
binazione di cerchio e poligono compare pil di una voita

nella pianta: in uo angolo del pentagono si trova il famoso
scalone rotondo (fig. 174}, e nell’angolo cormrispondeate & si-
stermata la cappella rotonda. Le difficolth presentate da que-
sto impianto insolito sono state tutte risolte con eleganza e

“misira; ma cib che maggiormente suscitd Iammirazione dei

contemnporanel, pio della ricchezza degli affreschi al piano .
terva ¢ al piano nobile, fu I'attenta disposizione e sistemazio-
ne degli ambjenti. Cos, per esempio, § visitatori che accede-
vano in carrozza al piano del basamento, potevano scendere e
giungere direttamente alla scala circolare; mentre un percor-
80 circolare sotto il cortile riconduceva il veicolo all'ingres-
s0. Al piano nobile, le cinque campate centrali della facciata
formano una loggia aperta rivolta a est, fresca in estate. Le
sale pill piccole, nelle altre ali, erane invece dotate di sistemi
di riscaldamento e potevano essere utilizzate nella stagione
fredda.

Il progetto detle sale di rappresentanza, impareggiabili
per dimensiont e decorazione, & indubbiamente opera di Vi-
gnola (fig. 175), Larticolazione deve essere considerata un
sistemna uniforme, attentamente vatiato, 1l piano terra & trat-
tato nell’insieme come un basamento; il piano nobile pre-
senta un ordine di paraste singole, con perd semicolonne bi-
nate sui pilastri del cortile e un binato di paraste sulle pareti
dell’ambulacro del cortile e nella cappella; netla grande log-
gla in facciata di nuovo si trovano paraste singole. La dispo-
sizione delle membrature singole e binate & regolata dallo
schema b-a-b, secondo va motivo ricorvente nell’ architetiura
di Vignola.

Vignola progettd anche U'impianto dell’enorme palazzo ini-
ziato dai Farnese nel 1558 a Piacenza, la capitate de! nuovo
ducato di Parma e Piacenza. [ progetti superarono di molto i
mezzi defla dinastia; dopo molte interruzioni, i lavori furono
sospesi subito depe it 1600 e |z corte si trasferi a Parma. La

I71. {in alo a sinistra) Jacopo
Barozzi da Vignola: Caprarola,
palazzo Famese, jnizisto ned
1559, planimetria generate

172 {a sinistra) Jacopo Barozzi
da Vignola: Caprarola, palazzo
Famese, imzinto net 1559, veduta
della facciala

173. {in alto n desten) Jacopo
Barozei da Vignota: Caprarols,
palazzo Famese, inizinto net
1359, cortile circolarc
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174. (sopea) Jacopy Barozed du Vignola: Coprariid palazzoe Farnese,
iniziato nel 1559, scaln circolare

1'75. (a sinistra) Jacopo Barozzi da Vignola: Caprarola, paluzzo Farmese,
iniziato nel 1559, sain di Brcole

176. (in basso} Jacopo Barozzi da Yignola: Piacenza, patozzo Farnese,
iniziata nel 1558, piinte parzial
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178, Jucopo Barezzi da Vignola e
Giaconto dells Porta: Roma,
Chiesa del Gosd, iniziata nel
1568

la tendenza ad allargare |a navata guanto pid possibile diede
luogo a nuove forme spaziali nel terzo quarte del secolo.

La chiesa madre rormana dell’ordine dei Gesuid, il Gesi,
iniziatz da Vignola nel 1568, mostra it pieno sviluppo di que-
sto tipo (fig. 179). La navata con volta a botte, di quasi 18 me-
tri di ampiezza, & affiancata da quattro cappelle per lato, e [e
pareti esterne del transetto sone allineate al filo esterno delle
cappelle. La crociers, sormentata datls cupols, & seguita da
una campata deila stessa ampiezza della navata ¢ delia grande
abside. ™

Entrando, il visitatore riceve impressione di un’anlz gran-

L79. Jacopo Barozzi du Vigoola: Roma, Chicsa del Gesi, iniziala ne! 1568,
pianta ¢ sezionpe lougitudinale
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de e alea, delimitata su entrambi § 1ati da enormi paraste bina-
te (fig. 178). La volta a botte si tmposta su usa cornice che
cotre ininterrottamente dalla facciata alle paraste della crocie-
ra. Fra le paraste binate, aperture basse, con archi a tutto se-
sto, danno accesso alle cappelle. Mentre la navata & foriemen-
te illuminata dalle finestre suila facciata e dalle unette della
voita a botte, le cappelle a confronto sono oscure e, al di so-
pra di esse si trova la gallery, 1 coretti, separati daliz navata
rramite grate, ' .

Il confronto fra il Gesh e Sant’ Andrea a Mantova di Alber-
4, tanto spesso tracciate dalla storiografia, non offre che una
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180. Giacomnao della Porta: Roma, Chiesa del Gesi, {acciata, iniziata nel
L1571, incisione di Villamena

spiegazione parziale. Nel Sant’ Andrea, le volte a botte tra-
sversali delle cappelle funzionano come sostegni della volta
principale, mentre nel Gesi le spinte laterali della volta a botte
principale sono convogliate all’esterno verso i contrafforti che
si trovano sopra le pareti divisorie delle cappelle. Al con(rario
delle cappelle di Sant’ Andrea, che si innalzano fino alla quota
della trabeazione sommitale, le basse cappelle del Gesi, co-
perte da volte a vela, non hanno alcuna importanza per im-
magine dello spazio della navata, o per la statica della volta.

In una chiesa dell'importanza del Gesi, una cupola posta
sulla crociera era indispensabile; per quanto possibile, il dia-
metro della cupola doveva eguagliare la larghezza della nava-
ta. La pianta dimostra che Vignola soddisfece queste esigenze
facendo proseguire la fila di cappelle all'interno dei pilastri
della crociera; le quattro cappelle, basse e strette, negli angoli
fra transetto, navata ¢ coro, sono, per cosi dire, scavate nej pi-
lastri. Il risultato & una configurazione chiara e semplice dei
diversi elementi spaziali, in cui la cupola sembra poggiare sui
muri perimetrali ¢ non su pilastri tridimensionali, e allo stes-
so tempo, gueste piccole cappelle formano un passaggio ap-
propriato fra navata e transelto. '

La prima pietra dell’edificio fu posata il 26 giugno 1568,
dopo anni di discussioni su ubicazione, dimensioni e forma
della chiesa. Alcuni dettagli nella storia del progetto non sono
mai stati chiariti. Nanni di Baccio Bigio aveva presentato un

UV m ALl AR ELOR
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181. Tacopo Barozzi da Vignola: Roma, Chiesa del Gesi, progetto per la
facciata, incisione di Mario Cartaro, 1573 :

progetto per la chiesa gia nel 1550. Nel 1554 fu interpellato
anche Michelangelo. Per di pitt, difficoltd finanziarie ritarda-
rono I'inizio della costruzione, I lavori iniziarono solo quan-
do, nel 1568, il cardinale Alessandro Famese accettd di farsi
carico di contributi maggiori. 11 cardinale era enfusiastica-
menle a favore del progetto di Vignola, che 1’Ordine accettd
con riluttanza. La costruzione fu affidata al padre gesuita
Giovanni Tristano, competente di architettura, che aveva gia
lavorato in numerose chiese dell’Ordine. La decisione, pel
1571, del cardinale di face eseguire la facciata su disegno di
Giacomo Della Porta (fig. 180) deve aver dunque suscitato
sorpresa. [ diversi progetti proposti da Vignola (fig. 181) evi-
dentemente non lo avevano convinto,

Quando Vignola morl, nell’estate del 1573, la navata, con i
due pilasti della crociera a essa appartenenti, si innalzava fi-
no zlla trabeazione sommitale. La grande volta a botte ¢ la
facciata forono ultimate nel 1577. Dopo 1’acquisto di diversi
lotti di terreno, fu possibile procedere con la costruzione, e la
chiesa fu consacrata nel 1584. L’impianto stabilito da Vignola
rimase valido fino a che la chiesa fu portata a termine. Volta e
facciata, invece, sono opera di Della Porta. Quest'ultimo di-
resse le operazioni di costruzione dopo il 1573, e in particolar
modo nel coro e nella cupola & possibile individuare: il suo
linguaggio formale, ‘

Dopo consultazioni con I’Ordine, nel 1568 il cardinale

i
:
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scrisse a Vignola che “la chiesa deve esserc a navata unica,
senza navate laterali, con cappelle su entrambi i lati”’; inoltre 1a
chiesa doveva essere per intero coperta a volta. Il resto venne
rimesso al giudizio di Vignola. Cid che effettivamente intende-
va il cardinale era un ampio spazio aperto non ingombrato da
addizioni, partecipando a una tendenza che divenne generaliz-
zata dopo la metd del XVI secolo. Si puo ritrovare la stessa in-
tenzione in chiese conternporance a Milano, Firenze e Venezia.
Tn Francia e in Germania, invece, questa atfitudine emerse po-
co pid tardi con la rimozione di barchi e altari gotici dalle cat-
tedrali. E vero solo in parte che il Gesu e le chiese dei Gesuiti
del Seicento siano state costruite sulla base delle regole formu-
Jate dal Concilio di Trento; & probabile invece che sia stato i
nuovo ideale di chiesa con un interno spazioso, chiaramente
definito, ma privo di prospettive definite, sviluppatosi intorno
alla meta del Cinguecento, a influenzare le idee del Concilio.

Nelle incisioni del primo X VI secolo, la grande volta a
botte sulla navata del Gest & semplicemente intonacata in
bianco ¢ del tutto disadorna (fig. 182). 1] travertino grgio del-
le paraste binate fu rivestito di marmo nel XIX secolo. A
meta del Seicento, la volta fu decorata con gli stucchi poli-
cromi e gli affreschi che hanno fatto del Gesd un modello
della decorazione barocca. Gli stucchi e gh altar delle cap-
pelle laterali, invece, in ogni caso poco visibili dalla navata,
furono eseguiti al’epoca della costruzione. Cosi, nella sua
forma originara, I’interno corrisponde esattamente alle idee e
alle istruzioni de] Concilio di Trento; tuttavia nella sua mono-
cromia richiama anche la cappella Sforza ¢ 1 progetti di Mi-
chelangelo per San Giovanni dei Fiorentini.

Mentre nel Gesi Vignola confribui largamente a dare for-
ma al tipo della chiesa Jongitudinale barocca, egli arricchi an-
che [a concezione della chiesa a pianta centrale, in un modo
destinato a diventare di primaria importanza per gli architetti
dei secoli XVII e XVIII, realizzando per primo un edificio
ecclesiastico a pianta ovale.® Anche nel suo primo edificio
romano, la piccola cappella commemorativa di Sant’ Andrea

182. Jacopo Barozzi da Vignola e Giacomo della Porta: Roma, Chiesa del
Gest, injziata nel 1568, montaggio dell’incisione di Villamena
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183. Tacopo Barozzi da Vignola: Roma, Sant’ Andrea in via Flaminia, 1550-
1553 circa
in via Flaminia (1550-1553 circa) (figg. 183, 184, 185 A),
che fa parte del complesso di villa Giulia, I'intemo rettango-
lare & coperto da una cupola ovale. Un progetto pill completo
& rappresentato dalla pianta, probabilmente databile al 1559,
di una cappella per il Conclave nel cortile del Belvedere in
Vaticane, pensata come un interno ovale racchiuso in un ret-
tangolo.? Negli ultimi dieci anni della sua vita, Vignola ap-
plicd il concetto di uno spazio ovale puro nella chiesa della
confraternita di Sant’ Anoa dei Palafrenieri (fgg. 9, 185 B).”
Come la cappella del Conclave, Sant’Anna & un edificio a
‘doppio guscio’, che combina due figure geometriche: up in-
terno ovale racchiuso in un guscio di muratura squadrato.?®
Come mostrano le piante cinque-seicentesche di Roma,
Sant’ Anna si erigeva libera alla vista su tre lati. 1l progetto
originario certamente prevedeva una cupola. All'inizio del
XV secolo a Roma queste caratteristiche iniziali avrebbero
determinato un edificio a pianta centrale “regolare”, probabil-
mente dello stesso tipo di Sant’Eligio degli Orefici, anch’esso
chiesa di una confraternita. La forma singolare di Sant’ Anna
non & spiegabile in base alla funzione né all’ubicazione del-
Iedificio, ma solo considerandolo uno specifico concetto dei-
I’architetto. Al contrario di quelle bramantesche, le piante di
Vignola non risultano dalla concezione di una struttura stereo-
metrica, concepita come figura uniforme, in cui interno ed
esterno sono reciprocamente correlati; non ¢’& relazione fra
interno ed esterno, tra spazio e guscio che lo contiene, tra arti-
colazione e struttura. Inlenzioni del genere appaiono con
chiarezza nei disegni di Peruzzi, ma Vignola fu il primo a rea-
lizzare il conceito, e a questo proposito vengono in mente le
variabili connessioni di cerchio e poligono a Caprarola,
L'interno ovale di Sant’ Anna & articolato da otto colonne




inserite nel muro (fig. 186), con gli intercolumni dove si
trovano nicchie e altari pid ampi di quelli sulle diagonali; in
cui si trovano i piccoli ingressi alle cappelle sussidiarie.?
Come nel cortile rotondo di Caprarola, un ritmo di interco-
lumni altezrnativamente stretti e larghi articola Ja parete. La
facciata principale di Sant’ Anna (fig. 187) e la facciata late-
rale su via Angelica, una strada tracciata poco prima della
progettazione della chiesa, presentano le paraste lisce che
sono la ‘firma’ di Vignola. 1 due fronti — dve lati di un ret-
tangolo, dopo tutto — hanno, a dispetto delle differenze di-
mensionali, cinque campate ognuno, le solnzioni delle quali
presentano differenze quanto quelle all’interno. Cosi in
questo edificio a pianta centrale, non solo I'interno & indi-
pendente dall'esterno, ma il sistema della facciata principa-
fe non ha relazione con quello del fronte laterale, Nelle
piante di Bramante per San Pietro, nei progetti di Leonardo
da Vinci per edifici a pianta centrale o anche in Santa Maria

. presso San Biagio a Montepulciano, invece, “tutte le parti
sono raggruppate allo stesso modo intorno a un punto”,* e
in modo tale che “ogni singola forma sembri logicamente in
relazione a tutti gli altri elementi [...] grazie alla sua posi-
zione nell’ insieme”™!

L*invenzione” di Vignola ebbe seguito 2 Roma e nell'Ita-
lia settenirionale nel XVI secolo. I’importanza della pianta
ovale nell'opera di Bernini e Borromini, e nell’architettura
austriaca e tedesca del XVII e XVIII secolo, non pud essere
esaminata in questa occasione.

184, (a sinistra) Jacopo Barozzi da Vignula: Roma, Sant' Andrea in via
Flaminia, 1550-1553 circa

185. (in alio) (A) Jacopo Barozzi da Vignola: Roma, Sant’ Andrea in via
Flaminia, 1550-1553 circa, pianta del piano terra; (B) Jacopo e Giacinto
Barozzi da Vignola: Roma, Sant’Anna dei Palaftenicr, iniziata nel 1565,
ricostrozione della pianta originale

186. e 187. Jacopo ¢ Glacinlo Barozzi da Vignola: Roma, Sant’ Anna dei
Palafrenieri, iniziata nel 1565. Vedute dell'interno (a destra) e dell’esterno
(in basso a destra)
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Nell*ultimo quarto del XVI secolo, I'attivita edilizia a Roma
divenne quasi febbrile, I due papi Gregorio XIIT (1572-1585)
e Sisto V (1585-1590) erano entrambi uomini energici e pieni
di miziativa e avevano a cuore la continuazione e conclusione
di San Pietro (vedi supra pp. 98-101), del Gesi, e dei palazzi
Capitolini; nuove ali furono aggiunte ai palazzi Vaticani, e,
nel Cortile del Belvedere, Sisto V fece costruire la nuova bi-
blioteca fra ia terrazza inferiore e quella superiore, distrug-
gendo la grandiosa prospettiva architettonica di Bramante.
Con la stessa impassibilita, Sisto V fece demolire 1antico pa-
lazzo Lateranense, sostituendolo con un edificio nuovo e sen-
za qualita. Molte delle attuali vedute principali della citta si
devono a questo papa, e molte sono le nuove strade che ven-
nero tagliafe aftraverso di essa (fig. 43), tra cui Ja via Sistina
che porta ancora il suo nome. Sisto V fece anche innalzare gli
obelischi in piazza del Popolo e di fronte a Santa Maria Mag-
giore e al nuovo palazze Laterano, e fece spostare I’ obelisco
di fronte a San Pictro nella sua attuale posizione. L erezione
di obelischi come fuoco prospettico delle nuove strade e di
fronte alle grandi chiese aveva uno scopo preciso. La loro in-
terpretatio christiana faceva parte di un programma di 7e-
stauratie di Roma, in cui Je tendenze politiche e religiose
della Controriforma si mescolavano a un attento studio delle
fonti e dei monumenti, tipico del periodo, Tn questo modo up
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gran numero di chiese antiche fu restaurato ¢ tinnovato; con-
Jessiones - titenute un elemento more antiquo, come le cripte
aperte — furono costruite di fronte aghl altard principali per
ospitare le reliquie dei santi patroni.® Sempre all’intemno €
guesto programma, Sisto V {ece coronare Ye colonne di Traia-
no e Marco Auzelio con le figure di San Pietro e Szn Paclo.

GIACOMO DELLA PORTA

Nell’ architetiura romana dell nliiieo quarte det secolo, i pri-
mo nome & venire i mente & quello di Giacome Della Porta
{1533 7-1602). Come “architetto del popolo romane” divenne
soprastante dei lavori sul Campidoglio dopo ia morte di Mi-
chelangelo. Mentre Vignola era ancora in vita, il cardinale
Alessandro Farnese commissiond a Della Porta il progetio
per la facciata del Gesd (fig. 180), it quale esegul transetto,
cupola & cora della chiesa, che fu completata nel 1584 {fig.
179). Nel 1573, dopo la morte di Vignola, Della Parta fu no-
minate primo architetto di San Pietro, dove costrul 1a cappel-
la funezaria di Gregorio X111 e quella, in posizione corrispon-
dente, di Clemente VIIL Entrambe le cappelle, 1a conceziane
delle quali probabilmente risale a Vignola, furono progettate
non pili tardi dei 1569, a gindicare dalle incisioni di Dupérac
¢ in base alla presenza di cupole minord. Infine, dopo ia de-
molizione del cosiddetto coro di Rossellino e Bramante, Del-
la Porta costrud il braccio occidentate della crociera® e voltd
la copola principale fra il 1588 e i} 1590.% Tnoltre succedette
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188. Giacomo delia Porta: Roma, Santa Maria ai Monti, iniziata nel 1580

a Vignola nei lavori conclusivi di palazzo Farnese.

In tutti questi edifici Della Porta appare architetto piena-
mente affidabile anche se non molto ispirato, con una brillan-
te padronanza dei problemi costruttivi e una sintonia nei con-
fronti degli edifici gia iniziati. B il principale allievo di Mi-
chelangelo nel tardo XVI secolo, ma da parte sua, Della Porta
raramentfe esibisce la potenza grandiosa e la magnificenza di
Michelangelo.** T suoi edifici sono connotati da una sobria
monumentalita, in cui I'uso dei dettagli & meno sottile che in
Vignola. Il modello di Della Porta non va ricercato nell’ anti-
co, i suoi capitelli, portali e finestre sono una semplificazione
normalizzata del linguaggio formale di Michelangelo a San
Pietro e in Campidoglio.

11 confronto fia la facciata del Gesti di Della Porta e quella
di Vignola, che non & stata eseguita ma si conserva in un’inci-
sione, & uno dei compili fipici nell’insegnamento della storia
dell’architettura (figg. 180, 181).% 11 linguaggio di Della Por-
ta & di gran lunga il meno interessante. Riducendo il numero
delle nicchie e delle statue, e raddoppiando ttte le membra-
ture nei pressi del portale principale, egli priva i singoli ele-
menti della loro individualitd. Aumentando rilievo e altezza,
lo schema di Della Porta conduce a un culmioe nella campata
centrale, dove si trovano il portale, 'emblema dei Gesuiti, il
doppio timpano, I"ampia finestra superiore, lo scudo con le
atmi dei Farese e infine la Santa Croce.

Vignola aveva tentato di preservare il pid possibile I'equili-
brio del fronte del tempio antico. Paragonato alle massiccie
paraste binate di Della Porta, il sistema ritmico di Vignola di
nicchie, portali e paraste, & molto pii complesso, I'interazio-

189. Giacomo della Porta: Roma, Santa Maria ai Monti, iniziata nel 1580,
sezione longitudinale e pianta

ne fra verticali e orizzontali pid sottile, il trattamento della
superficie pibi ricco. Molti elementi caratteristici del progetto
finale di Della Porta sono gia presenti nei diversi progetti di
Vignola per la facciata. Fu dato all’architetto pid giovane di
compiere la sintesi delle idee del suo predecessore, tuttavia si
& tentati di credere che la formazione classica di Vignola gli
impedi di giungere a questa sintesi. Raddoppiando il timpano
sopra il portale principale, senza dubbio Della Porta abban-
dono quella che si pud definire I"niopia dell’applicazione del-
la facciata del tempio antico alla chiesa cristiana. [l portale
centrale e la finestra superiore sono enfatizzati a tal punto
nelle Joro dimensioni e forme, che la campata centrale della
facciata ha Iaspetto di un unico insieme verticale.

In modo simile, Della Porta accentua le membrature verti-
cali nella piccola chiesa di Santa Maria ai Monti (fig. 188),
che progettd per intero e che fu iniziata nel 1580. La sua
pianta & una versione semplificata di quella del Gesu, e consi-
ste in tre cappelle su ogai lato della navata, un transetto alli-
neato alle cappelle e un’abside semicircolare (fig. 189). E ap-
punto a causa di queste somiglianze che le differenze risalta-
no. Gli accessi alle cappelle sono incorniciati da paraste sin-
gole e non binate come al Gesi, e ad esse corrispondono ri-
salti di trabeazione. Si deve a queste interruzioni delle oriz-
zonlali che la navata non sia, come nel Gesd, un’aula unifor-
me, ma uno spazio con suddivisioni verticali. Inoltre, il rap-
porto fra lunghezza e altezza all’interno & diverso (nel Gesh
all’incirca 8:3, in Santa Maria ai Monti circa 2:1).

Nel 1591 I'Ordine dei Teatini diede inizio alla costruzione
della chiesa madre romana, Sant’ Andrea della Valle, vicino al




Gesi. Ci voltero quasi {renl’anni per completarla, ma i suol
elementi principall dovettero essere stabiliti fin dali’inizio.
Ben presto la chiesa fu considerata in competizione con 1l
 Gesh, ed & in effetti correlata ad essa per dimensiont e fipo.
Padre Fabrizio Grimaldi (1543-1613), proveniente dall’ltalia
del sud, collabord al progetto cor Della Porta, e il contributo
di quest’ultimo & dimostrabile in modo convincente nan solo
grazie alle font, ma su basi stilistiche.”” Nonostante tutti 1 le-
parai con il Gesiy, I'intetno presenta la stessa tendenza all’en-
fasi verticale di Santa Mara ai Monti. Gl ordini assomigha-
po a quelli delle faceiate deJ Campidoglio; le paraste, di nuo-
vo ixon hinate, sono rbattute su entrambi i lati da semiparaste
leggermente arretrate (fig. 190). Questi fasci di paraste, che si
manifestano in un risalte della trabeazione principale, prose-
guono in forma dj archi trasversi attraverso la volta, Gli ac-
cessi alle cappelle si inpalzano quasi all’aliezza dell’architra-
ve, in modo che la loro parete esferna - ancora in evidente
contrasto rispetto al Gesd ~ & considerabile come |effettivo
limite deilo spazio. Le pill erte proporzioni delia cupota e del
coro soltolineano I’accentuato verticalismo della navata, La
funzione portante dei pilastsi & sottolineata dai gruppi di pa-
raste e pul essere interpretata dinamicamente; mehlre a sua
volta Paula spaziosa del Gesil, delimitata da un equilibrato si-
sterna di doppie paraste & da una trabeazione ininterrotia, pud
essere interpretata staticaients.

Della Porta risulta interessato anche al tema della chiesa a
pianta centrale. Un progetto nen reaizzato per la chiesa dell'u-
niversith di Roma mostra una rionda con una cipola relativa-
mente ripida.® Nel 1582, Della Porta inizid Ia chiesa comme-
moraliva di Santa Maria Scala Coeli, presso Sun Paole alle Tre
Fontane, un ottagono coperto da una cupola ribassata, con lati
alternativamente larghi ¢ stretti, in cvl tre dei lati maggion st

190. Giacoma della Povta e alri: Roma, Sant’ Andrea dejla Valle, iniziatla
nel 1591 :
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191. Fragcesco Cagriani da Volterra: Rome, San Giscomo degli Incurabili,
iniziata nel 1592, pianta

gonfiano in absidi semicircolad e il guarto contiene I'ingresso, ¥

Piir impressionante rispetto a questi edifici a pianta centra-
ie, nei quali Della Porta ritorna a una pianta di tipo tradizio-
nale, & Ia facciata della chiesa di Sant’Atanasio dei Grect,
fondata da Gregoric X1II, con il fronte su due livelli della na-
vata fiancheggiato da torri a tre piani, St trafta della prima
facciata con due torri 2 Roma, benché 1'idea fosse comparsa
gid nel primi progett per San Pletro e pi fardi nei progetti di
Vigoola per il Geshi. E possibile che anche la parte superiore
della facciata della Santissima Trinita del Moat, che segue lo
stesso tipo e fu cosiruits poco dopo Sant”Alanasio, sta ricon-
ducibile a un progetto di-Della Porta.®

Della Porta semplificd le sottighiezze compesitive di Vi-
gnoia: il sho sistema di articolazione & pin factlmente com-
prensibile, il suo apparato decorativo “moderno”, cio pit

192, Francesco Capriont da Volterra: Roms, San Giacome degli Incurabili,
inizinln nel 1592




michelangiolesco che antico, e i snoi edifici mancano dell’e-
lemento speculativo che si ritrova, per esempio, nella predi-
lezione di Vignola per I’avale. Non fu solo la magistrale pa-
dronanza del mestere, ma il suo prendere le distanze da Vi-
gnola ¢ la sua profonda comprensione dell’ opera tarda di Mi-
chelangelo, che fecero di Della Porta il principale architetto
romano degli anni Settanta e Oltanta, A prima vista, la sua
opera non sembra presentare caraiteri spiccatamente indivi-
duali, la peculiare “romanity” del suo stile — Della Porta fu il
solo architetto importante del suo tempo nato a Roma — di-
venta chiara se la sua architettura viene messa a confronto

193, (u sinistra) Francesco
Capriani du Volternia: Roma, San
Giacomo degli Incurabili, iniziata
‘nel 1592 )

194, (in bassc a sinistra)
Francesco Capriani da Volterra:
progetto per la pianta di San
Giacomo degli Incyrabili, Roma,
1590. Stockholm (CC 2071)

195. (in basso a destra) Bottega
di Francesco Capriani da
Vollerra: progetto per la pianta di
San Giacomo depli Incurabili,
Roma. Wien, Albertina (Rom
349)

con quella dei seguaci di Vignola, che lavorarono fianco a
fianco con loi.

ALTRI ARCHITETTI

Francesco Capriani da Volterra (circa 1530-1594) e Ottavio
Mascherino (1536-1606) possono essere considerati allievi di
Vignola. Nel 1595 e nel 1596 Capriani fu attivo a Guastalla,
residenza di un ramo dei Gonzaga, fra il 1570 ¢ il 1580 a vil-
la d’Este a Tivoli, e in seguito a Roma presso i Caelani:*!
Nella pill importante opera romana di Volterra, la chiesa




.. 196. Francesco Caprimi da
Yolterra: progelio per paluzzo
Caetani, Roma, 1581, piania del
piano terra, Firenze, Uffizi 6733
A .
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ospedaliera di San Giacomo degli Incurabils sul Corse,” la
pianta ovale cornpare per la prima volta in un edificio eccle-
siastico a grande scala (asse maggiore dell'ovale misura
citea 25,5 metid, quello minore circa 18,7 met) (g 191
Le spinte laterali della cupola, coperta da un tetto ligneo, 50-
o rette da volute, ¢ manca il guscio esterno. All'interno
(figg. 192, 193), la trabeazione principale, come nel Gesd, &
interrotia a entrambe le estremitd dell’asse maggiore, ciog in
corispondenza dell’ingresso € del cora, da archi rialzali che
si elevano fino alla volta. In tal modo un’accentuata predomi-
nanza & conferifa ali’asse maggiore, meatre gl accessi alle

197. Francesco Capriant da
Volterra: progetio per palazzo
Caetant, Roma, 1581, faceiata.
Firenze, Lithzi 6722 A

cappelie taterali sono risolii secondo [o schema degli archi di
teionfo, ' o

I’edificio si differenzia per diversi aspetti importanti dal
praogetto di Volterra del 1590, conservato a Staccolma (fig.
194). Le paraste binate che, ne disegno, articolano Lulti i pila-
stri neil’intermo ovale, st ritrovano, nell’edificio realizzato, so-
lo come incorniciatara dell’ingresso e del ¢oro, mentre le
aperture che conducono alle cappelle laterali sono affiancate
da singole paraste. In questo modo un’enfasi maggiore & con-
ferita ail’asse longitudinate, i pilastri perdono parte del loro
vigore plastico e dell’espressione strutturale, e il ritmo della




198, Ottaviano Mascherino: Rowma, palazzo del Quirinule, cortile, 1577-1585

parete & determinato dal raggruppamento delle paraste. Una
trasformazione simile & visibile all’esterno. Al posto dell’ arti-
colazione multipla, wn po’ misera, delle facciate del cortile
nel progetto, ora troviamo pareti disadorne, inarticolate, in-cui
I'esterno & solo un involucro per I'interno. Ovviamente quesli
cambiamenti riflettono il progetto finale di Volterra; compaio-
no, insieme a un progetto non eseguito per la facciata, in un

199. Ottaviano Mascherino: Roma, palazzo del Quirinale, scala, 1577-1585

disegno del 1595-96 (fig. 195), e costituiscono un aperto ri-

fito dell’ideale ‘classico’ che prevede un identico trattamen-

to di interno ed esterno dell’edificio. Questo ideale & ancora

presente. nei primi disegni di Volterra, che adotta un gran nu-
mero di dettagli dal famoso progetto di Bramante per San Pie-

tro,. diffuso attraverso il trattato di Serlio. La scelta di -una.
pianta ovale per la chiesa certamente 2 incomprensibile senza

le opere pionieristiche di Vignola, ma Volterra per primo si

propose di associare la nuova forma spaziale e i pilastri, or-

mai fuori moda nel tardo XV1 secolo, Risolvendo poi questa

incongruenza, Volterra stabili il modello per le chiese ovali

dei secoli XVII e X VI, basate sull’edificio realizzato di San

Giacomo. . : :

A eccezione di palazzo Borghese, che sarh esaminato in se-
guilo, le facciale dei palazzi romani si conformano al tipo di
palazzo Famese; la mano dell'architetto va individuata sopral-
tutto nei dettagli del portale e delle finestre. Un esempio tipico
& costituito dal progetto di Volterra per il palazzo del cardinale
Enrico Caetani (figg. 196, 197), datato 1581, che si distingue
da molti altri progetti simili per la forma del balcotie sopra
I'ingresso principale. 11 testo dettagliato di commento alla
pianta presenta la disposizione dei vari ambienti: al piano ter-
ra, su entrambi i lati del cortile, magazzini, la cucina, 1'enorme
camino e il forno; in facciata, “salotti” e “camere”: al piano
nobile, la “sala grande” e la “galleria” per ricevimenti cerimo-
niali. La grande sala doveva misurare 15,5 metri per 8,7, la
galleria, all'epoca parte indispensabile del palazzo, 14 metri
per 6. Secondo il testo di accompagnamento al progetto, anche
due nipoti del cardinale dovevano vivere nel palazzo; con ogni
probabilifa, il secondo piano era destinato loro.

Come il suo concittadino e amico di gioventi Vignola, Otta-
viano Mascherino (1536-1606) da Bologna inizid la sua car-
riera come pittore.* Subito dopo I’elevazione al soglio, pontifi-
cio di Gregorio XTII, anch’egli nato a Bologna, Mascherino
giunse a Roma; dal 1577 al 1585 fu attivo nei cantieri in Vafi-
cano e al Quirinale come architetto papale. Secondo quanto af-
fermava Della Porta nel 1593, Mascherino e Volterra erano
considerati “i migliori architetti [...) non [si] faceva distinzione
fra i due: si potevano mettere entrambi nella stessa bussola ed
eslrarre a caso, e non c’era di meglio a Roma” %

I palazzi Vaticani furono notevolmente ampliati durante il
pontificato di Gregorio X1II. Sul lato def cortile di San Da-
maso, di fronte a piazza San Pietro, fu completata la seconda
ala, inizia(a sotto Pio IV, che si congiunge ad angolo retio al-
le logge bramantesche, adottando le forme dell’ala pit antica,
praticamente inallerate (fig. 9). Inoltre, sotto Gregorio X111 Ia
parte ovest del Cortile del Belvedere fu completata, dopo
quasi ottant’anni di lavori, e aggiunto un quarto piano, non
previsto da Bramante, che & noto ai visitatori dei Musei Vati-
cani come la galleria delle Carte Geogratiche. Per la maggior
parte, queste iniziative furono condotte sotto la supervisione
di Mascherino. Egli realizzd le idee di Bramante nel Cortile
del Belvedere, come Della Porta aveva realizzato le idee di
Michelangelo per il Campidoglio e la cupola di San Pietro. 1
dettagli architettonici sono stati “aggiomati” e gli ambjenti
sistemati secondo le Joro nuove funzioni, ma lessenza della
concezione dei progetti bramanteschi “non cessd mai di esse-
re il principio guida [...]. E un merito, pid che un difetto della
concezione di Bramante, avere spinto le generazioni succes-
sive non solo a completare un progetto che rischiava dj resta-




200. {u destra} Jacopo Barozzi da
Vignola e aftri: Rema, palazzo
Borghese, facciafy, inizielo nel
1560 circa

201. (in basso a destra) Martino
Longhi il Vecchio: Ruma,
palazzo Boeghese, cortile, 1586
circa (ante quein)

e Incompieto dopo che era stato appena iniziato, ma a trova-
re in cid "opportunita di esprimere ii cambiamento di clima
nel gusio ¢ nelle necessith fanzionali”.

Al Quirinale, residenza estiva dei papi 2 partire da Gregorio
X1, Mascherino costrul 1a loggia a due plani che costituisce
la parte setientrionale dell’attuale cortile (fig. 198). Affiancata
in origine da due corpl poco sporgenti, costituiva il fronte sul
giardino di una villa del tipo della Farmesipa: quando if com-
plesso fu ingrandito, Ja sua funziene cambid. Verso a fine del
pontificato di Gregorio X1, fu dotata del torreggiante belve-
dere, che ancora sovrasta 'intero complesso del Quirinale. Le
singole forme della toggia & del belvedere sono strettumente
connesse a quelle della facciata di Caprarols; anche la famosa
scala ovale di Mascherino (fig. 199) non & concepibile senza
lo scalone circolars di Vignola a Caprarola {fig. 174).

Mascherine adottd anche alcune idee di Vignola in nume-
rosi progetti per chiese ovali,® B percid sorprendente che due
attendibili avlori secenteschi, gereralmente degni di fiducia,
gli abbiano atfribuito uno degli edific pii originali del suo
ternpo, 1a navata di San Salvatore in Lauro, navata con quat-
tro cappeile appiattite su ogni laio & una volta a botle soste-
nuta da colonne binate. 1l motive delle colonne libere di fron-
te alla pareie probabilmente deriva dalla chiesa di Michelan-
gelo nelle terme di Diocleziano, mentre le coloane binate
conferiscono zllo spazio relativamente piccolo una monu-
mentalit? ineguagliata in altre opere di Mascherino.*

Altro seguace di Vignola fu Martino Longhi il Vecchio, un
Jombardo {onte 1540 1-1591) il cui nome compare per la pzi-
ma volta nel 1563 nei documentt relativi alla costruzione del-
Ia chiesa domentcana di Santa Croce, fondatz da Pio V nel
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suo paese natale, Bosco Marengo, vicino ud Alessandria, e
iniziata nel 1566.% La pianta e 'alzato di Santa Croce hanno
molti dettagli in comune con le chiese romane di Yignola, pe-
raftro & posssibile che Vignola, impegnato ai palazzi Vaticapi
e 2 San Pietro durante il pontificato di Pie V. abbia collabora-




to al progetto. ¥ verosimile che Longhi, che probabilmente
aveva lavorato a Genova, sia state chiamato a Bosco Maren-
go innanzituito per sovrintendere alle operaziont di costru-
ziope, 11 motivo della finestra a lunetta tsipartita, che domina
Ia facciata, era pih comparso nei progetti di Antonio da San-
gallo per San Pietro, ¢ risulla frequente nella tarda opera di
Vignola3! Dal 1569 Longhi fu attivo a Roma, conducendo
net primi anm def pontificato di Gregordo X1 lavori in Vati-
cano ¢ al Quirinale, incarico al quale subentrd Otraviane Ma-
schenino nel 1577.

Nel 1578, I'anno dopo che la predecedente torre medievale
era stata colpita dal [uliine, Longhi fu incaricato di rcostruire
la torre det palazzo Senatorio in Campidoglic (Ag. 140). [ pid
trmportante edificic al guale lavord, comunque, & palazzo Bor-
ghese, benché sin molto difficile individuare ¢ suo contributo.
La facciata principale {fig. 200), all’incirca contemporanea di
Caprarola, fu realizzata subito dopo il 156 il committente,
anch’egli nato a Bologna, era un protetto del cardinale Ales-
sandro Farnese. Sono individuabil analogie con 1’ architettura
di Vignola, relativamente 4 dettagli che si allontanano dal lin-

guaggio romano. La faccjata & a cinque phand, come guella di

palazzo Faraese a Placenza (vedi supra, p. 116). Il portale, af-
flancato da colonue libere, corrisponde a una tavola dei Cin-
gue ardini, che mostra vn progetto < Vignola per il portale
della Cancelleria. La finestra centrale & sottolineata da un agco
cigco, paraste inquadrantl € timpano. Tn tal todo, Iasse cen-
trale si articola aulcnomamente su entrambi { piani, come in
villa Giulia, B stato ipotizzate che il progetto della facciata sia
da atribuire a Vignola e che la sna debolezza possa dipendere

202, Domenico Fontana: Roma,
palazzo Lateroso, iniziato nel
1586

dal fatto che egli non ne abbia diretto I'esecuzione,

Palazzo Borghese & famoso nen tanto per la facciata quanto
per il cortile che presenta un binato di colonne (fig, 201). Que-
sto motive, che si rifrova molto frequentemente nell architet-
ra genovese e lombarda dell’epoca, a Roma non ha precedenti
e conosce poche riprese. I libri di spese non danno risposte
chiare alla domanda se Je colomne binate fossero gik parte del
tato del cortile verso 1a facciata, iniziato intorno al 1560, o sia-
ne state introdotte da Longhi, cui fu affidata la seconda cam-
pagrna di lavor nel 1586. Quest’ultima ipotesi mi sembra pil
Pprobabile, tanto pilt che i documenti di Bosco Marenge dimo-
strano come Longhi fosse in contatto con Genova. In ogni ca-
s0, Longhi fece proseguire il motivo su entrambi 1 lati, 21 pun-
to che, in fin dei conti, une dei pit bei cortili di Roma & opera
suz, anche se I'alta qualitk del cortile & senza dubbio difficil-
mente accostabile alle opere certe di Longhi, come la facciata
di San Girolamo degli Schizvoni.?

E'unico architetto romano del tardo XVI secolo che riusci
a raggiongers la fama in vita & Domenico Fontana (] 543-
1607). Farna fondata innanzituite, per sua stessa amumissione,
sulla rimezione e riposizionamento dell’ obelisco in piazza
San Picetro, impresa ingegneresca che fu ammirata dagli
esperti ¢ anche dal pubblico comune.® Fontana perd, condus-
se wn’attiviid insolitamente estesa auche rel campo dell’ar-
chitettura, Contribui alla sua buona sorte il fatio che il cardi-
nale Felice Peretti, presse il guale era a servizio, sia diventa-
to, da papa Sista V, il pilt zelante ed energico committente di
architettura del perfode e che abbia affidato 1 suoi progetti ar-
chitettonici a Fontana. In tal modo, Fontana ebbe un ruolo di




203. Domenico Fontana: Roma,
Biblioteca Vaticana, 1587-1589

grande importanza nei tre palazzi papali, Vaticano, Quirinale
e Laterano, quest'ultimo costruito su suo progetto (fig. 202).
Egli traccid inoltre nuove strade; insieme a suo fratello Gio-
vanni condusse a Roma il primo acquedotto di nuova costru-
zione dall’antichitd, e, con la fontana di Mosé dell’ Acqua Fe-
lice, diede alla cifta la sua prima mostra d’acqua monumenta-
le. La nuova Biblioteca Vaticana nel Cortile dei Belvedere
(figg. 9, 203) e il mausoleo del papa, la cappella Sistina a
Santa Maria Maggiore, sono anch’essi opera sua.

Quando Sisto ¥V mori nel 1590, non futti i suoi pmgetu era-
no stati realizzati,’® tuttavia cid che rimane dei cinque anni
del suo pontificato & sbalorditivo a sufficienza, quanto a risul-
tati organizzativi e finanziari.* Anche da cardinale, Sisto ov-
viamente aveva messo a frutto il talento organizzativo di Fon-
tana nella realizzazione della sua villa Montalto-Peretti 7 Ta-
lento che rigunardava ugualmente I'“organizzazione” stilistica.
Le scadenze fissate dal papa erano cosi stietle, che potevano
essere rispettate solo se il vacabolario formale era standardiz-
zato e limitato a un numero ridotto di tipi. Questo spiega il
carattere uniforme, persino monolone, di questa architettura
interamente di derivazione e del utto priva di originalitd, che
adottd 1 suoi tipi da modelli stabiliti e la sua articolazione dai
Cingue ordini di Vignola, La mancanza di fantasia di Fontana
tispondeva mirabilmente all’impazienza del papa, che si
preoccupava solo dell’efficienza e che non si diede mai cura
di congiderare il lento maturare di un'idea artistica.
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Tuttavia sarebbe un errore gindicare i risultati del commit-
tente e del suo architetto scmphccmcnte come multa non
multum. Quando il papa fece spostare la piccola cappella del
Presepe a Santa Maria Maggiore (da lungo tempo identifica-
ta come Ja capanna di Betlernme) al centro della sua cappella
funeraria, e fece erigere il tabernacolo sopra di essa, con
I"immagine di sé inginocchiato davanti al sacramento, inve-
sti ’edificio di significati storici e teologici che non possono
essere giudicafi sulla base di analisi esclusivamente archilet-
toniche, Lo stesso si pud dire a proposito dell’obelisco por-
tato a Roma da Augusto ed eretto da Sisto di fronte al coro
di Santa Maria Maggiore. L’iscrizione ricorda la nascita di
Cristo durante il regno di Augusto, la fuga in Egitto, la Pax
Augusta, e 1a capanna trasportata da Betlemme a Roma, cen-
tro del mondo antico e del mondo cristiano; in tal modo la
croce sull’obelisco simboleggia insieme il trionfo della eri-
stianitd sul paganesimo e i molteplici legami tra questi mo-
numenti**,

Subito dopo la morte del papa, Fontana si trasferi a Napo-
li, dove rtmase al servizio del vicer¢ fino alla morte. I suoi
progetti napoletani, come palazzo Reale, perd, mancano del-
1’austerita e della sobria gravita propria di Sisto V ¢ delle sue
architetture, A Fontana, nella direzione dei lavori romani,
succedette il nipote Carlo Maderno che pero a sua volta svi-
luppd un’affinithd molto pid spiccata nei confronti di Della
Porta che dello zio.*




CAPITOLO 11

ltalia settentrionale: Genova, Milano e il Pi,émozite

GALEAZZO ALESSI A GENOVA

Come Palladio e Vignola, Galeazzo Alessi {1512-1572), nativo
di Perugia, & uno dei grandi architetti de) proprio tempo. T suoi
edifici hanno ur’importanza tipologica e stilistica, per Genova
e per Milano, pari a queila dei palazzi e delle ville di Palladio
per il Veneto. Tuttavia, al contrario dei suoi grandi contempo-
ravei, Alessi non scrisse trattari; il che 2 forse uno dei motivi
per cui non abbtama resoconti soddisfacenti della sua opera e
cdella sua carriera,!

I primi edifici di Alessi a Genova fo mostrano picnamente
padrone del repertorio dell’architettura romana del termpo.
Santa:Maria di Carignano, chiesa a plania centrale situata su
una collina che domina il panorama della Ciftd, non si pud im-
maginere senza i progetti di Sangallo e di Michelangela per
San Pletro. La pianta di villa Cambiasio (1548}, con laloggia a
tre campate affiancata da ali sporgenti, segue un tipo che ha le
sve oripini, con ogni probabilita, nell’opera di Pernzzi. La fa-
miliarith di Alessi con i palazzi di Sanmicheli a Verona & dimo-
strata dalla magnifica articolazione delfa facciata (fig. 204),
che presenta semicolonne doriche al primo livello e paraste io-
niche scanalate al secondo, 1] cui raddoppic di all’ordine un
vigore meniore di Raftaello.? La disposizione non & meneo ma-
gistrate. 11 grande safone & posto al di sopra della loggia di ac-
cesso e del vestibolo ad essa contiguo, e Ia sna volta st innalza
firo al tetto, in modo che I'ambiente prende luce anche dalle
finestre del mez2anino superiore, Adiacente alla parte posterio-
re del satone si trova la foggia del piano superiore, con Je arca-
te sostenute ciascuna da due coppie di colonne (fig. 205). Le
pareti della loggia presentano la stessa combinazione di auste-
rith monumentale ¢ ricoa decorazione della facciata, con i sot-
tarchi coperti da decorazioni, erme poste nei pennacchi fra gli
archi e fa trabeazione somunitale straosdinariamente ricea.

La chiesa di Santa Maria di Carignano, progeltata nel 1549,
51 rova su una collina che sppartencya alla famiglia Savdi, € le
fonti lasciano intendere che la chiesa deve essere considerata
sopraltutfo un monumento eretto alla famiglia stessa? Non c’e-
tano dundue motivi storici o liturgici, come per San Pietro, che
impedissero la realizzazione di una chiesa ideale a pianta cen-
trale. La volonts dei fondatori coincideva perfettamente con le
idee dell’architetto, tanto che, in una lettera al coronittents,
Alesst definisce la chiesa “Ia mia creatura primogenita, e di
tutte le mie fiphie la pid cara”,

La planta quadrata (fig. 206), come nel progetio di Miche-
langelo per San Pietro, racchiude 1a croce greca dei bracci
principali e le quattro cappelle angolari; dall’esterno, 1'abside,
inglobata in un rettangelo murario, i presenta corne una spor-
genza. La cupola principate sulla crociera & circondata da qnoat-
fro cupole rminori ¢ da doe campanili, invece dei quattro origi-
nariamente previsti (fig. 207),% ¢ la cima delle torri si tnalza
alla stessa altezza della sommici della cupola, mentre fe quat-
ro cupole minort a malapena fuoriescono dal tetto, A loro voi-
ta | pilastri della crociera sono insolitamente massices (Bg.
208), e il diametro della cupola risualta di poco pitt ampio della

misura dei bracci defla crociera. Qui Alessi prese le sue deci-

sioni sulla base delle esperienze compiute nella costruzione di
San Pietro,” tanto che all’interno Ia cupola sembra un po’ con-
tratta e, a dispetto della sua altezza, non appare come il centro
dell'edificio, ma solo come un forte accento verticale salla
congiunzione dei guattro bracet defla croce. All’esterno, questi
ultimi sono provvisti di facciata con paraste giganti che sorreg-
gono timpani con ampie finestre a iunetta,

I progetto rigorosamente classico di Alessi non fu postato a
lermine completameate anche nefl’esecuzione delle facciate, e
la ricea decorazione scaltorea del XVII secolo infine modificd
Ueffetto del disegno originario. In ogni caso, Santa Maria di
Carignano, insieme alfe chiese di Todi = Mantepulciano, pud
essere considerata come il pids pregevole esempio di edificio a
pianta centrale del X VI secolo. La sna fama, come quella delle
altre opere genovesi di Alessi, oltrepassd j confini italiapi, gra-
zie alla sua inclusione nel libro di incisioni di Rubens, pubbli-
cato nel 1622 con il titolo Palazz! di Genova.

Anche se Iattivith di Alessi 2 Genova durd meno di diect
anni,® il swo stile ebbe wn’influenza durevole sull architettura
genovese. Questo stile alessiano pud essere individuato nel
modo pid evidenie nei palazzi della Strada Nuova, oggl via
Garibaldi, che secondo Vasari fu progettata da Alessi e che
Tappiesenta Pequivalente genovese defle imprese whanistiche
contemporanee di Venezia, Roma e Bologna,

1 patriziato genovese risiedeva, da tempe fmmemorabile,
nell’atfollato quartiere intorno al porto, ma le case, In gran
parte fortficate ¢ strette Ie une alle altre, non erano pif in gra-
do di soddisfare le nuove esigenze di decoro e comodity. 1t ce-
rimoniale spagnolo imponeva grandezza anche nello sfendo
architettonico deil’esistenza. Nel 1350 il doge emise un decre-
to che ordinava il tracciamento di una nuova strada in orna-
mentum civitafis, in un’area relalivamente libera ai margini
della cittd vecchia. Un comitato di sette patzizi fu incaricato i
sovrinterdere agh espropri, alle demolizioni e ai lavori di livel-
lamento del terreno necessari. Nel 1558 furono venduti primi
lota edificabili, i cui profitti eranc destinati al tinnovamento
della cattedrale ¢ alla costruzione del molo. Fra il 1558 e il
1570 farono costruibi wodici dej quindici patazzi sulla strada,
che misurava 225 metri di Junghezza per 7,5 di jarghezza. Tn
origine la strada non fu peasata come strada di transito poiché
51 concludeva sul muro di un giardine.” Tutle le facciate sono
allineate lungo la strada (fig. 209) e passaggi della larghezsa di
3.5 metri separavano ogai palazzo da quello adiacente. Ovvia-
meidte altezza e anpiezza delle facciate erano stabilite, e i por-
tali di paluzzi che si frontegpiavano dovevano corrispondere
Mune all’altro. T proprietari comunque, erano liberi nella siste-
mazione deghi interni — tutti 1 palazzi avevano due piani princi-
pali con mezzanini — ¢ potevano attuare scelte diverse nella po-
sizione delle scale, nell’altezza dei piani e nei cortili; inoltre la
pendenza del terreno retrostante determinava differenze note-
voli nelia sistemnazione di vestiboli, logge, terrazze ¢ scatc,

Per divessi edifici la storia architettonica e P architetto sono
sconosciuti,® La strada fu tracciata da Bernardine da Cantone
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204, {in alio) Galcazzo Alessi: Genova, villa Cambiasio, | 548, fecolata

205, {a destra} Galeanzo Alessis Genova, villa Cambinsio, 1548, Togpin




206. {in. alto} Galeazzo Alessi: Genove, Santa Meria di Curignano,
progettata nel 1549, pianta

207. {a destra) Galeazzo Alessi: Genova, Santa Maria di Carignano,
progetiata nel 1549

208. (in basso a sinistra) Galeazzo Alessi: Geaova, Sanla Maria di
Carigrano, progettata nel 549

209, {in basso a desten) (in 4t} Gerova, Strada Muava, intziata nel 1558

T O

T

s ‘__;n__w...,..-..‘_.‘

Rz

T i s




{citato nei documenti fra 1537 & 1376), che era al servizio del-
‘1 comunit e aveva lavorato anche, sotto la direzione di Ales-
“'si, a Santa Maria di Carignano.” Altri architetti menzionati nel-
le fonti sono i fratelli Glovanai e Pomenico Ponsello, che a lo-

lo (1510 circa-1569), le cul opere sono degne di nota per ght
eccellenti stucchi in facclata e sulle volte,'® il Bergamasco e i
fratelli Giovanni & Rocco Lurago.!! La soluzione fantasiosa dei
passagei di quota dietro la facciata di palazze Doria Tursi, in
cut una rampa di gradini reifilinea conduce dal vestibolo al
lungo cortile colonnale, e da una seconda rampa sul fondo del
cortile si accede a un piznerottolo dal quale rampe divergentt
periano alle legge del piano nobile, fu ripresa successivamente
nel famoso cortile dell’universith di Genova,'?

La funzione e Ia specificitd della Strada Nuova emergono
pienamente se questa viene messa a confronto con le facciate
- dei pajazzi sul Canal Grande a Venezia. In entrambi i casi la
" nobiltd aveva creafo una sua espressione architettonica appro-
priata. Questo processo, per if quale a Venezia furono necessar:
secoli, fu portato a teonine dalla nobiltd genovese con un solo
- atto risoluto. Mi sembra inoltre che 'intero progetto si basasse

su una concezione artistica perfettamente consapevole. A di-
spetto delle molte differenze, le due file di dieci facciate erelte
‘pella prima fase det lavori hanno Vaspetto di una composizio-
" ne unitaria, e, nonostante tatte le varianti, emerge chiaramente
un impianto razionale, come comprese Vasari, il primo ad ap-
prezzare la Strada Nuova. 1attribuzione vasariana ad Alessi
“dell'impianto generale sembra del tutio credibile ed & stata di
+" recente riaffermata dai princtpali studiost dell’ argomento.!?

1l piti grande palazzo progettato da Aless] per un committen-
te genovese si frova nel centro di Mifano {fig. 210). Il commit-
tente, Tommase Marino, aveva fatto fortuna a Milano cen Je at-
tivita di banchiere e di appaltatore di dazi; in un'iscriztone su

210. (in alto} Galeazzoe Alessi:
Milano, pakazzo Marine, iniziale
nel 1538, pianta

211, ( destra) Galeszzo Alessi:
Mitano, palazzo Marino, iniziato
nel 1558, Tacciata

o volta avevano lavorate alla chiesa, Giovanni Battista Castel- -
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on edificio definisce se stesso duca di Terranova, titolo che ave-
va acquistato per I'enorme somma di 300.000 scudi.* Le di-
mepsiont ¢ i tusso di questa residenza urbana da nouveau riche
sono senza precedent per il patriziato dell’epoca: 1area che oc-

cupa approssimativamente & uguale a quella del palazzo Latera-

no di Sisto V 2 Roma; le facciate a we ordind (fig. 211) sone ri-
spettivamente di diciassette e undici campate, ciascuna dell’am-
piezza di 62 e 54 metri e dell’altezza di 23; il salone, posto fia ¢
due cortili, & lungo circa 22 metri e largo 11."% La facciata pre-
senta lo stesso sisterna “classico” di articolazione di villa Cam-
biasio a Genova, tuttavia in questo caso gli elementi subordinati




212. (in alto) Galeazzo Alessi: Milano, palazzo Marine, iniziato nel 1558,
cortile

as5umono una curiosa vita propiia, al punto che la decorazione
sommerge la struthura; le edicole delle finestre al piano terra so-
no compresse, in un ordine minore ionico, fra le semicolonne
doriche dell’ordine maggiore, e la trabeazione delle edicole
consiste di conci fortemente sporgenti, i cui blocchi avvolgono
tfusti delle colonne. Al piano nobile le paraste che inquadrano
le finestre sono rastremate verso il basso, e I'intervizione nei
timpani spezzafi si apre su teste grottesche di womini o animali
che, a loro volta, fungono da mensole per le finestre del mezza-
nino. Anche al piano superiore le paraste dell’ ordine maggiore
sono rastremate e le scanalalure, tracciate come strisce, conver-
gono verso il basso. Tnoltre, al posto del capitello ortodosso, so-
pra la parasta si trova un blocco a forma di U rovesciata, che
regge una festa gigantesca incorniciata da mensole.

Ogni cappia delle ventiquattro colonne del cortile sostiene
una trabeazione che costituisce imposta degli archi a tutto
sesto, in modo tale che i pesanti pilastri dell’ ordine superiore
8 trovano sopra gli spazi fra le colonne del primo livello (fig.
212). Il contrasto fra la profusione di ornamenti dej pilastri
ionici e la semplicita delle colonne doriche & intenzionale.
Coerentemente all’attribuzione della quality femminile all'or-
dine jonico e di quella maschile al dorico, stabilita dai tratta-

tisti, protomi Jeovine si trovano sulle mensole sopra le colon-
ne doriche e invece cariatidi al piano superiore ionico.

Le fonti stilistiche di questa architettura “da pittore” sono
rintracciabili nelle opere della cerchia di Raffaello, per esem-
pio Ja facciata a stucco di palazzo Branconio dell’Aquila, le
logge Vaticane o, ancora, nelle architetture di Giulio Romano a
Roma e a Mantova. Mentre a Roma la propensione pittorica,
come appare 4 metd del secolo specialmente nell’opera di Pir-
ro Ligorio;'® cede allo stile pilt austero di Michelangelo e di
Vignola, in Lombardia, dove vige 1'amore innato per la ricca
decorazione delle superfici, questa tendenza conosce una fiori-
tura. Questa predilezione lombarda per I"ornamento pud anche
spiegare il motivo per cui I’antropomorfizzazione di merobra-
fure architettoniche (come le erme di Alessi nel cortile di pa-
lazzo Marino) non sia stata confinata alla decorazione di ville
e fontane pubbliche, come accadde a Roma.

Il nome di Alessi — il cui prestigio si fondava, probabilmen-
te, sull’impressione suscitata da palazzo Marino — compare nei
documenti di quasi tutti gli edifici importanti in costruzione a
Milano intorno al 1560. Oltre a cid, Alessi riusci a raccogliere
eredita dei due architetti pid importanti, attivi a Milano prima
del suo arrivo. ;




CRISTOFORO LOMBARDO E DOMENICO GIUNTI A
MILANO 5w

Alia morte dell’ultimo degli Sforza nel 1536, il ducato di
Milano passd pelle mani del ramo spagnolo della casa d’A-
sburgo. Dopo la stabilizzazione della situazione politica divea-
ne dungue possibile riprendere le opere di costruzione inlerrol-
te durante un lungo periodo di guerre.

Negli anni trenta e quaranta I’architelto pid importante fo
Cristoforo Lombardo o Lombardino (menzionato nei docu-
menti per la prima volta nel 1510 e morto nel 1555), attivo dal
1510 come scultore, ma dal 1526 fino alla sua morte primo ar-
chitetto del Duomo.'? Dal momento che i lavori di costruzione
del Duomo procedevano con lentezza nel petiodo del suo inca-
tico, Lombardo ebbe il tempo di assumere allre commissioni,
inclusa la preparazione dei disegni per la facciata della Certosa
di Pavia e la supervisione della loro esecuzione.™ Nel 1545
collabord con Giulio Romano ai progetti per la facciata di San
Petronio a Bologna.'” A Milano ci sono prove del suo interven-
to nel palazzo Stampa da Soncino® e nella chiesa di Sanfa Ca-
terina alla Chiusa,?’ oggi demolita. La sua opera & notevole per
un sorprendente “purismo” classico, che dimostra come Lom-
bardo abbia visitato Roma intorno_al 1515, secondo la stessa
fase stilistica rintracciabile nei progetti di Giuliano da Sangallo
per la facciata di San Lorenzo a Firenze e di Cola dell’ Amatri-
ce per San Bernardino a L' Aquila (vedi supra, p. 44), L'esem-
pio milanese pid evidente di questo stile & la grande cupola
della chiesa a pianta centrale di Santa Maria della Passione, ™
iniziata da Battagio nel 1489 (fig. 213). L'esterno presenta un
alto tiburio — in questo caso ottagonale e su due ordini — che
racchiude Ja volta, secondo un modo tradizionale in Lombar-
dia fin dal Medioevo. I Jati dell’ottagono presentano la caratte-
ristica articolazione di Lombardo a semicolonne binate, nic-
chie ad arco e rettangolari, tabernacoli, insieme a tracce che in-
dicano la presenza di decorazione pittorica sulle superfici ni-
manenti, Tl tiburio, di forma tradizionale ma moderno nell’arti-
colazione, circonda la cupola a spicchi impostata su base otta-
gonale, il cui sesto & pii ripido rispetto all’uso lombardo. An-
che I’articolazione dell’interno della cupola & una novitd. Negli

213. Cristotoro Lombardino: Milano, Santa Maria della Passione, tiburio,
completato circu verso il 1550
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angoli fra Je cappelle sono collocate semicolonne con risalti di
trabeazione; che proseguono nella zona del tawbure in forma
di strisce murarie e sulla cupola come costoloni. In tal modo,
diversamente dal pid antico uso lombardo, viene posta un’ac-
centuata enfasi sulla verticalitd della cupola. La sua curva -
chiama quella del progetto quasi contemporaneo di Sangallo
per San Pietro; ma Lombardo & pii coerente di Sangallo, non
prevedendo lacunari nella cupola dal momento che lo scheina
decorativo del Pantheon non risulta appropriato per una cupola
a spicchi. : ; : ‘

Dal 1533 al 1555 Lombardo lavord a Santa Maria presso
San Celso, dirigendo I’ampliamento della chiesa con navate e
ambulacro.” A quell’epoca si dovette discutere anche la forma
della facciata, a sua volta ingrandita da queste aggiunte. Uno
schizzo conservato al Victoria and Albert Museum mosira un
progetto di un tipo che stilisticamente e cronologicamente tro-
va posto nell’opera di Lombardo (fig. 214).” La facciata & trat-
tata come un portico appiattito su due livelli; I'insolito uso nel
progetto del corinzio al primo livello era dettato dalla necessita
di conformarsi all’atrio corinzio esisiente, mentre la coerenza
del purismo con il quale lo schema del fronte di tempio antico
& qui applicato a una chiesa cristiana & paragonabile in questo
periodo solo all’opera di Palladio.

Nel 1547 il luogotenente imperiale di Milano, Ferrante Gon-
zaga, acquistd la villa Simonetta, situata all’esternog delle mura
della citth, Ferrante stava intrattenendo un vivace scambio epi-
stolare con 1'umanista Paclo Giovio, che a sua volta possedeva
una famosa villa sul lago di Como. Dopo una visita a villa Si-
monetta, Giovio scrisse al Gonzaga “... Quanio al battezzar i
bel luogo [...] et cosi felicemente fu chiamato; con gran ragio-
ne perché nno antico Romano puose tal nome ad un suo luogo
abundante d’acque e frescure di giardini [...] & una mirabil co-
pia d'acqua viva, corrente, sorgente, OV si puonno far elegan-
tissimi compartimenti di peschiere, uccelliere, conigliere et
parchetti de vari animali ad imitatione delli antichi, come inse-
gnano Varrone e Columella. [II] maestro Domenico da Prato
trovara mille vaghi disegni di fare una facetissima fabrica de
Iedificio [...] e soprattutto studiard che |a fronte-della intrata

habia digniti et pomposa vista”.”

214. Cristoforo Lotabardino: progelto per la facciata di Santa Maria pressa
San Celso, Milano, 1550 cirea. London, Vicloria and Albert Museum
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215, Domenica Giunti: Milano, villa Simonelta, facciala verso il giardino,
costruita dopo il 1547, incisione di Marcantonio dal Re

L’architefto a cui si fa riferimento & Domenico Giunti da
Prato (1506-1560), di cui Ferrante Gonzaga si era gid servito
in Sicilia e che aveva condotto a Milano nel 154677 Villa Si-
monetta & if salo edificio secolare conosciuto di Giunti (fig.
215). Egli amplid considerevolmente 1'impianto esistente nel
1547, costruendo ali laterali che definirono una corte a U da-
vanti alla vecchia facciata. Al primo livello del cortile e sui lati
brevi delle nuove ali aggiunse una loggia di colonne, sulla qua-
le si trovava una terrazza che si apriva alla vista delle peschie-
re, dei giardini ed edifici di servizio adiacenti, Il fronte retro-
stante divenne la nuova facciata (fig. 216), che fu investita,
grazie alla costruzione di un nuovo portico su tee livelli, della
“dignitd et pomposa vista”, richieste da Giovio: il piano terra
presenta archi a tutto sesto su pilasiri con semicolonne doriche,
il piano nobile colonne tuscaniche trabeate e it secondo piano
colonne corinzie a sostegno di capriate lignee.8

L'attrazione del proprietario per la vita di campagna, la cul-
tura letteraria della sua cerchia ¢ la capaciti di un architetto
dalla formazione classica, contribuirono a ideare un’opera che

217. Domenico Giunti: Milana, Sanl’ Angelo, 1552-1555

216. Domenico Giunti; Milano, villa Simonetta, facciata, dopo il 1547

non era pit lontana, per forma e funzione, dai modelli antichi
di villa Madama o del casino di Pio TV. Stilisticamente la fac-
ciata a portico di Giunti®® & strettamente connessa al progetto
pressoché contemporaneo di Lombardo per Santa Maria presso
San Celso (fig. 214), mentre, quanto all’architettura romana, &
lo stile archeologico di Pirre Ligorio che presenta le maggiori
analogie con questo classicismo milanese. '

Ferrante Gonzaga e il suo architetto ebbero una parte im-
portante nel disegno generale della citth. Quande furono rin-
novate le fortificazioni, i sobborghi che erano cresciuti al di
fuori delle mura medievali furono incorporati nella citta. Al
centro, la piazza di fronte al Duomo fu allargata con la demo-
lizione dell’antica chiesa di Santa Tecla. Inoltre, poiché il mo-
nastero francescane di Sant’ Angelo era stato sacrificato ai
nuovi bastioni, il governatore fondd un nuovo edificio all’in-
terno delle mora, progettalo da Giunti e iniziato nel 1552. 11a-
vori procedettero cosi rapidamente che si polé consacrare la
nuova chiesa di Sant’Angelo entro il 1555.% In questo caso
Giunti riallesti in modo molto originale il tipo della chiesa
conventuale a navata unica, che gli erafamiliare dalla sua To-
scana nativa (fig. 217). La navata & coperta da una volta a bot-
te, e in corrispondenza dei muri divisori fra le cappelle sono
collocate paraste joniche scanalate; il transetto & separato dal
resto della chiesa da un arco di trionfo relativamente basso e
da grandi pilasiri. Un elemento importante nell’immagine del-
lo spazio & I'illuminazione, ottenuta tramite ampie finestre ro-
tonde poste nell’alto cleristorio sopra la trabeazione e all’in-
terno delle unghiature della volta. Nonostante la lunga fila di

cappelle, I"impressione che si riceve & di un’aula ampia e spa-

ziosa. Anche il transetto & coperto da una volta a botte, ma,
correndo il suo asse perpendicolarmente a quello della navata,
diventa un elemento spaziale quasi indipendente, il cui vero
contenuto ¢ I'altare maggiore: una soluzione che si adatta per-
fettarnente alle funzioni di una chiesa minorita. Transetto e co-
ro sono destinati alla liturgia, la navata alla predica, Come nel-
la maggior parte delle chiese francescane, |’esterno & molto
semplice. L'importanza dell’edificio risiede nella disposizione
semplice, funzionale e tuttavia innovativa dell’interno, che
non solo risponde ammirevolmente ai suoi compiti, ma & an-
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che moderno, poiché anticipa alcune peculiarita del Gesu.

In modo simile, un tema tradizionale viene riformulato in
San Paolo alle Monache (fig. 218).2' San Paolo appartiene al
tipo lombardo della chiesa conventuale a navata unica, in cui
lo spazio destinato ai fedeli & separato dal coro da un'alta pa-
rete trasversale 3 L attribuzione a Giunti della chiesa — che
per la semplicita monumentale dell’interno richiama Sant” An-
drea 2 Mantova — & stata suggerita da Baroni, sulla base della
prescnza dell’ampia volta a botte “classica”, senza finestre,
della trabeazione ininterrotta e delle semicolonne giganti co-
rinzie fra le basse cappelle.

GALEAZZO ALESSI: LE OPERE DELLA MATURITA
A MILANO

Cristoforo Lombardo mori nel 1555 € Domenico Giunti, che
nel 1556 aveva accompagnato a Mantova il suo protettore Fer-
rante Gonzaga, nel 1560, Queste date coincidono con I'arrivo a
Milano di Galeazzo Alessi, Benché in quegli anni Alessi aves-
se preso casa a Perugia avesse viaggiato tra Genova, Brescia e
Roma, il vero guartier generale della sua attivita fra il 1557 e il
1560 rimase Milano.* 11 suo solo concomente, Vincenzo Sere-
gni (1509-1594), che aveva fatto parte della Fabbrica del Duo-
mo, si era fatto un nome solo in commissioni per lavori pubbli-
ci, mentre per importanti edifici ecclesiastici fu messo in om-
bra da Alessi.® Cosi, nel 1565 Alessi fu incaricato dei lavori di
Santa Maria presso San Celso, incarico per il quale Seregni
aveva preso il posto di Lombardo nel 1555. Alessi progetto Ia
facciata della chiesa, completata, molto tempo dopo la sua par-
tenza da Milano, da Martino Bassi (figg. 219, 220).* Un con-
fronto fra progetto ed esecuzione dimostra che Bassi mantenne

218. Domenico Giunli: Milano, San Paolo alle Monache, 1549-1551,
vedula della navata

219. (in alto a destra) Galeazzo Alessi: progetto per la facciala di Santa
Maria presso San Celso, prima del 1570. Milano, Biblioteca Ambrosiana

220. (a destra) Galeazzo Alessi e altri; Milano, Santa Maria presso San
Celso, facciata




pli elementi fondamentali del disegno i Alessi, ma riducendo-
ne la decoraziope e 1} suo rilievo, Netla zona dei due aftici, for-
me dure € pitltosto primitive sostituiscono i dettaghi raffinati di
Alessi; sfortumatamente Paltezza degli obeliscin laterali, ele-
mento importante nel progetto, fu decisamente ridimensionata.
Il programma “didattice”, di grande mole, di statue e rilievi -
chiama i progetti di Giuliano da Sangalio e di Michelangelo
per San Lorenzo a Firenze, tuttavia quella di Santa Maria pres-
s0 San Celso & la sola grande facciata di chiesa del Cinguecen-
to italiano in cui nn programma del genere fu effettivamente
eseguito. Come nelfa facciata della Certosa di Pavia, costenita
un secolo prima, il gusto, ttto lombardo, per la decotazione
che anima la superficie muraria fa piit potente della necessiti
di equiparare !a facciata defla chiesa a un fronte di temnpio anti-
co, che aveva costituito la soluzione ortodessa per gli architetti
ttafiani da Alberti in poi. Gli ordini classici, colonne, trabea-
zioni, timpani, risultano poco pid che una cornice per mettere
in risalto la scultura.

Il sistema di colonne che if predecessore di Alessi aveva di-
segnato, intorno al 1550, per la stessa facciata, escludeva ogl
possibilith di decorazione. Si fa fatica a immaginarc ua contra-
sto pift nefto di quello fra il progetto “classico” di un lombardo
€ la peculiare facciata “lombarda” di Alessi, proveniente dall’l-
talia centrale. 1 fabbriceri furono senza dubbio soddisfatei del
tavoro di Alessi, dal momento che gli commissionarono it pra-
getto'per I'arredo intemo della chiesa

U contributo di Alessi alla grande chicsa depli Ofivetani a
Milano, San Vittore al Corpo, iniziata nel 1560 e conclusa do-
po 1 1580 da Martino Bassi, non & ancora stato chiarito. 71 suo
nosme compire el docomenti, tattavia le modalith della calla-
borazione tra Alessi e Seregni, all’opera nella costruzione del
monastero dal 1533, rimangono una questione aperta’ L'im-
pianto besilicale a navata unica e il coro dei monaci oitre al-
tare (Ag. 221) riprendono lo schema di aitre chiese dell’ordine,
al pari delle absidi dei transetti. La forma centralizzata di tran-
setio e coxo ricordano le chiese lombarde del tardo Quartrocen-

221, {a sinislra) Vinoenzo

Seregni e aliri: Milane, San

Viltore al Corpy, }560-dopo il
- 1580

222. (in basso) Qaleazzo Alessi:
Milzno, Santi Paole e Barnaba,
1561-1567, pianta '

tn e 1a crociera relativamente ristretta della chiesa di Alessi a
Genova, Il diametro della cupola & minore della larghezza del-
la navata principale; come in Sant’ Angelo, i pilestsi della co-
poia si proiettano all’interno della pavata, determinando una
chiara suddivisione fra navata e crociera,

1 ovvio che considerazioni litargiche ebbero il loro peso
gui, come in Sant’Angelo, nellz disposizione del transetto ¢
del coro. Nefle chiese medievali, 1l coro dei monaci amivava a
occupare le prime campate della navata ed era separato dal
transeito e dai fedeli nella pavata da moed e alii stalli. L'aitare
principale nel corc era a malapena visibile dalla pavata, ¢ un
altare particolare per la congregazione laica si trovava di fronte
at coro dei monaci.® A Sant’ Angelo e a San Vittore, nvece, i
monaci sedevano nel coro oltre V'altare maggiore, che era sepa-
rato dalla congregazione solo da una bassa balaustra ¢ quindi
pienamente visibile dalla navata. Le differenze di quota fra
pavimenti commentano questa soluzione: Ia zona del coro &
separata dalla congregazione da due gradini, che a Sani’Ange-
lo sono situati fra i pilastri anteriori della crociera, men(re a
San Yittore fra i pilastsi posteriori.

Nei progetti per edifici ecolesiastict del tardo XV secolo ¢




dell’inizio del XVI, le esigenze liturgiche non ebbero una parie
jmportante. Tuttavia, ]a pianta centrale, forma preferita del tem-
po, in ogni caso non si adattava alla lturgia, e gli edifici longi-
tadinali seguivano lo schema tradizionale. D’altra parte 1a col-
Jocazione degli stalli del coro oltre Ialtare, nelle due chiese mi-
Janesi, indica una stretta collaborazione fra I’architetto e jl clero
in cui le conseguenze per la liturgia devono essere state prese in
considerazione attentamente e in cul le innovazioni corrispon-
dono alle intenzioni riformatrici del Concilio di Trento.”

Queste tendenze trovano la loro pid chiara espressione nella
chiesa dei Santi Paolo e Barnaba di Alessi, costroita tra il 1561
e il 1567 (fig. 222).% L’edificio fu commissionato dai Barnabi-
ti milanesi, nuovo ordine religioso prodotto della Controrifor-
ma, rconosciuto da Paolo IV nel 1556. Le fontt confermano
che il progetto di Alessi fu approvato solo dopo numerose se-
dute del capitolo, e ci sono pochi dubbi che una delle questioni
dibattute fosse la forma del coro.

Anche a San Barnaba I’altare principale si trova fra i pilasti
posteriori della crociera e di fronte al coro dei monaci (fig.
223). Questi pilastri tuttavia, si proiettano a tal punto in avanti
da dover essere considerati non tanto sostegni della crociera
quanto membrature verticali dell’arco di trionfo che incornicia
Jaltare e allo stesso tempo segnali della linca di confine fra
crociera e coro, I pilastd anteriori della crociera risultano me-
no sporgenti, & per questa ragione 1'arco che sostengono, che
separa la volta a botte della navata dalla volta della crociera, &
pit alto e pid largo dell’arco di trionfo. Lo spettatore che si
trova nella navata percepisce I’arco anteriore come COrnice
dell’arco di trionfo, e quello, a sua volta, come cornice dell’al-
tare maggiore, Un calcolo simile & sotteso alle gradazioni della
volta e del pavimento. La particolare volta a vela sulla crocie-
ra, ciot sulla zona liturgica di fronte all’altare maggiore, & pilt
alta della volta della navata, ma attira 1'occhio verso 1'alto
molto meno di quanto farebbe una cupola.*!

223, Galeazzo Alessi: Milano,
Sapti Paolo ¢ Bamaba, 1561-
1567
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In. San Barnaba, i pilastri deila crociera, gli archi sotto la
volta e la volta stessa devono !a loro forma molto pit alla loro
parte nell’effeito spaziale complessivo di quanto accade a San
Vittore e 4 Sant’ Angelo. La “zona liturgica” con I’altare prin-
cipale ¢ il vero contenuto di questa immagine dello spazio:*?
Infine, la decorazione a stucco insolitamente delicata, attenta-
mente calibrata ripetto alle membratuse drchitettonjche, ha un
ruolo importante in questo effetto spaziale. )

Opera di Alessi a Milano sono anche la facciata della chiesa -,
di San Raffaele & una cantoria per organo nel Duomo. Inoltre
egli esegui disegni per il Sacro Monte di Varallo, il primo dei
tre Sacr] Monti ai confini tra Lombardia ¢ Piemonte, in cui le
stazioni della croce formano un monumentale percorso proces-
sionale verso la cima del colle.”?

*

Alessi & menzionato a Milano per ['ultima volta nel 1568. Pas-
s6 1 suoi ultimi anni a Perugia, dove, nel 1571, assunse 'inca-
rico onorario di priore. E possibile che abbia contribuito alla
sua partenza da Milano il fatto che I'arcivescovo Carlo Borro-
meo avesse affidato i grandi incarichi architettonici a Pellegri-
no Pellegrini, chiamato a Milano nel 1564 e di quindici anni
pitt giovane di Alessi.

Nello stesso anno, il 1564, il Concilio di Trento pubblicd 1
decreti sulla riforma. 11 cardinale Carlo Borromeo, nato nel
1538, aveva assunto, nella sua funzione di Cardinale Nepote di
Pio TV, un ruclo dominante nella parte conclusiva del Concilio.
Egli dirostrd un’instancabile energia nel mettere in atto le
riforme nella sua diocesi, della quale aveva preso possesso do-
po la morte del papa nel 1565. Si deve soprattutto allattivita di
Carlo Borromeo il fatto che le idee propugnate al Concilio di
Trento abbiano avuto un’influenza precoce e pili duratura in
Lombardia che a Roma. Borromeo visitd di persona pratica-
mente tutte le parrocchie e le comunit religiose nella sua va-
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224. Pellegrino Pellegsini: Miiano, palazzo Arcivescoyile, Canonica,

progeltata ncl 1564

sta diocesi.“ Cid che vide e ascoltd durante questi unghi viag-
gi non mancd di influenzare Je sue Instructiones per Ja coshm-
zione e I'arredo delle chiese. Pubblicate nel 1577, furono la
piil importante espressione controriformata, in forma letteraria,
di un tema che, da Alberti in poi, era stato lasciato interamente
agli architetti 45

Lo stile delle /nstructiones & tipico di Carlo Borromeo, terso
e chiaro, sempre attento a finalit pratiche e comprensibile an-
che a un parroco di campagna. Benché la liturgia prenda spes-
so il sopravvento sull’estetica, I’opera dell’architetto non & mai
trascurata. Cosl all’inizio del libro si afferma che il sito per Ia
chiesa deve essere scelto “su givdizio del Vescovo e dell’archi-
tetto da lui scelto e approvato™,®® e di norma le chiese devono
essere a ptanta cruciforme, “come nelle grandi basiliche roma-
ne”, In casi eccezionali, deroghe alla regola da parte dell’ar-
chitetto devono essere approvate dal vescovo, Nei capitoli sulla
cappella maggiore con I'altare principale e il coro per il clero
si trova una descrizione della soluzione, gia esaminata, adotta-
tain Sant’ Angelo, San Vittore e San Barnaba, A questo riguar-
do quindi, le Instructiones codificano un tipo gid affermato a
Milano e familiare all’arcivescovo. Borromeo, anche nell’e-
splicita raccomandazione dell’associazione di un atrio alla fac-
ciata di chiesa, probabilmente aveva in mente anche le chiese
di Sant’ Ambrogio e Santa Maria presso San Celso 46

PELLEGRINO PELLEGRINI

Per diversi aspetti il rapporto di Carlo Borromeo con il suo ar-
chitetto Pellegrino Pellegrini (1527-1596) assomiglia a quello
di Sisto V con Domenico Fontana.*” Nel 1564, prima di ritor-
nare a'sua volta, il cardinale annuncia da Roma Parrivo di Pel-
Jegrini a Milano.* Bgli sostenne risolutamente per tutta la vita
il suo protetto e a lni diede I"incarico di tutti i principali edifici
che fondo. Nel 1567 fece licenziare Seregni contro il parere
della Fabbrica del Duomo ¢ assumere Pellegrini come primo
architetlo della cattedrale.

Come Fontana, Pellegrini a una profonda conoscenza del-
Parchitettura univa una grande capaciti organizzativa. Nei suoi
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225. Pellegrino Pellegrini: Pavia, collegio Borromeo, cortile, progeliato nel

1564

edifici semplifico il vocabolario formale di Alessi, ¢ il suo stile
& meno elegante e pill sobrio, ma cid che veramente lo distin-
gue da Fonlana & la ricchezza d’inventiva, Possiamo verificare
il suo repertorio formale nei cortili detla Canonica degli Ordi-
nari del palazzo arcivescovile a Milano (fig. 224) e del Colle-

gio Borromeo a Pavia (fig. 225), che progettd nei primi anni al -

servizio di Borromeo. Jacob Burckhardt descrive le arcate su
pilastri della Canonica come una “alla loggia a due ordini rusti-
ci [in cui] & finalmente messo in valore il carattere severo del
bugnato, sia esso dovuto all’architetto o allo stesso San Carlo
che avrebbe desiderato per questo I'espressione di una cupa
maesta; soltanto un piano inferiore ed uno superiore, ma di al-
tezze enormi”.*? A Pavia, invece, gli archi del cortile presenta-
no architravi su colonne binate; in questo caso & stato adottato
il motivo di palazzo Marino, eliminandone Ja profusione di de-
corazione scultorea. Per questa ragione gli archi di Pellegrini,
al contratio di quelli di Alessi, sembrano aerei e quasi senza
peso. La facciata del Collegio & meno interessante: al piano ter-
ra basse finestre rettangolari si alternano a pili alte nicchie ad
arco, mentre ai piani superiori solo la campata centrale & sotto-
lineata da un alto arco a tutto sesto coronato da un timpano, Un
terzo sistema compare nei corpi a due campate, di poco spor-
genti, che affiancano Ia facciata, con finestre che illuminano le
due scale. In un edificio di dimensioni minori questa accumula-

-zione di motivi avrebbe pomuto essere considerata, PEr usare un

termine del tempo, “capricciosa”, ma in una facciata di dicias-
selle campale produce un effetto di inquietudine o di mancanza
di disciplina,

Ned 1569, un anno dopo I’inizio dei lavori del Gesi a Roma,
Carlo Borromeo pose la prima pietra della chiesa di San Fede-
le, chiesa dei Gesuiti e il pid importante edificio ccclesiastico

di Pellegrini a Milano, Pellegrini doveva anche questo incarico

al cardinale; il vicario generale dell’Ordine a Roma avrebbe
voluto affidare il progetto a padre Tristano.5®

La pianta di San Fedele (fig. 226) & singolare come il suo al-
zato: la navata, larga 26 metyi, & composta da due sole campate
quadrate (fig. 227). Le volte sono sostenute. da archi murari a
futto sesto e da archi trasversi che, a loro volta, poggiano su sei
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coloone libere giganti*! Gli elerenti strutturali e le pareti pen-
metrali non hanno elementi in comuue a eccezione della trabea-
zione corinzia continua dal forte risalto sopra le colonue, e “la
struttura & tale che 1'intera navata pud essere immaginata senza
i muri che la racchiudono”,*? mentre le pareti fra le colonne so-
1o articolate secondo il motivo a-b-a dell’arco di triento.

La parte orientale della chiesa fu costruita secondo un pro-
getto diverso nei secoli XVII e XVIIL Ii progetto di Pellegrini
si & conservato in disegni® che presentano un teansetto, le cui
pareti di fondo sono allineate con [a navata, una cupola sopra
la crociera quadrata e un’abside semicircolare. Al posto del-
J'alto tiburio lombardo, effettivamente eseguito, era prevista
upa cupola romana piii bassa con tamburo, calotta esterna sfe-
rica e lanterna,

I’interno di San Fedele supera il Gesti romano per lumino-
sita e chiarezza. In entrambe le chiese |’ obiettivo dell’architetto
era la definizione di uno spazio ampio, senza ostacoli a una li-
bera visuale sull’altare principale. Ma, mentre Vignola colloca i
muri portanti la volta olire le pareti che delimitano la navata,
Pellegrini prende il partito opposto di posizionare gli elementi
strutturali all’interno, ciot di fronte alle pareti. Nel Gesi gli al-
tari minori si trovano nella profondita di cappelle schermate
verso la navata dagli archi; a San Fedele sono in nicchie depres-
se che si aprono sulla navata con archi aliungati & quindi ap-
paiono come un’articolazione della parele, non come spazio se-
condario.™

B importante notare che I'articolazione delle pareti del Gesi
pud essere considerata una ricomposizione del sistema bra-
mantesco dei pilastri di San Pietro, mentre San Fedele rappre-
senta un ritorno diretto ail’antico. Mentre Pellegrini si trovava
a Roma, nel 1564,% la costruzione di Santa Maria degli Angeli
allinterno delle terme di Diocleziano procedeva rapidamente.
Carlo Borromeo conosceva senz’altro molto bene |'impresa
prediletta dello zio, che per Pellegrini era importante in quanto
opera di Michelangelo. Dunque, senza difficolfd, si pud con-
cludere che, a distanza di tre anni dal suo soggiorno romano,
Pellegrini abbia ripreso, nella sua pianta per San Fedele, il mo-
tivo delie colonne libere a reggere I'imposta delle volte. A San-
ta Maria degli Angeli il bordo infetiore della trabeazione € po-
sto a un’altezza di 14 metri dal pavimento, a San Fedele di
13,40; in questo modo I'imposta delle volte si trova all’incirca
alla stessa quota in entrambe le chiese. La dimensione imperia-
le delle colonne delle terme non poteva certamente essere ri-
presa nella chiesa dei Gesuiti, e Pellegrini risolse il problema
poggiando le sue colonoe su piedistalli di 3,30 metri di altezza,

226. Pellegrino Pellegrini: Milano, San Fedele, iniziata nel 1569, pianta
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227, Pellegrino Pellegrini: Milano, San Fedele, iniziata nel 1569

La scelta di volte a vela, rende pid luminose le volte stesse ri-
spetto a una volta con unghiature, conferendo una certa indi-
pendenza alle diverse campate.

La chiesa di Pellegrini ovviamente risponde a tutte le esi-
genze liturgiche ed estetiche dei suoi committenti, Risulta
chiaramente dai documenti che i Gesuiti milanesi approvarono
il progetto della chiesa quanto il cardinale, il quale rese possi-
bile [a costruzione con contributi e permise al suo architetto di
intraprendere )'opera. Quando comparvero le Instructiones,
San Fedele era ancora in costruzione. 11 testo & cosl generale
che in nessun modo avrebbe potuto inibire la libertd artistica
dell’ architetto; e anche una chiesa come San Fedele, costruita
sulla base di un sistema cosi direttamente dipendente dall’ant-
co, poteva adattarsi alle Instructiones.

Nella costruzione di chiese gesuite, tuttavia, San Fedele non
ebbe seguito. Le comunita religiose dovevano sottoporre i pro-
gelti per le loro chiese al Vicario Generale dell' Ordine a Roma
e tutti i membri principali dell’Ordine si formavano a Roma.
Non fu quindi niente i che ordinaria amministrazione il fatto
che la chiesa madre romana diventasse il modello architettoni-
co per le chiese dell’Ordine.

La chiesa rotonda di San Sebastiano a Milano, di Pellegrini,
fondata dalla Citta dopo la grande epidemia di peste del 1576,
& un esempio sarprendente di quanio poco le Instructiones li-
mitassero 1a liberth artistica dell’architetto (fig. 228). In que-
sto caso la tradizione delle chiese a pianta centrale, risalente al




228. Pellegrino Pellegrini; Milano, San Sehastiano, injziata nel 1577,
prospelto e sezione parziali del progetio orjginale e pianta (con il core
successivamenic alterato)

Medioevo, prevalse sugli scrupoli ideologici delle Fstructio-
nes, secondo le quali “la forma rotonda, usata di frequente da-
gli antichi per i templi dei loro dei, & stata utilizzata raramente
dai cristiani”. Ancora una volta Pellegrini si riferi direttamente
al modello antico; la pianta circolare, come la struttura e la de-
corazione della cupola, si ispirano al Pantheon e non al Tem-
pietto di Bramante 57

Durante il Tungo periodo in cui ricopri I'incarico di primo ar-
chitetto del Duomo, la chiesa di Carlo Borromeo, Pellegrini co-
strul le alte transenne fra il coro e 'ambulacro, e la cripta sotto
il coro, conosciuta come lo seurolo. 1l suo contributo a molti
progetti per la facciata, del tardo X VI secolo, deve ancora esse-
re studiato; tmitavia egli fu certamente il primo a sostenere con
vigore I'idea di nna facciata nel “nuovo” stile. T quattro portali
delle navate laterali, iniziati mentre ricopriva I'ufficio alla Fab-
brica, si sono conservati nell'attuale facciata neo-gotica 5

LA RICOSTRUZIONE DI SAN LORENZQ A
MILANO: MARTINO BASSI

L’impresa pitt imponente nella Milano del XVI secolo, nel
campo dell’architettura ecclesiastica, fu il restauro di una ro-
tonda paleocristiana. 11 5 giugno 1573, come leggiamo in una
lettera, “... In questo punto € cascato [...] la chiesa di Sancto
Laurentio [...] una delle pid belle et antiche chiese di Milano
[...]. Tutta questa citta ne piauge, per esser ruvinata la pit bella
antichitd ch’in essa fosse et che forse mai pill non sar riffat-
ta” I[ timore era senza fondamento, rispetto soprattutto agli
sforzi di Carlo Borromeo di raceogliere fondi per ricostruire,
misurare le rovine e approntare progetti pet il restauro.

La direzione delle operazioni fu affidata a Martino Bassi
(1542-1591), gid menzionato come successore di Alessi a Santa
Mana presso San Celso.% Bassi, che divenne primo architetto
del Duomo nel 1587, dopo la chiamata di Pellegrini in Spagna,
non visse abbastanza per vedere il completamento dei lavori di
San Lorenzo; quando mori era in corso la realizzazione della
cupola. Carlo Borromeo aveva dato ordine che Ja pianta dell’an-
tica chiesa non fosse modificata; e infatti ’edificio cinquecente-
sco poggia sulle sue antiche fondazioni (fig- 229). In tal modo
San Lorenzo costituisce un fenomeng unico, in cui ’antica

pianta quadrilobata determina la configurazione spaziale estre-

mamente complessa di un interno definito da pareti costruite
nel Cinquecento (fig. 230). Il problema fondamentale dell’in-

‘tervento era costituito dalla cupola, dal diametro di oltre 20

met, e dalla costruzione dei suoi otto sostegni. T quattro cam-
panili negli angoli del quadrilobo, a sostegno delle spinte late-
rali delle cupole, erano sopravvissuti al crollo e Avevana imai-
tenuto [a loro funzione. :

I progetto di Bassi per una cupola fu ripetutamente modifica-
to e adottato solo dopo lunghe discussioni. In contrasto con altri
progeiti, Bassi inizialmente decise di abbandonare il tamburo; s
persuase infine a inserire aperture nel piede della cupola che,
dall’esterno, sembrano finestre in un tamburo: Quest’ultimo in
realta & un tiburio lombardo che contiene la volta, e Ja cupala
che fuoriesce da esso dafl'esterno sembra troppo bassa. L' inter-
no (fig. 231) si giova dei massicei pilastri dorici della cupola e
della trabeazione principale sporgente, che gli conferiscono una
tencbrosa monumentalith, mentre 1’antico edificio doveva sem-
brare trasparente e senza peso come San Vitale a Ravenna,

Si sono conservati alcuni dei progetli presentati per la rico-
struzione, la cui ricchezza di idee rivaleggia quasi con i pro-
getti per San Pietro. Il primo schema di Bassi presentava una
bassa volta sferica su modello del Pantheon (con un oculo
aperto), un altro progetto (fig. 232), forse di Pellegrini, mostra
una cupola notevole, ripida, non dissimile nel profilo da quella
del duomo di Firenze, ma sn un perimefro circolare; e in cui,
nelle tocri angolari, era prevista I’aggiunta di due piani. Il ri-

sultato della rcostruzione realizzata di San Lorenzo & una tar- -

diva eco del progetto di Bramante per San Pielro, a sua volta
memore della pianta centrale tardo-antica del San Lorenzo,62

ASCANIO VITOZZI IN PIEMONTE

Nel 1584, il duca Carlo Emanuele I di Savoia nomind Ascdnio
Vitozzi (1539 circa-1615), nativo di Orvieto, architetto e inge-
gnere ducale. Di Vitozzi, che aveva partecipato a numerose
campagne militari ed era un esperto di fortificazioni, non si

229. (in basso) Martino Bussi: Milano, Sun Lorenzo, ricostruita dopa il
1573, pianta

230. (a destra) Martino Bassi; Milano, San Lorenzo, ricostruita dopo il (573










hanao nofizie rigeardo alla sua formazione di architetto. La
sua attivith a Torino fu di vasta portata, di essa perd poco & H-
masto nei documenti.®® La sua opera principale, il santuario di
Vicoforte a Mondovi, iniziato nel 1596, il pit grande edificio a
pianta centrale nell’Italia del tardo Cinquecento, fu completato
solo nel XVHI secolo.

Testimonianze dettagliate della storia della progettazione
della chiesa, e delle forme elaborate da Vitozzi per la Madon-
na di Vico, esistono nelle fonti ¢ nei disegni preliminari. I
duca, committente della chiesa, voleva farpe il mausoleo di
casa Savoia, benché sia difficile districare [e motivazioni reli-
giose da quelle dinastiche. II processo di progettazione & tipi-
co della committenza di Carlo Emanuele: in aggiunta at pro-
getti preparati & Torino, egli ne fece venire aliri da Genova,
Roma e Milano. L intera collezione ha 1 aspefto di wn Libro di
medelli delle piante di chiesa in voga intorno 2l 1600: oltee
alla rotonda, I'ottagone e il quadrato, furono proposte piante

basilicali, con ¢ senza cappelle affiancate alle pavate laterali,

e anche una chiesa a navaia wnica con cappelle.™ Totti i pro-
getti prevedono una grande cupola; & comunque interessante
notaze che I’idea di collocare 1altare con Pimmagine miraco-
losa sotto la cupola appaia per la prima volta in fase avanzata
di progettazione. Nel progetto di Vitozzi, che infine il duca
decise di fare eseguire, I'immagine miracolosa & posta al cen-
tro di uno spazio ovale lungo 36 metd e largo 24 (figg, 233,
234). Sughi assi diagonali dell’ovale si rovano guattro grandi

431, Martino Bassi: Milano, San Lorenzo, ricostruita dopo il 1573
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232, (a sinistra) 'Pe]'legﬁno Pellegrini (?); progetio per Sas Lorenzo, sezione
trasversnle & pianta. Milano, Musei Civici (Raccotia Bianconi, vol. TV, 24)

233, (in al{o) Ascanio Vitozzi e allri: Vicoforte di Mondovl, Santa Maria,
iniziara nel 1596

cappelle, sull’asse trasversale i vestiboli, e sull’asse longita-
dinale il coro a una estremitd, ¢ I’ingresso all’altra. La ricea
decorazione dell’esterno risultava necessaria dal momento
che Pedificio era una chiesa votiva e di peilegrinaggio: I'or-
dine gigante articola i tre lati di accesso, quattro campanili
affiancano le estremith dell’ovale e finestre a lunetta tripartite
¢ attentamente articolate sono poste sulle diagonali, fra j por-
tafi Jaterali e Ie torrt.5

234. Ascanic Vitozzi e altri: Vicoforte 4i Mondovl, Sanla Maria, iniziata nel
1596, piania ’




235. Ascanio Vitazzi e ajlri: Vicoforle di Mondovi, Santa Maria, iniziala nel
1596 :

Nonostante un certo eclettismo nei dettagli, I'impianto di
Vitozzi costituiva una soluzione del tutto originale del proble-
ma in guestione.® Con I’ immagine miracolosa al centro dell’o-
vale, la funzione visiva e liturgica dell’altare principale & riser-
vala al coro. Le finestre a lunetta tripartite forniscono una luce
abbondante alle cappelle destinate alle tombe della famiglia
ducale, separate dallo spazio principale dalla combinazione di
colonne e schermi murari. La ricca articolazione dei portali
sull’asse trasversale trasforma tre lati della chiesa in facciate a
due campanili; e dal memento che I"abside del coro & anch’es-
sa affiancata da torri, il corpo tridimensionale della chiesa fa
risaltare chiaramente ['impianto, un ovale intersecato da una
croce. Con le sue torri e la cupola gigantesca, la chiesa domina

la zona collinare che la circonda, realizzando 1'ideale, gia af-
fermato da Alberti, della chiesa a pianta centrale, libera e inte-
ramente visibile (fig. 235). Le radici storiche del progetto di
Vitozzi si trovano a Roma, poiché non ¢’g nulla di paragonabi-
le nell’architettura piemontese del Cinquecento. Tutlavia, ri-
speito al suol modelli romani, la Madonna di Vicoforte si dif-
ferenzia per P'interpretazione originalmente anticonvenzionale
e indipendente della forma adoitata; e da questo punto di vista,
Vitozzi pud essere considerato il pioniere della grande architet-
tura barocca piemontese.




CAPITOLO 12

Andrea Palladio

Dal XVIII secolo in poi, il nome di Andrea Pafladio (1508-
1580) ha significato perfezione architettonica. Ci sono edifici
palladiani in Russia e negli Stati Uniti, e viaggiatori visitano
la piccola citta di Vicenza con I’unico scopo di vedere le ope-
re di Palladio.

11 fatto che a nessun architetto del Rinascimento siano state
dedicate, dall’ultima generazione di studiosi, tante ricerche,
non si spiega solo per la sua capacita e la sua fama. L'interesse
generale nei confronti del Cinquecento & andato, se mai, decli-
nando, e le nostre conoscenze di Pellegrini o Alessi sono rima-
ste nel complesso stazionarie, mentre e pubblicazioni recenti
su Palladio riempirebbero una piccola biblioteca.' Le ragioni
dell’attenzione attuale verso Palladio vanno ricercate in alcune
caratteristiche particolari della sua opera che & singolarmente
astratta, pud essere visualizzata indipendentemente dal suo
contesto, e quindi si presta all’imitazione. Inoltre molte di que-
ste opere risultano conformi all’attvale propensione per super-
fici lisce, angoli retti e semplici forme cubiche. Allo stesso
modo, molti dei suoi edifici sono rimasti praticamente inaltera-
ti, ¢ quindi vederli nella loro forma originale non richiede al-
cuno sforzo di immaginazione storica. Infine, Palladio fondd la
sua fama duratura su un libro di immagini ¢ commenti sulla
sua architettura,?

I QUATTRO LIBRI DELL'ARCHITETTURA

1l trattato di Palladio occupa una posizione chiave nella storia
dell’architettura, combinando la tradizione letteraria nmanisti-
ca delle edizioni e dei commenti a Vitruvio ai libri illustrati di
modelli scritti da architetti per vn uso pratico.

Nel De re aedificatoria, Alberti fa usa del linguaggio e del
titolo del sno modello classico; egli scrive per umanisti e com-
mittenti colti, non per architetti. Al contrario di retorica, dialet-
tica e grammatica, I"architettura non faceva parte delle setie ar-
ti liberali. Nuovo Vitruvio, Alberti si rivolge al lettore da lette-
rato, non da architetto; la forma classica del libro era impor-
tante almeno quanto il suo contenuto. T trattati di Serlio e di
Vignola, invece, erano indirizzati aglj architetti, e i concisi testi
in volgare servono solo come spiegazione delle immagini, sen-

za avanzare pretese di merito letterario né richiedere particola-

e dottrina nel leltore.

Palladio conosceva i monumenti dell’antichita e la tradizio-
ne letteraria fondata da Vitruvio, dal momento che egli stesso
era autore del volumetta delle Antichita di Roma (1554) e ave-
va illustrato il commento a Vitruvio di Daniele Barbaro (1556).
Tuttavia non ¢’era nulla dell’umanista coltivato nell’autore dei
Quattro Libri. Nato a Padova, figlio di un mugnaio, si formd
come tagliapietra a Padova e a Vicenza. Nel 1534 sposd la fi-
glia di un falegname. Ancora nel 1542 compare in un docu-
mento come lapicida. Anche come architector, appellativo da-
togli per la prima volta nel 1540, e poi dal 1545 in avanti, non
era un campione delle arti liberali.

Cosi quando Palladio scrive, all'inizio del suo libro, che,
nello studio dell’architettura, praticaio dalla gioventi, Vitmuvio

e

era stato il suo “maestro e guida”, “il solo antico scrittore di
quest’arte”, si tratta di un puro ornamento letterario, né pud
sfuggire I’eco di Dante. Come Danfe era ispirato da Virgilio,
P’autore dei Quatiro Libri, parlando da scrittore e da architelto,
trova ispirazione in Vitruvic. Nel procedere affermando che
scopo del libro & di aiutare il lettore “d lasciar da parte gli stra-
ni abusi, le barbare inventioni [cio& goticismi], et le superbe
spese, et [...] & schifare le varie, e continove rovine, che in
molte fabbriche si sono vedute”,® Palladio si rivolge al com-
mittente come all’architetto.

1 frontespizio riassume i contenuti del libro: “dopo un breve
trattato de’ cinque ordini, et di quelli avertimenti, che sono piu
pecessarij nel fabricare; si tratta delle case private, delle Vie, de
i Ponti, delle Piazze, de i Xist, et de’ Tempij”. Tl “breve tratta-
to” & il Primo Libro, sulla stessa linea dei capitoli corrisponden-
ti di Serlio e Vignola. Il Secondo Libro contiene “disegni di
molte case ordinate da lui dentro, e fuori delle Cittd, et 1 disegni
delle case antiche de’ Greci, et de’ Latini”. In tal modo gli edi- -
fici di Palladio stesso prendono posto a fianco degli edifici ant-
chi, recando di fatto I'impronta dell’antichita come immagini di
abitazioni antiche costruite secondo il testo di Vitruvio.

Un esempio tipico — il convento di Santa Maria della Carita
a Venezia, progettato da Palladio — & presentato come “Atrio
Corinthio” (fig. 236). Palladio aggiunge di aver tentato di ri-
produrre la casa antica e, nel fare cid, di averle dato un atrio
corinzio.? La sagrestia a fianco dell’atrio “serve [...] per Tabli-
no (cosi chiamavano il lnogo, ove ponevano le immagini de’
maggiori)”.* Considerando la ricostruzione precedente della
casa antica con atrio fetrastilo e di quella suctessiva con atrio
coperto, I'edificio del convento va considerato una ricostruzio-
ne archeologica.

La sola autoritd a disposizione di Palladio per queste rico-
struzioni era il testo di Vitruvio, che, seconde Je sue stesse pa-
role, & molto difficile e oscoro e deve essere usato con “molta
avertenza™ 2 Le rovine di Roma imperiale, che aveva visitato,
non avevano molto da dirgli a proposito degli edifici greci e ro-
mani descritti da Vitruvio. Cosl, cid che le immagini in effetti
mostrano sone architetture moderne. 1 Joro shile & cinquecen-

216, Andrea Palladio: Venezia, convento di Santa Maria defla Caritd, Afrio
Corinthio, dai Quartre Libri dell’Architeitura , 1570, sezione
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237. Andrea Palladio: progelto per il ponte di Rialto, Venezia, Vicenza,
Museo Civico

tesco; quanto Palladio aveva imparato da Vitruvio e dai monn-
menti esistenti — nel bene e nel male — era fuso in esse con for-
me e tipi del XVI secolo, a dare una nuova unita.

E nel Terzo Libro, sugli edifici pubblici, che gli elementi
della sintesi sono mostrati nel modo piti chiaro. Dopo un’intro-
duzione tecnica e storica, nella sezione sui ponti sono descrith
il ponte di Cesare sul Reno e altri esempi, antichi e moderni.
La sezione si conclude con un ponte di pietra “di mia invenzio-
ne”, una magnifica riproduzione del progetto di Palladio per il
ponte di Rialto a Venezia (fig, 237).* T tipo della basilica & il-
lustrato dalla basilica Porzia 2 Roma e dalla basilica di Palla-
dio a Vicenza. 1l commento nel testo afferma che, per quanto
possano differire nella forma, entrambj gli edifici assolvevano
la stessa funzione, vale a dire erano sedi di tribunali e di disbri-
go degli affari pubblici. Nelle antiche basiliche, i colonnati si
trovavano all’interno, nella versione modema all’estemo.

1L Quarto Libro che illustra “i Tempij Antichi, che sono in

Roma, et alcuni altri, che sono in Italia, e fuori d’Italia” * non .

contiene, con una sola eccezione, edifici contemporanei o rico-
struzioni. C’erano monumenti ancora esistenti a sufficienza
per illustrare il tipo dell’edificio sacro antico, e il Tempietto di
San Pietro in Montorio di Bramante, che rappresenta la roton-
da dorica periptera, ¢ 1'unico edificio “moderno” a trovare po-
sto nel Quarto Libro. La selezione dei monumenti antichi & so-
stanzialmente la stessa di Serlio, ma le xilografie del trattato
palladiano sono molto pitt accurate. Queste sono solo in pacle
basate sulle inisurazioni eseguite da Palladio, che spesso fa uso
di disegni pilt antichi* Gli architetti del XX secolo poSsOno
provare una certa sorpresa, leggendo nel proemio a questo Ji-
bro “io son per dimostrar in questo libro la forma, e gli orma-
menti di molti Tempij antichi [...] accioche si possa da ciasen-
no conoscere con qual forma si debbiano, et con quali orna-
menti fabricar le chiese [cio? le chiese cristiane]” * ma in que-
sta frase Palladio profefizza gli sviluppi dell’architettura eccle-
stastica fino al XIX secolo. Senza dubbio & necessario com-
prendere che lo sviluppo & stato influenzato dalle chiese che
lui stesso costrui — non illustrate nel trattato - e ancora pilt dal
trattato stesso.

Vicenza, ¢ i maestri della bottega presso la quale Andrea di
Piefro da Padova fece if suo apprendistato come scultore assi-
stente, diedero un contributo ridotto alla formazicne della per-

sonalita arlistica di Palladio. Non lontano da Vicenza pero, era-
no in costruzione 1 grandi edifici che dovevano fare del Veneto
il principale centro architettonico d’Ttalia. Falconelto era atfivo
a Padova, Giulioc Romano a Mantova, Sanmicheli a Verona,
Sensovino a Venezia. Quando Palladio afferma, nelle prime ri-
ghe de] suo libro, di avere dedicato la vita allo studio dell’ar- .
chitettura fin dalla gioventd, erano quelli | maestri che jnnanzi-
tulto aveva in mente, A loro doveva Ja formazione della sua ca-
pacita di gindizio e del suo stile. La Basilica di Vicenza, prima
opera monumentale di Palladio, dimostra che il suo stile era
pienamente sviluppato dalla fine degli anni quaranta. E possi-
bile rintracciare idee e influenze da parte di tutti e quattro i
maestri menzionati, ma queste non danno I'impressione-di ele-
menti estranei: risultano semplicemente confluite nel linguag-
gio formale di Palladio.

Nel 1538 al pi tardi, il lapicida, allora trentenne, fece la co-
noscenza di Gian Gioxgio Trissino (che morira nel 1550), uma-
nista che faceva parte di una delle famiglie patrizie di Vicenza,
e egli.stesso architetto dilettante S Trissino riconobbe le doti
del giovane maestro, iniziandolo allo studio dell’antico e soste-
nendolo con tutti i mezzi di cui disponeva. Nel 1541, Palladio
— il cui nome classico & un invenzione di Trissino — accompa-
gno il suo profettore a Roma. Dopo il suo ritorno, e con tutta
probabilitd su raccomandazione di Trissino, divenne il princi-
pale architetto della nobilta vicentina.b In seguito tornd a Ro-
ma diverse volte, Smdid di persona anche i monumenti dell’]-
talia settentrionale & del sud della Francia. Il fatto che nel 1556
sia diventato uno dei membri fondatori dell’erudita Accademia
Olimpica & prova della stima di cui godeva a Vicenza. Nel
L561 arrivarono i primi incarichi da Venezia e nel 1570 Palla-
dio vi si trasferi con la sua famiglia. A Venezia furono pubbli-
cati 1 suol Quatrro Libri nel 1570 e di nuovo a Venezia com-
parve nel 1575 un’edizione in volgare dei Commentari di Ce-
sare con le sue illustrazioni. T rapporti con Vicenza vennero
mantenuti, e negli ultimi anni progettd il teatro dell’ Accade-
mia Olimpica. Un mese dopo la sna morte Palladio riceveva
ancora pagamenti per il suo lavoro alla Basilica.

CHIESE

“[N]ei, che non habbiamo i Dej falsi, per servare il Decoro cir-
ca la forma de’ Tempij, eleggeremo la pid perfetta, et pid ec-
cellente; e conciosiache la Ritonda sia tale, perche sola fra tut-
te le figure & semplice, uniforme, eguale, forte, e capace, fare-
mo i Tempij ritondi; & quali si conviene massimamente questa
figura, perche [...] ¢ attissima a dimosirare la Unith, la infinita
Essenza, la Uniformita, et la Giustitia di Dio” @

Questo passo famoso appare nel Quarto Libro del trattato di
Palladio, cinque anni prima delle Instructiones di Carlo Borro-
meo, in cni la pianta centrale viene esplicitamente respinta co-
me pagana e giudicata poco adatta a un edificio ecclesiastico
cristiano. Gia Alberti aveva Jodato la pianta centrale come for-
ma pilt bella per una chiesa; per gli architetd questa rimase 1'i-
deale di bellezza finché I'estetica domind il campo dell’archi-
fettura.” Ma, benché chiese rotonde spesso compaiano in tac-
cuini ¢ dipinti, gli edifici a pianta centrale effettivamente rea-
lizzati sono molto rar. Fra queste eccezioni troviamo il Tem-
pietto di Bramante, Santa Maria di Campagna vicino a Yerona
e San Sebastiano a Milano, tutte chiese votive. La preferenza
del clero andava a forme tradizionali, d’altra parte molti edifici




238, (in allo) Andres Palladio: Vepezia, San Giorgie Maggiore, iniziata nel
1566

nuovi furono cretti con impianti tradizionali, dal somento che
la chiesa a pianta centrale, in ogni caso, risulta inadatta alla li-
turgia cristiana.® Dopo 1a meth del XV secolo, le esigenze li-
turgiche ¢ pratiche del clero prevalsero sugli ideal estetici de-
gli architetti. Quando Palladio scrive, dopo il passo citato so-
pra, che I'impianto longitudinale ha i suoi vantaggi, suona co-
me un addio alla pianta centrale: “Sono anco molto laudabili
quelle Chiese, che sono faite in forma di Croce, le quali nella
parte, che sarebbe il piede della Croce, hanno Uentrata; et al-
Iincostro Paltar maggiore, et i1 Choro: et pelli due rami, che si
estendono dall’uno, el altro lato, come braceia; due alire en-
trale, overc due altati; perche essendo figurate con la forma
delfa Croce rappresentano & gl occhi de’ rignardanti quel le-
gno, dal quale stete pendente Ja salute nostra. Et di questa for-
ma o ho fatio Ja Chiesa di San Giorgio Maggioze in Venetia”®

San Giorgio Maggiore, iz chiesa del monastero benedettino
iniziata nel {566, & una basitica con cupala sopra la crociera,
transette concluso da semicupole & un Jungo coro (fig. 239). Si
tratta del primo grande edificio ecclesiastico di Palladio. La
pianta & di un tipe comune fino dal Medioevo, ma il visitatore,
entrando, si trova in ono spazio senza precedenti, molto sor-
prendente, tradizionalmente descritto come fuminoso, chiaro,
semplice, solenne (fig, 238). Volte e pareti s0no rivestite di
semplice intonaco bianco, sul quale risaltano semicolonne, pa-

230, (in basso} Andrea Palladio: Venezia, San Giorgio Maggiore, iniziata
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nel 1566, sezione longiludinale e pianta
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raste e archi, in grigio.® La navaia principale a tre campate &
coperta da una volta a botte con lunette, mentre Te navate late-
rali da volte a crociera. I pilasti, che sono abbastanza solidi da
costituire una chiara separazione fra le navate, ma non sembra-
no massicci, costiluiscono ur organismo abilmente composto
di membrature verticali: semicolonne giganti su alti piedistalli
verso la navata centrale, pill basse paraste binate sotto I'impo-
sta deglt archi, semicolonne fra paraste nelle navate laterali,
Paraste si uniscono aile colonne giganti della crociera, oitre la
quale il sistema delle navate si ripele per una campata. Il pre-
sbiterio, pot, prosegue la navata centrale, ma & pid lungo ¢ pid

+  Targo delle campate della navata e se ne differenzia per la volia

a crociera sostenuta da colonne libere scanalate. Una tipica in-
venzione di Palladic, destinata a una grande fortuna, & il grup-
po di coteane posto fra presbiterio e coro dei monaci; solo qui
Ie colonne, che nelle altre parti della chiesa si trovano di fronte
alle pareti & mcastrale in esse, sono libere da tutt | lat.

Tutte Ie varie forme di volte e articolazioni hanno un preciso
purallelo nei Qualtro Libri. Linteazione creativa che ispird
San Giorgio Maggiore era quella di una “chiesa cristiana anti-
ca”, che per Palladio era naturale, non wn paradosso: Ye forme
dell'architettitra antica, le pid belle e maestose mai inventate,
diventano espressione della pid nobile e sublime creazione del-
Parchitettura, la casa cristiana di Dio. Se {'interno di San Gior-
gio avviluppa il visitatore di oggi con ia sua atmosfera solen-
ne, ¢ difficile dire se quel sentimento nasca da un’impressione
immediata all’ingresso della chiesa o se si tratta di un condi-

derivate daghi editici di Palladio.

Non ¢'& bisogno di spiegare qui che, uella concezione patla-
diana della facciata di chiesa, il postico colonnato del tempio
antico rappresentasse la soluzione pit adeguata. ' Ma, mentre
Pantico fronte di tempio & composto di elementi tridimensio-
nali, autonomi, la facciala delta chiesa cristiana, lato esterno
del mnura che racchiude ua interno, asseme, nella natura che le
€ propria, il caratters della superficie di ur rilievo. Inoltre la
sezione defla basilica cristiana & del tutto differente da guelta
di un tempio antico, infatii la navata principale e le navate late-
rali di San Giorgio Maggiore diffetiscono in altezza, Palladio
si trove ad affrontare questo problema in tre chicse veneziane ¢
in tuttt i casi lo risolse nello stesso modo: riducendo al minime
Uinnalzamento della navata centrale rispetto a quefle laterali e
cellocando di fronte a essa un ordine composito gigante; men-
tre i lati in pendenza del timpane corrono paralleli alla penden-
za del tetto, sui {ati si trova un ordine corinzio pill basso e pid
piatto, con semitipanc. In tal moda, due sistemi all’antica so-
o proiettati snlla facciata della chiesa, con le membrature de}
sistema centrale che risaltano, grazie al loro rilievo pill accen-
tuato, sui lati appiattiti. Bnirambi i sistemi presentano una tra-
beazione pienamente sviluppata, i minore delle quali corre of-
tre I'ordine gigante. Ci si pud anche immaginare che il centro
del fimpano pid picenlo sia nascosto dall’ordine gigante.

51 pud seguire il teatative di creare la facciata di chiesa al-
I’antica da Albetti, attraverso i progetti per San Pietro di
Bramante e Raffaello, fino a Vignola e Cristoforo Lombardo.
Ma neppure Palladio pot® annullare inirinseca incompatibi-
litk. Raddoppiando il sistema, e tramite 1’ apparente dissimu-
lazione del timpano minore, egli espone il problems, non lo
risolve, benché il suo approccio, pur complesso, sia adegua-
to e coerente i per sé, 11 che & evidente, se 51 considera la

240, {in alio) Andrea Paliadio: Venczin, San Francesco della Vigna, facciata,
injziata net 1562 circa

241. (a destra) Andrea Pailadio: Venczda, Cliiesa dei Redeniore, iniziata nel
1577

grande fortuna di questo tipo di facciata fino al XIX secolo.

Quando la facciata di San Giovgio Maggiore fu conclusa,
dopo il 1600, erano state ovyiamente apportate alcune trasfor-
mazioni nei dettagli. La fucciata di San Frarcesco della Vignu
(fig. 248), costruita sotto la direzione di Palladio circa nello
stesso pesiodo dell'interno di San Giorgio, & superiore a quetia
di San Giorgio nella composizione e nei dettagli: i tati e la pat-
te centrale si trovano su un basamento comune ¢ setnitimpani
laterali sono sostenuti da semicolonne anziché da paraste, uti-
lizzate solo negli angoli. In questo modo il sistema minore si
configura come un tempio in antis.

Nel Redentore, ultima facciatz di questo tipo, |"ordine mag-
glore & a sua valta (rattato come quelio di un tempio in antis
{fig. 241)."" In questo caso il timpanoe principale corrisponde
atla sommith della volta; al di sopra si innalza un alto atlico e
il tetto della navata principale, mentre sui semitiinpani i frova-
no i conteatforti, e la trabeazione dell’ordine minore corrispon-
de alia trabeazione principale all’interno, In fuestn caso, quin-
di, la facciata riffette i sistema strutturale dell’interno e sopra
di essa sono visibili 1 fetti. Cosl, la facciata diventa, in modo
del tutto senza precedenti, parte iutegrale delledificio, Visti a
distanza, faccista, copola, campanili e tetti si uniscono in una
composizione wmirabilmente equilitrata; d'alta parte, 1a strati-

ficazione della facciata & comprensibile solo collocandosi di-

rettamente di fronte alla chiesa.

T Redentore fu fondato dalla Repubblica di Venezia, durante
ta peste del 1576, quando il dege fece voto di costruire Hra
chiesa tn onore del Redentore. Dapo che il Senato ebbe votato
a favore di una chiesa a pianta longitudinale e contro una a
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pianta centrale, e dopo I'approvazione del progetto che Palla-
dio aveva presentato conformandosi a questa decisione, la pri-
wa pietra fu posata nella primavera del 157712 Dalla fine della
peste nell’estate del 1577, una processione di ringraziamento

ha luogo ogni anne, attraversando il canale delfa Giudecca su -

.un pouate di barche provyisorio, I partecipanti alla processione,
quindi, vedono la facciata della chiesa di fronte a loro alla fine
di una via sacra, mentre la cupola al centro dell'immagine si
innalza sopra l'altare sul quale il doge deponeva le offerte di
ringraziamento.

La funzione della chiesa & espressa anche dalla conforma-
zione dell’impianto (fig. 242), Entrando, il visitatore i trova
in un ambiente oblungo, moderatamente alto, circondato da
semicolonnc (fig. 243). Di fronte all’ingresso un grande arco
si apre sull’altare principale e sulla zona sotto la cupola. Os-
servate dalla erociers, le porzioni murarie che reggono I’arco
sembrano essere 1 pilastri della cupola; in questo modo lo
spazio cupolato sembra pidt ampio della navata, mentre in ef-
fetti entrambi sono della stessa larghezza, Come a San Gior-
gio, presbiterio e coro sono separafi da uno schermo di co-
lonne, che wel Redentore perd sono sistemate a semicerchio,
con la loro trabeazione che regge il catino di un’abside.

Il cuore Iiturgico della chiesa, la crociera, & dominaro dal
cerchio del tamburo ¢ della cupola e dai semicerchi degli archi
della crociera e delle absidi, la navata dall’orizzontale ininter-
rotta della trabeazione e dalle verticali delle colonne. Nelld
pianta e negli alzati delle cappelle laterali il semicerchio & an-
cora Ja nota dominante.

La pianta del Redentore ricorda quelfa della chiesa, presso-
ché contemporanea, di San Fedele a Milano, di Pellegrini, il
quale inscrisce il motivo antico della velta poggiante su co-
lonne libere, come se fosse una cilazione da un’architettura
anfica in una composizione muraria pienamente conternpora-

242. Andrea Palludio: Veneria, Chiesn del Redentore, iniziata nel 1577,
sezione longitudinale ¢ pianta

(] 250

243. Andrea Pulladio: Venezia, Chiesa del Redentore, iniziata nel 1577

nea; invece nella chiesa di Palladio, antico e modermno non so-
no separabili piii di colonna e muro o spazio e struttora,

La peste che indusse alla fondazione del Redentore fu anche
all’origine della chiesa votiva di San Sebastiano a Milano. Dai
verbali delle sedute del Senato veneziano ricaviamo la motiva-
zione defla scelta per il Redentore di una “forma quadrangola-
re”, invece che di una pianta cenirale, vella maggiore importan-
za assegnata alla funzione di celebrazione dell’ufficio divine ri-
spetto all’“ideale” della pianta centrale, che era praticamente la
regola per le chiese votive. Tuttavia una luce cariosa & gettata,
sulla decisione del Senato del 1577, dalla scelta, cinguant’anni
pil tardi, della citth, di nuovo minacciata dalla peste, di una
pianta centrale per la chiesa di Santa Maria della Salnte.

ARCHITETTURA CIVILE

La Basilica palladiana a Vicenza accoglieva la sedé medievale
de] Senato, intomo alla quale Palladio costrui una loggia su due

" piani (figg, 244, 245).> Al primo livello, il numero degli archi

fu determinato dalla disposizione del vecchio edificio; inoltre,
nel decidere Ia dimensione delle campate, si dovette tenere con-
to di tre grandi anditi, di ampiezza variabile, che corrono reitili-
nei aftraverso 1’edificio softo la srande sala. Su ogni pilagtro
delia loggia si trova una semicolonna, in comispondenza della



quale Ja trabeazione sul muro fa gsalto. Colonne libere, pits pic-
cole, sono insexite all'interno dell’ordine maggiore e 1l Joro ar-
chitrave serve da imposta agli archi a tutto sesto. Una forma si-
mile a questo molivo “palladiano” era gia comparsa dieci anni
prima nel Libro Quarto di Serlio e nel piano superiore della Li-
breria di Sansovino. Nella Basilica il metivo ha uno scopo pra-
tico: separando gli elementi dell’ordine minore dal pilastro,
Patladio riusci a integrare le vecchie campate, di ampiezza va-
riabile, in un sistema di arcate apparentemente regolare. Allo
stesso tempo, a ogni membratura del pilastro & conferita la pro-
pria funzione strutturale, funzione che, a differenza del sistema
di Sansovino che si dispiega su un piano, & comprensibile solo
se lo spettatore si muove attorno a esso. C’& tuttavia un’altra
differenza fra la Basilica e la Libreria: nella prima Ja decorazio-
ne scoltorea & confinata alle chiavi d’arco e alle statue sull’atti-
co: inaltre Peffetto della Libreria & determinato dalla ricchezza
dello ionico del secondo ordine, raentre nella Basilica si fonda
sul dorico “‘maschile” del primo ordine.

Nel 1571, piit di vent'anni dopo ’inizio dei lavori alla Basi-
lica, a Palladio fu assegnato Iincarico per la costruzione della
loggia del Capitaniato (fig. 246), che si trava di fronte a essa, &
che era la residenza del capitano veneziano della cited. La co-
struzione si fermd dopo che tre campate erano state erette, e
nop & chiaro se il progetto di Palladio prevedesse cingue o sel-
te campate.*

Lordine gigante composito della loggia & uno splendido
esempio dello stile tardo di Palladio. A paragone dei dettagli
chiari e insolitamente accurati della Basilica, le forme sembra-
no grossolane e violente. 11 volume dei pilastii & fortemente ri-
dotto, le finestre del piano superiore interrompono la trabea-
zione, rozzi triglifi sostengono le trabeazioni su cui si trovano i
balconi e la parete & soffocata dalla decorazione a stucco. Fra
queste forme inquiete, iritenzionalmente non classiche, si tro-
vano le quattro semicolonne allungate, coronate dai loro risalti
di lrabeazione che hanno I’ aspetto di resti di un antico edificio,
nel quale siano stati a forza inseriti archi e un piano superiore.
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244, (u sinistra) Andrea Palladin: Vicenza, Basilica, logge, iniziate nel 1549

245. (in alto) Andrea Palladio: Vicenza, Basilica, logge, iniziale nel 1549,
pinnta

246. (in basso) Andrea Palladio: Vieenza, loggia del Capitaniato,
commissionnta nel 1571

La colonna, elemento pid importante e nobile dell’architettura
antica, & investita di una dignith e monumentalita ancora mag-
giori quando domina diversi piani di un edificio utilitario mo-

" derno: Iordine gigante delfa loggia di Palladio, va inteso in

questo modo.

PALAZZI

Nel Secondo Libro del suo Irattato, Palladio illustra cinque dei
palazzi che progettd a Vicenza (fig. 247).15 Le facciate di que-
sti palazzi sono ancora esistenti e corrispondono sostanzial-




et N 25m
et

[54 - ANDREA PALLADIO.

LIS

e, e

247. Andrea Palladio: Vicenza, paluzzo Valmarana, pianta dai Quatre Libri
delfArchitettura, 1570

meqte alle illustraziond, mentre le irumagini delie sistemazioni
delle parti retrostanti ke facciate non assomigliano a quanto og-
pi esiste. fn questo caso abbiamo una prova ulteriors del fatto
che il trattate & concepito come vna combinazione i feoria ar-
chitettonica e Ticostruzioni “vitroviane™: le plante e gli alzati di
Palladio trasformano i palazzi del patriziato vicentino in archi-
tettura domestica antica, 1o cui 1} cortile divenia un monumen-
tale peristilio vitruviano. Come dimostra la condizione attuale
degli edifict, 1 committenti erano petfettamente soddisfatti da
una facciata, ¢ probabilmente le ukteriori proposte di Palladio

248, Andrea Palladior Vicenza, paiazze Thicne, inizialo nel 1542 (7),
facciala

andavano al di [A dei loco mezzi e forse anche dei loro desideri;

Per § patrizi della terraferma, 1 cortile noa era la stessa cosa:

che per i loro contemporanei romani e fiorentini. Per di pit, il
viluppo medievale di strade e la densith di aree costruite a Vi-

cenza non congentiva [a disponibifith di spazi edificabili di -

grandi‘dimensicmi 11 fronte suila strada, it vestibolo ¢ le sale
del piano nobile erano il vero status symbo! dei commiltenti,
Nella divisione detla casa in due piant di altezza afl’incirca

epnale ¢ nefla disposizione delie finestre, le facciate di Palladio .

seguono lo stesso tipo di quelle di Sanmicheli -a Verona, enche
se, per Palladio come per Sanmicheli, ogni edificio costituiva
up problema diverso. 11 fronte bugnato del precoce palazzo
Thiene (fig. 248) contiene echi romani e reminiscenze dello sti-
{e mantovano di Giolio Romano. La facciata classica di palazzo
Chiericati, progettata intorno agli stessi anni, con il suo fronte a
colonne, fu determinata dalla sua ubicazione sull’“isola”, un
tratto apertc di terreno ai margini della citth, Nel progettarla,
Palladio sveva in mente il portico su due piatd che circondava il
foro somano. Le facciate dei palazzi di Iseppe da Porto e Bar-
baran da Perto sembrano in stretts relazione, eppure un'inter-
vatlo di venl’anni intercorre fra la costruzione dei due. L'opera
di Palladio non si presta a essere classificata e datata con faci-
1ita in base a uno sviluppo stilistice coerente; al contaric, per
ogni nuovo edificio eghi attingeva a up repertorio di tipi piena-
mente sviluppato, gid proato nella sua mente. Non di meno, le
paraste giganti della facciata di palazzo Vahlmarana (fig. 249)

249. Andrea Polindio: Vicenze, palazico Valinurana, initiato nel 1565 circa,
facciuta




250, Andiea Palladio: Maser, villa Barbaro, pianta dai Quattre Libri
dell" Architettura , 1570

251, Andrea Palladio: Pojuna Maggiore, Vitla Pojua, iniziata nel 1549
cirea
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mostrano gid fa tendenza all sccesso nelle dunensioni caratteci-
stico deller sua opera tarda, visibile aella Jogpia del Capi-
tantalo.'s : D

VILLE

Fra le imumagini def Secondo Libro- compaiono le riproduzinni
di pill di venti ville che Palladio progettd per la nobilta véne-
ziana & vicenhna (fig. 250). Mentre nei svoi palazzi Palladio.
adotsd e sviluppd ik tipo della residenza di cittd, il tipo della
vitla di terraferma & una sua creazione originale’. Le condizio-
ni sociali e economiche che iraugurarono il tipo sono state
messe in chiaro solo da ricerche recenti: 'avanzata tured nel
Meditervaneo orientale e la scoperta dell’America furono le
campane a morto dei commerci marittimi veneziani, in seguito
a questi avvenimenti la Repubhlica prese a interessasst allo
sviluppo agricolo dei territori di terraferma, Je prandi paludi
delle valli fluviali furono sistematicamente bonificate e i pos-
sedimenti agricoli divennero una fonte di guadagno attraente
per la nobiled, ¥ '

Al contrario delle residenze di campagna romane & fioren-
tine, le ville di Palladio sono circondate da campi e vigne
appartenenti alla villa e sono produftive. Le tenute infatii in-
cludono 2 fianco défla vitla, nella quale il proprietario gode-
va della vita di campagna durante la stagione calda, alloggi
per 1 contadini, magazzini, cantine, granai e stalle. Le mode-




252, Andrea Pallndio: Vicenza. vitla La Retonda, 1566-1570 circn

ste proprietd di terraferma non potevanc competere con |
giardini a terrazze, i labirinti, le foetane e le grorte di Roma,
ma 'eleganza e la sempliciti dell’opera di Palladic conferi-
rono loro un fascino incomparabile, che pud essere colto an-
cOra 0ggl,

Lz casa padronale, di selito a due piani, ma talvolta di un
piang solo, larga dalle cinque atfe setie campate, si erge, co-
me wn'immagine deliautorith, su una leggera salita, nella
proprietil, Generalreente & caratterizzala da un fimpano su an
vestibelo a colonne o pilastri (fig, 251},' con ai lati, o dove
i texrenc lo penmetieva, basse ali aperte che coaducono alle
dipendenze. Questa sistemazione, come spicga Palladio, &
studiata in mode da impedire che gii abitanti det corpo cen-
irale siann disturbati dai iavor all’aperto o che essi stessi vi
interferiscanc.

Nelia collocazione di logge ¢ thopant, ogni viila palladiana

presenta alcune varianti: i tirmpane pud sorgere al di sopra del
tetto o di fronte ad esso; ci sono logee su due ordini o ordini
giganti di fronte a due piani soveapposti; le ali di servizio pos-
sono essere parallele o perpendicalari all asse della casa o pos-
sono curvare verse Uesterno di fronte a essa. Gl impianti del-
I'intero gruppo sone sempre simmetrici, come la disposizione
delle piante degh ambientt della casa; al cui centro si trova il
stlone® La lunghezza, Yamplezza e Ualtezza delle singale
stanze, la loro geomelria sano determinate da un sistema di
proporzioni razionali, provenienie da Vitruvio e da Alberti, che
& tipice dell’architetiura di Palladio e che, come riscoatra
Wittkower, risulta molte chisramente nelle ville: “la chiave
geometrica &, pill incossciamente che conscimmente, percetti-
bile a chiunque visiti le ville pailadiane, ed essa appunte con-
ferisce a quesit edifici la loro persuasiva validsd”.

Palladio delini di propusite “subucbana™ la sua villa pits fa-




253, Andrea Paliadio: Vicenza,
villa La Rotonda, 1566-1570
circa, pianta con prospelie e
sezione parziali
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- mosa, la Rotonda (fig. 252}, che fu progettata come residenza
di campagna di un dignitario ecclesiastico. In ogai caso, non ¢
solo 'asserza di edifici di servizio a distinguere 12 Rotonda
dalle altre ville, la Rotonda & infattt 'onica opera di Palladio
che corrisponde esattamnente alle illustrazieni del Quaitro Li-
bri?' Solo in questo caso Parchitetfo rinscl a realizzare piena-
mente la sua visione del “bell’edificio”, come si espresse Sir
Henry Wotton. It che si applica sia alla posizione della Roton-
da, su un’altura “di ascesa facilissima™, sia alla sua forma. La
pianta {fig. 253), composta dalle figure geometriche pib sem-
plict e quindi piti belle, il quadrate, il cerchio e il rettangolo, &
simmetrica su entrambi gh assi. Lo stesso portico, con lo stes-
s0 fimpana, compare s tutt i quattro lati, ¢ anche i numere di
gradini che portano alle logge ¢ identico. In tal modo Ia Roton-

~ da presenta la stessa veduta da futti i fati; vell'alto salone ro-

tonde, al centro, cominciamo & capire che cosa intende Palla-
dio, quando atiribuisce al cerchio le qualiti divine di unitd e
uniformita. 11 fatto che la volta sopra la sala prenda la forma di
una cupola, elemento fino allora riservato alle chiese, & dunque
perfettamente conseguente.

Con tatta la sua semplicitd, questa architettura & radicalmen-
te astratta e, nel senso letterale del termine, assoluta, cioé
sciolta da ogni legame con i commerci del mondo, Quando
Goethe visitd la Rotonda, la troyd “abitabile, non perd acco-
gliente”. L'identitd tra categorie estetiche e teologiche, propria
defla concezione dell’architettura del Rinascimento, poteva es-
sere ragginnta solo se il committente era pronto, come nel caso
della Rotonda, ad accettare finalita e ideali dell’architetto, ed &
questa la ragione per cut Ia Rolonda & diventata il paradigma
dell’architertura ideale,
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CAPITOLO 13 ' .

Venezia e Padova alla fine del XVI secolo

Negli ultimi anni della sua vita, dopo la morte di Sansovino nel
1570, Palladio divenne I’architelto piti importante a Venezia, ri-
cevendo I'incarico per vari edifici pubblici da parte de] Senato.
Dopo gli incendi del 1574 e 1577, egli presentd relazioni per il
restauro del palazzo Ducale, benché il Javoro vero e Proprio
fosse condotto da Antonio da Ponte, proto della Signoria.' Da
Ponte si stava occupando allo stesso tempo alla costruzione del-
Je prigioni di Stato, adiacenti a palazzo Ducale sulla riva degli
Schiavoni,? e 1a cui facciata disadorna, appropriata alla funzio-
ne delPedificio, & realizzata in una variante dello stile di Sanso-
vino. Per il ponte di Rialto (1588-1591), il suo capolavoro, Da
Ponte adottd forme palladiane (figg, 237, 254).* 1l ponte in pie-
tra sostitui un ponte mobile di legno: altezza e ampiezza dove-
vano essere calcolate in funzione della navigazione lungo il Ca-

nal Grande, inoltre erano prescritti la costruzione di negozi sul -

ponte, Iarco aperto al centro e i percorsi laterali pavimentati. 11
ponte eseguito, che divenne subito un punto di riferimento di
Venezia, & pid semplice del progetto pid ambizioso di Palladio,
ma Da Ponte fece piena giustizia delle complesse richieste e
delle difficolta strutturali dell’incarico.*

A fianco dell’arte del grande “forestiero” Sansovino e di
Sanmicheli e Palladio, Venezia aveva mantenuto nel XVI seco-
lo una propria tradizione costruttiva, che continuava, pratica-
mente inalterata, ’architettura del tardo Quattrocento. I mae-
stri pit importanti di questo orientamento, Antonio Abbondi
Jombardo, detto Jo Scarpagnino (circa 1481-1549), e Giangia-
como de Grigi (menzionato per la prima volta nel 1550, morto
nel 1572) collaborarono nella progettazione della Scuola Gran-
de di San Rocco (fig. 255), che fu conclusa intorno al 1560,
dopo un periodo di costruzione prolungato. La Scuola di San
Roceo pud essere considerata un esempio fipico di questo stile
locale.! Il complesso di fianco alla chiesa contiene, oltre a uffi-
ci e sale di rinnjone della Scuola, le grandi sale rese famose
dai dipinti di Tintoretto. In contrasto con le facciate “classi-
che” di Sansovino e Palladio, quella della Scuola & un esempio
di apparato architettonico sovrapposto a nn edificio (figg.
256A ¢ B). Le colonne libere sui due livelli si trovano su piedi-
stalli molto sporgenti e la cornice sommitale non ha relazione
con il timpano retrostante, mentre I'antica propensione vene-
ziana per [ impiego di pietre costose trova espressione nel rive-
stimento policromo. La scala che conduce alla sala superiore
della Scuola & un documento importante nella storia degli sca-
loni (fig. 257): due rampe patallele, coperte da volte a botte,
conducono, a meta del percorso, a un pianerottolo; da qui una
rampa cenfrale, singola, pid grande e coperta da una cupola,
gira a 180 gradi per raggiungere il piano superiore. Nonostante
la sua semplicitd, la soluzione & assolutamente monumentale, €
lo scalone ha un'importanza simile a quella che assume nel ri-
cetto della Biblioteca Laurenziana ¢ a Caprarola.

Nell'architettura padovana della meta del XVI secalo la tra-
dizione locale ha una forza maggiore rispetto alla nuova arte
classica di-Sansovino e Palladio. La chiesa dell’abbazia di San-
{a Giuslina e 1a cattedrale, costruite nello stesso periodo, sono
fra i pitt grandi edifici ecclesiastici in Italia® Santa Giustina,
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255. Bartolomeo Bon, Scarpagnino e Giangiacomo de Grigi: Venezia,
Scuola Grande di San Roceo, 1515 circa e sgg., 1527 e sgg., 1549 e spg.
pianta del piano lerra

256.A. Bartolomeo Bon e Scarpagnino: Venezia, Scuola Grande di San
Rocco, facciata, iniziata nel 1515 circa




256.8. Bartolomeo Ban e Scarpagnino: Venszia, Scuofa Grande di San
Roceo, particolars dely facciata .-

257, {adestya) Bartolomeo Bon e Scarpagnino: Venezia, Sceola Grande di
8an Roceo, approdo delto sealone ul primn piano, costriito dopo i | 544
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258. (in alto) Andrea Maroni ¢ Andrea da Valle: Padova, Santa Giusling,
iniziata nel 1532, pianta ¢ sezione trasversale della navata

259. (a dr:srr.;) Andrea Moroni e Andrea da Valle: Padova, Santa Giustina,
injziala nel 1532

260. (in basso 4 destra) Andrea Palladio e Vincenzo Scamozzi: Vicenza,
Teatro Olimpico, inaugurato nel 1585, pianta

Santo Sepolero a Piacenza, San Salvador a Venezia e una quan-
tith di altri monasteri erano uniti dall’ appartenenza alla congre-
gazione cassinese. La pianta veneto-bizantina a croce e cupole,
comparsa inizialmente in San Salvador per essere poi adottata
nelle alire due chiese, a Santa Giustina & arricchita da un tran-
sefto molto sporgente con absidi (fig, 258). Le tre gigantesche
campate della navata (fig. 259) sono coperte da cupole senza fi-
nestre, ribassate, menire le quattro cupole sopra la crociera, il
coro e i transetti sono fortemente illuminati attraverso il tambu-
ro ¢ la lanterna, stabilendo un contrasto effettivo fra la lumino-
sitd radiosa della parte orjentale e 1a Ince attenuata della navata.

La ricostruzione della cattedrale, per 1a quale erano stati
chiesti progefti a Sansovino e Michelangelo, fu infine eseguita
su progetto di Andrea da Valle di Padova (morto a Venezia nel
1577). L'impianto & una variazione del tipo di Santa Giustina,
anche se nella cattedrale I"asse longitudinale & sottolineato con
maggiore forza, mentre viene ridotto il numero delle cupole, e
la rinuncia alla sequenza ritmica della volte finisce per com-
promeiftere I'effetto spaziale.

VINCENZO SCAMOZZI

Nel 1583, fu atfidato a Vincenzo Scamozzi (1552-1616), nato
a Vicenza, I'incarico della costruzione delle Procuratie Nuove,
a fianco della Libreria di Sansovino, sul lato meridionale di
piazza San Marco. Il sistema della Libreria venne adottato da
Scamozzi praticamente senza modifiche, Tramite I’aggiunta di
un terzo piano egli conferi alla lunga facciata una proporzione
conveniente rispelto all’ampiezza della piazza.¢

In seguito, dopo la morte di Palladio, Scamozzi portd a ter-
mine la costruzione del teatro Olimpico a Vicenza (fig. 260),
inserito all’interno di un edificio pid antico, che fu inaagura-
to nel 1585 con una rappresentazione dell’ Oedipus Tyranniss.
La cavea, con il colonnato che la corona e lo splendida pro-

scenio (frons scenae), si ispira certamente al progetto di Pal-
ladio che Scamozzi arricchi con le vedute di strade, visibili
oltre i tre portali.’

Qualche anno dopo, Scamozzi costrul, per il duca Vespasia-
no Gonzaga a Sabbioneta, il primo vero teatro nella storia del-
Parchitettura modeyna (fig. 261). La forma della cavea & ripre-
sa dal teatro Olimpico di Palladio, mentre la disposizione dei
sedili segue strettamente il cerimoniale di corte: il duca e la
sua famiglia sedevano nella loggia che coronava la cavea, il
SUO Scgnito occupava i gradini semicircolari, mentre gli spetia-
tori comuni stavano in piedi in platea, Scamozzi rinuncid alla
parete (i proscenio e trattd il proscenio, come aveva gia fatto
Serlio, come la veduta di una strada, abbandondndo la conce-
ziome palladiana della ricostruzione dell’antica frons scenae,
che fu ripresa in seguito da Inigo Jones.

261. Vineenzo Scamozzi: Sabbioneta, Tealro, 1588-1590







CAPITOLO (4

Toscana 1550-1600

BARTOLOMEO AMMANNATI

Lo scultore fiorentino Bartolomeo Ammannati (1511-1592),
che aveva lavorato sotto la direzione di Sansovino agli apparati
scultorei della Librecia a Venezia, mostra 1'influenza di Sanso-
vino nella sua prima opera di architettura; ’arco costruito nel
palazzo di Marco Benavides, medico padovano, situato fra il
cortile e il giardino confinante (fig. 262). Con il suo dorico vi-
goroso, 1'arco & un esempio eccellente di ritorno all’anfichith
classica, particolarmente apprezzata dagli umanisti dell’uni-
versitd di Padova.?

Dopo un breve periodo di lavore a Urbino, Ammannati
giuuse a Roma nel 1550, dove, su raccomandazione dell’amico
Vasari, ricevelle diversi incarichi di rilievo da Giulio I1L 11 suo
contributo alla cosiruzione di villa Giulia & gi3 stato ricordato,
- e alcuni dettagli comuni fra villa Giulia e la villa Imperiale a
Pesaro, costruita per il duca di Urbino, sono forse dovuti a
Ammannati, che conobbe villa Imperiale nel suo periado urbi-
nate.” Il fronte sul giardino dell’attuale palazzo di Firenze a
Roma, che Ammannati rinnovd e amplid per il fratello di Giu-
lio III, ricorda invece I’arco Benavides nella coerente applica-
zione degli ordini classici, mentre i rilievi piuttosto bassi del
fronte sul cortile (fig. 263) dimostrano la sua attenzione nei
confronti dello stile di Vignola.

Il capolavoro architettonico di Ammannati & il cortile di pa-
lazzo Pitti a Firenze, iniziato nel 1560 (fig. 264). L edificio
quattrocentesco, diventato di proprietd del duca Cosimo I nel
1549, era composto solo dal corpo verso la facciata, ¢ il cortile
non era andato oltre I'inizio della costruzione.* Un cortile mae-
stoso, perd, era indispensabile in una residenza principesca nel
Cinquecento; inoltre, Ia pendenza del terreno dietro I’edificio e
la sua posizione ai margini della cittd davano I’opportunita di
una composizione ideale di palazzo, cortile e giardino. L'anti-
co edificio fu ampliato da due ali posteriori, & un grande teatro
a ferro di cavallo fu realizzato nel giardine, a un livello corri-
spondente a quello del piano nobile. 1l piano terra e il piano
del cortile non sono percit visibili dal teatro e un muro di con-
tenimento a un piano separa il cortile dal giardino, Nella pro-
gettazione dell’insieme si dovette tenere conto che, guardando
dal giardino, il cortile sarebbe apparso la facciata principale
del palazzo. 1l cortile con le facciate a tre piani & uno degli
esempi cinquecenteschi pill importanti dell’vso del bugnato
(fig. 265). La raccomandazione di Serlio di limitare il bugnato
alle fortificazioni e a edifici di carattere simile non fu affatto
seguita alla lettera, come si pud vedere nelle architetture di
Giulio Romano, Alessi e Pellegrini: mentre I'nso del bugnato
nella facciata della Zecca di Sansovino a Venezia si adatta per-
fettamente alla funzione dell’edificio e nel cortile della Cano-
nica degli Ordinari o a palazzo Marino a Milano dipende da
una scelta personale dell’architefto.

Ammannati, avendo collaborato alla costruzione dell’edifi-
cio, conosceva la faceiata di villa Giulia, che offre uno dei po-
chi esempi di bugnalo in un’architettura urbana a Roma. Men-
tre perd il portale di Vignola segue le indicazioni di Serlio, in

262. Bartolomeo Amimannati: Padova, arco Benavides, 1544

263, Barlolomeo Annnannmi: Roma, palazzo di Firenze, facciata verso il
cortile, costruito dopo il 1550
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266. Bartolomeo Ammannati; Firenze, ponle di Santa Trinitu, [558-1570
(prima della demolizione)

particolare quella che individua nel tuscanico il solo ordine
conveniente al bugnato, quesi ultimo nel cartile di palazzo Pit-
i si estende fino allo jonico e al corinzio dei piani superiori,
Diverse considerazioni possono avere portato a una differen-
ziazione rispetto al canone: da una parte la robustezza del bu-
gnato si addiceva al caraltere principesco dell’edificio, e dal-
I'altra il cortile costituiva il proscenio delle rappresentazioni
nel teatro del giardino, in cui natura e arte erano congiunte co-
me bugnato e architettura, oltre al fatto che il lato di ingresso
quatirocentesco era gia rivestito a bugnato.

1i solo edificio successivo di Ammannati paragonabile con il
cortile di Pitti per monumentalitd e potenza espressiva & il
ponte di Santa Trinita a Firenze (fig. 266).° La curva dei tre ar-
chi del ponte € del percorso al di sopra di essi & costituita da
segmenti ellittici, e 'elasticita degli archi ribassati che con-
giungono le due rive del fiume & quella di un arco teso. Dal-
I'antichita, gli archi dei ponti erano stati costruiti in forma se-
micircolare o di archi di cerchio, e talvolta nel Medioevo di ar-
chi acuti, mentre Ia curva ellittica si trova, fin dal 1547, in un
progetto di Vignola per un piccolo ponte nei pressi di
Bologna,® Ammannati pud anche avere visto la volta di Miche-
langelo nel piano nobile di palazzo Farnese, la cui curvatura
assomipglia a quella di un arco a tre centri, cioé un’ellisse; sap-
piamo infatti che Vasari discusse con Michelangelo i progetii
per il ponte di Santa Trinita, riportando a Firenze disegni e no-
te. Non sarebbe dunque impossibile attribuire a Michelangelo
la concezione degli archi del ponte e, anche nel caso che Am-
mannati sia responsabile solo dell’esecuzione, futtavia sia le
modanatore sia i cartigli araldici mostrano la sua calligrafia
inimitabile, austera, lenta.’

GIORGIO VASARI

Giorgio Vasari (1511-1574) ebbe ruolo e rango simili, in
quanto architetto del duca Cosimo 1, a quelle di Pe]legnm a
Milano e di Domenico Fontana a Roma. Abilita diplomatica,
operosua sorprendente, energia infaticabile e facilita di produ-
zione fecero di lui Iartista cortigiano per eccellenza. Si deve
innanzitutto al suo talento organizzativo il fatto che Firenze
abbia riacquistato il ruolo di capitale artistica curopea alla fine
del XVI secolo. Negli anni in cui si trovava impegnato nella
trasformazione di Palazzo Vecchio a residenza ducale, Vasari
progettd gli Utfizi, la pitt prande impresa architettonica foren-

tina del lempo anche seeondo le sue stesse parole: “la loggié e
grandissima fabbrica de’ Magistrati, che volta sul fiume d'Ar-
no; della quale non ho mai fatto murare altra cosa pitl di.fﬁcile

+. né pin pcnco]osa per-¢ssere fondata in syl .fume, e quasi in

" aria”’

Gli Uffizi, costruiti prima dei grandi lavori di Sisto V,'come
il contemporaneo Escorial sono un precoce eseropio, di archi-
tettura del dominio assoluto (fig. 267). Furono exetii.-per ordine
di Cosima I per accogliere tredici uffici- amministrativi, che
avrebbero dovuto abbandonare le loro antiche sedi sparse per’
tutta la citta per spostarsi nel nuovo edificio. Questo sposta-
menlo futtavia suscitd una-Tesistenza delle- -corporazioni e dej
proprietari di molte case, negozi e bolteghe demoliti o espro-
priati per fare posto al nuovo edificio, registrata nei documenti.

[ lavori alle fondazieni iniziarono nel 1560, nel 1564 1a par-
te a fianco del Palazzo Vecchio era utilizzabile e il lato breve
verso I’ Arno era prossimo at completamento. Dopo la morte di
Vasari la costrozione fu affidata a Alfonso Parigi e Bernardo
Buontalenti e venne ultimata subito dopo il 1580, con un costo
complessivo di 400.000 scudi, secondo documenti contempo-
ranei.? I dodici muratori e i ventiquattro operai erano sorve-
gliati da un soprintendente deputato in vece di Vasari, mentre
per alcune parti dell’edificio vennero eseguiti modelli al vero
sotto la direzione. di Vasari stesso. Come provveditore, Vasari
rceveva un salario di 150 scudi e altri benefici.

La cronaca menzionata in precedenza riferisce che i vecchi
edifici erano stati demoliti per realizzare la strada e i nuovi ufi-
ci per I'amministrazione. [ corridoi loggiati al piano terra degli
Uftfizi furono costruiti per i pedoni e per i clienti delle autorith
in attesa di fronte ai portali (fig. 268). La strada (fig. 269), di
circa 140 metri di lunghezza e 18 di larghezza, fiancheggiata
dalle facciate uniformi a quattro piani, che conduce da piazza
della Signoria all’ Atno, rappresenta 1'analogo urbanistico della
Strada Nuova a Genova; tuttavia la differenza tra uniformiti
nella sequenza degli edifici fiorentini e varieta in quella delle

267. Giorgio Vasari: Firenze, Uffizi, 1560- dopo il 1580, pianta e
particolare
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268, Giorgio Vasari: Firenze, Utlizi, 1560- dopo il 1580, loggia

facciate genovesi & dovata alla differenza di cammittenza, che,
nel caso di Fizenze, era il signore del diocato di Toscana, men-
tre a Genova era I'oligarchia patrizia della Repubblica.

“Vasari suddivise la lunga facciata in unitd di tre campate, in
cui, a piano terra, colonae deriche a due a due st alternano con
pilastri piuttosto massicct, Al piano principale, fasce murarie
apprattite Jncorpiciano gruppi di tre finestre, con la finestrz in-
termedia dotata di un timpano curvilinec e quelle Jaterali di
timpani triangotai, in modo da accentuare decisamente Passe
centrale di ogni gruppo. Un rilievo delicato, indispensabile al-
I'effetto gensrale del lungo fronte, & dato dai bassi risalti di
trabeazions sopra i pilastri e le fasce. L'impiego di dettagli
complessi sarebbe risultalo impossibile in una facciata di que-
ste dimensioni, in quanto il rifievo deve essers di facile lattura,
e sporgenze pill accentuate con movimenti ritmici avanti e in-
dietro avrebbera prodolto un etfetio di inquietudine. "

[a volta della loggia del piano terra & illwninata dalle fine-
stre. del mezzanino sapra 'prdine dorico. Finestre del genere
potevano essere viste nella volta a botte con lacunari del coro
di Bramanrte & Santa Maria del Popoto e nella loggia del cartile
di palazzo Massimo di Peruzzi. A tale prossimita Vasari poteva
giungere nel citare modefli “classici”, introducendo allo stesso
tempo un uiteriore variazione nelluso tradizionale dei lacunar
della voira a botte.V

GIORGIO VASART - 167

269, Giorgio Vasari: Firenze, Uffizi, 1560 circa -1380

La scelta de) doico per il primo livello degli Uffiz: s1 deve,

come scrive Vasari, al duca. Per I’esecuzione della trabeazione
fu utilizzato un nuevo tipo di morsa di ferro, che Vasari descri-
ve precisamente. ' :
Menire sopriniendeva it lavoro agli Utfizi, Yasari si stava ocou-
pando anche delia ricostruzione dell’edificio medievale del pa-
lazzo Comunale di Pisa, ¢he fo trasformato nel 1561 da Cosi-
mo T come residenza dell’Ordine dei Cavalieri di Santo Stefa-
no, da tui fondalo.’® Ad Arezza, sup cilth natale, Vasan pro-
peltd nel 1566 T chiesa abbaziale defle Sanie Flora e Lucilla e
nel 1573 le cosiddette logge Vasariane. ™

[ ammodernamento di Vasari dell’internc delle grandi chie-
se conventuali fiorentine i Santa Matia Novella (1365-1572)
e di Santa Croce (1566-1584) & importante per Parchitettura
del X VI secolo in Buropa, in quanto I'intervento s1 trova in
siretta relazione con le idee del Concilio di Treato e parallelo
all’opera, contemporanea, di Cazle Borromeo a Miluno. En-
trambe chiese “purificate”, esprimono la nuova CORCEZIONe
ideale dello spazio aperto, senza interruzioni, gid attvata nel
Gesti o Roma, Vasari sostiene di essere intervenuto per ordine
di Cosimo [, intenzionato a seguire, come signore cattolico, le
orme di Salomone nel rinnovare, migliorare ¢ abbelitre le chie-
se. Secondo questo progetto Vasari doveva rimuovere le alte
transenne medievali e i cori dei monaci dalic navate e colloca-
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270. Bernarde Buontalenti: Pratoline, vilta Medici, Iniziata nel 1569,
dipinto di Giusto d"Utens, Firenze

re gli stalli del coro oltre il noovo aliare maggiore. A Santa
Croce un alto ciborio dorato fu posto sull’altare maggiore, ¢ in
entrambe le chiese gli antichi altari nelle navate laterali farono
sostituitt da grandi tabernacoli uniformi con nuove pale d*alta-
re."” Stando agli scrittori contemporaniei, in tutte Je altre chiese
conventuali s intervenne allo stesso modo, restituendole “rina-
te e rimbellite™ 1

BERNARDO BUONTALENT!

L'opera di Vasari agli Utfizi fu completata da Bernardo Buon-
telenti {1531-1508) che, nel 1586, diresse la costruzione de!
teatro al piano superioge — il primo teatro permanente a Firenze
(in seguito demalite) - e progettd la famosa Tribuna, Ia sala of-
tagonale coperta a cupola, in cui erano esposti 1 pezzi pig bellj
della collezione medicea.'? Bucntatenti deve Ja sua repUiAZione
mnanzituito alia sua abilit tecnica: costrul fortezze, porti e ca-
nali, ed era inoltre vno specialistz di fuochi dartificio. 11 sua
capolavoro architeltonjco, " ammiratissima villa Medicea a
Pratolino, vicino a Birenze, iniziata nef 1569 (fig. 270), fu qua-
si interamente distrutto agli inizi del XIX secolo; secondo
Montaigne, che visitd Pratolino nel 1380, le sue fontane e i
suol giardini tivaleggiavano con quelli di villa d’Este a Tivoli,
benché avessero “quelque peu plus de mignardise™.'® Di villa
Medici a Signa, anch’essa su progetto di Buontalenli, rimane
solo I'edificie, le cni forme seruplici ¢ spoglie ricordane le vii-
le fiorentine del Quattrocento. Anche 1’ampia addizioge di Pa-
lazzo Yecchio riprende il tipe delle prime facciate Gorentine,
con il bugnato grosselzno ¢ le semplici finestre.

Dove Buontalenti mostra un’inesauribile ricchezza inventiva
& nel swo reperloric decorativo, con un talento innato per i det-

per continuare le suc iniziative prandiose; moit progelti di

taglio ornamentale, mentre la forma nel suo complesso ¢ I'arti-
colazione rimangono tradizionali. Un esempio famoso di que-
sta attitndine & la poréa delle Suppliche, ingresso laterale agli
Uffizi (fig. 271). 1l tipo del portale & michelangiolesco, ma
Buontalenti varia il motivo de] timpano spezzato invertendo i
semitimpani, ciog facendoli alzare dal centro verso i latl, Sul
portale del Casino Mediceo, il timpano & abitato da un animale
dailaspetto di pipistredlto, le cui ali si prolendeno fino a sem-
brare una conchiglia, le fasce ondeggiant: degli archivolt: ser-
brano quast modellate in argilla e fo stesso si pud dire dei fe-
stoni cui & sospesa Pinsegna al posto della chiave darco. 9

1l sisterna delta facciata di Santa Trinita a Firenze, completa-
ta nel 1594, in cui Buentalent] xitoma alio schema albertiano
di Santa Macia Novella, sembra sorpassato a fianco della con-
temporanea facciata di Saofa Susanna a Romna, ma “timpant,
poriali, castigl, capitelli e volute, presentano forme ma: yviste
prima”." Roma non ha aulla di paragonabile all’altare mag-
giore e alle scale che collegano il transetto all’altare di Santa
Trinita (fig. 272), in cui i balaustii si assottigliano verso i} bas-
so invece che verso Valte e 1 grading, arrotolati come volute &
troppo stretti per il passaggio, hanno solo una funzione vigiva:
menire il vero percarso per Faltare 2 di fianco, oltre la balau-
stra.?!

I debalk successori di Cosimo 1 nor ebbero energie né mezzi

Buontalenti quindi furono abbandonati aghi inizi ¢ mai esegui-
4. Fra questi progetti ci sono la cappella dei Principi, il mauso-
leo della casa ducale, oltre if coro di San Lorenzo, rimasta in-
completa fino al XVIU secolo, la facciata della cattedrale, 1a
ricostruzione del coro i Santo Spirito, la scalinata e la fontana
di Buontalenti di fronte a palazzo Pt 2




I molti modelli per fa facciata della cattedrale, eseguiti su
disegno di Buontalenti € dei suot concorrenti, sono conservati
nel Museo dell'Opera det Duomo.? A cenfronto con 1 contermn-
poranei sviluppi romani, questi modelli banno 1'aspelto strana-
mente fuori moda dell’architettura fiorentina intomo al 1600,
quando I'interesse si concentrava pil sul dettaglio che sull’or-
ganizzazione defla forma come insieme. L7 osservazione & vali-
da anche per i contemporanei di Buontalenti, Giovanni Anto-
nio Dosio (1533-1609 circa} e il suo allieve Ludovico Cardi,
detto 71 Cigoli {1559-1613), e per I"opera architettonica dello
scultore Giovanni da Bologna (1524-1608). A confermare que-
sta attitudine & possibile notare come it motivo michelangiole-
sco detle colonne incassate nel mure, che non ebbe dertvazioni
romane, a Firenze sopravviva nella cappella Nicolini di Dosio
a Santa Croce e nefla cappella del Soccorso di Giovanni da
Bologna nella Santissima Annunziata ™

BIZZAKRIE

Nella bizzara grotia alle spalle di palazzo Pitti confluiscono
alcune idee provenienti dai giardini scomparsi, tracciall da
Buontajenti a Pratolino, secondo uno del pin importanti esem-
pi della tusione di arte ¢ natura che & caratteristica saliente del
Cinguecento. La facciata (fig. 273) ipiziata da Vasari ~ di cal
il primo Tivello & una ripetizione del motive degli Uffizi delle
due colonne affiancate da paraste — & adiacente al corridoio Ira
gli Uffizi & Pitti. Il livello superiore di Buontalent difficitmen-
te pud essere considerato opera di architettura: la pietra pomi-
ce che pende dal fimpani in forma di stalattiti ¢ i mosaici parie-
tali fanno sembrare ia facciata ua moestra di nalura, mentre so-
pra la trabeazione delle colonne una lnnetta si apre sull’interno
buio della groita (fig. 274) in cui 81 trovavano “le quatire figure

b
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271 (a sinisﬁ'a) Bernarde Buontalenti: Firenze, Ulfizi, porta delle .
Suppliche, 1576-1577

#12. (in alto) Bernardo Buontalenti: Firenze, Santo Stefano al Ponte,
gradini di accesso al coro (provenicnti da Sanla Trinita}, 1574

273, (in hassﬁ) Giorgio Vasari ¢ Bernarde Buontalenti: Firenze, giardini di
Bohali, grolta, facciata, 1556-1560 e 1583-1593
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non finite di mano del divino Michelangele, che sembyano fat-
l¢ apposta per guesto, Regpono la volta, Buontalenti a sng vol-
ta cred molte figure, umane e ferine, e l¢ (ece dipingere dal suo
allievo Poccetti® Dalla prima grbtta oo’ péssaggio nella toe-
cia artificiale conduce in una seconda di dimensioni minori,
che si conclude i una terza grotta con una fontana parietale a
maosaico, da cui Pacgua stilla su ciistallo 6i rocca. Al centeo di
questa caverna i trova la fontasa con la Venere nuda, Anadio-
mene, di Giambologoa, Solo guando si & abituato P'occhio alla
debolezza della luce, st percepiscono le inpumerevoli conchi-
elie posts sni piedistalli delle statve e sui muri, I satiri che
puardano dal bordo della fontana, 1 getti ¢’ acqua che sprozza-
ng intorno alla stata, le forme appatentemiente naturali, non
toccate da mano umany, se pareti e volte. La grotia rappresenta
la caverna natale deli’ Aradiomene. Cid che & stato concepito,
con affreschi, stuechi, piette non lavorate e acqna corrente, £ il
contraltare el cerimoniale di corte del vicino palazzo, secon-
do un'uniane di natura e arte che seinbra proventre da sn mon-
do piil antico e primitivo. ™ _

il contrasto, strano ¢ intenzionale, {ra natura non ancora
conformata e architettura definita dalle proprie regole si pud
seguire Jungo lutta il secolo, a partire dal bagamento bugnato
di palazzo Caprini di Bramante per proseguire nella sala dei
Gigantt di Gialio e nelle sue colonne non finite, shozzate a
mekd, & palazzo Te & Mantova. Colonne del tutto sinili souo
visibili nel cortile di palazzo Thiene a Vicenza di Palladio, edi-
ficio che contiene anche un camino a forma di bocea di ur’e-
nonne testa fogliata e une a forma di bocea di Polifemo. ntor-
po al 1550, lo scultore all opera nell’edificio, Bartolomea Ri-
dolfi, esegui tre camini stmili per la villa Della Torre a Furna-
ne, nei pressi di Verona, di Sanmichell.? Al primo livello dolla
facciata dello studio che Federico Zoccari costrui per sé a Fi-
renze nel [579, blocchi rozzi, non [initi, sporgone dalla saper-
Aeie liscia, in e di quest] si trovano in rilievo gl srumenti del
pittore, dello scelfore e defl’archiletto, mentre af lvello supe-
riore dus finestrs perfettamente “corrette” affiancavo un pan-

274. Bernerde Buontalenti: Firenze, morini & Boboli, grollu, 15831593

275, Bomarza, Sacro Bosco, circa [550-1570, tempiztlo in nriniatura

nello, oggi vuoto, per il quale era stato previsto un affresco.
Come spiega Zuccari pel suo rattate: “Essendo dunque, che
cou la Pittura, & con la Scuitura faccia 1" Architeltura un'corpo
d’uma sola scienze, divisa perd in tre prattiche, le quati vera-
mente unite insieme fanno vn perfetto Piitore, Scultore.e Ar-
chitetto™, con la sua “scienza” D'arfista estrae. dalla materia
grexza della natura Ia “perfetta” opera d'acte.

T labirinli di sempreverd e la Rometta di villa d’Este, a Ti-
voli, o le grotte di Buontalent, a fianco di Pitti, i questo senso
devono essere considevale wn’architettura pittorica. A Peatolino
si frovava una “montagna artificiale, sulla cui cima si trova un
cavalio bianco, in salto, con le ali, e subito sotto [} siedonw le
nove muse con Apolio, di pietra scolpita™? Cost Pegaso si im-
pennava s un Parmaso artificiale.

L'esernpio pilt famoso di “avchifettura pittorica™ & il cosid-
detto Sacro Bosco di Bomarze™ In questo caso, ¢id che viene
sappresentato & 1 contrario dell ovdine o della regola. Non ¢i
sono sentiey retfilinel nel giarding; in antitesi con la chiarezua
dello schema di villa &’Hste, il disordine & intenzionale. Nella
piccola casa sul pendio non cf sono angoli retti, tutte le pareti,
pavimeati e soffiffi sono fuoeri piombo; le tartarughe scolpite
nel tufo nel glardino sone grandi come gli elefant al loro fian-
co, in modo che anche le dimensiem siano “itraziopali”; non
lontane da un tempietto in minlatura (fig. 275) si trova Vapes-
tura mostruosa di una caverna enorme, un ingresso aghi inferi
(fig. 276), molto pit grande de} portale del tempietio. 11 visitu-
tore, ancora una volta a confronto con la stiavaganza, & spinto
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276. Bomarzo, Sacro Bosco, circa 1550-1570, “porta dell’'infermo”
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da un’iscrizione a domandarsi se tanie meravighe stano state
realizzate per ingannarlo o per impressionarlo come opere
 d'arte?* — nn'allusione consapevole ail’anbiguitd di tulta INarte

chie pud essere 1a verit ¢ pudessere un'ilinsione; volgendo 1
mondo alla roveseiz, in on parallelo architettonico delfa pittura
contemporanea di Peter Bruegel.

1! committenie di Bomarzo, Vicinjo Orsind, che abitava if ca-
stello sovrastante il giardioo, ern in strefto contatto con gli
umanisti romant del tempo, ¢ Ia sua comispondenza dimostra
che egli diede un contributo considerevole al progetic e alla
concezione sotlesa al complessg: L-giasdint di Bemarzo non
devono essere considerati semplicemente I'idea capricciosa di
un eccenfrico, perché, a flanco del canone formate di Patladio
o di Vigoola, Yarchitettura del XV7 secole prevedeva anche la
possibilitd della bizzarria eterodossa, benché effettivamenie fe
forme bizzarre s1 trovino solo dove sia possibile giustificade.

Cosl Federico Znceard, nell™ultitne decennio del secolo, ri-
peté solla facciata della sua casa romana, in forma un po’ pid
mederara;le “bizzarrie™ della facciata fiorentina. 1 vero pezzo
forte, comingue, & ii portale sul muwo che in origine separava it
piccolo giardina della strada, wn’encrme, grottesca bocea spa-
lancata, affiancata da altre due in forma analoga per finestre
{fig. 277}, B significativo che il portale desse accesso ai glardi-
no, perché in una siuazione del genere, come nel glarding di
Pitti, erano acceitabill formé naturali bizzarce e forze “non an-
cora addomesticate”. Non & un caso che la porta dell'inferno,
disegnata da Zuecari per la Divipa Commedia, presenti forme
analoghe * Dall’antichita )architetto era considesato I'ininagt-
ne di Die; comme Dio aveva creato Pordine del mondo, I archi-
tetto crea Ionline tramite Parchitettura, Nel monde creato da
Dio Pinferno & I contrario dellla “ragione”; nel mondo dell’ar-
chitetto e bizzarrie seno il contrario delia regola e deil’ ordine,

277. Pederico Zuecari: Roma, palazzo Zoceari, 1590 cirea, portale verso il
minrdino ’
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studio delle fortificazioni, come gin ricordalo. Si veda anche J, Guillaume, a cura
di, Les chanliers de la Renaissance (Actes du collogue tenu & Tours, 1983-1984),
Paris, 1991, Due recenti contributi che considerano 1'archiletiura del Cinguccento
da un punte di vista pid weenico sono: R. J. Betts, Shuemyral novation and Sirue-
{ural Design in Renaissemce Architectare, in “Journal of the Socicly of the Archi-
tectural Historians”, LIT (1993), pp. 1-25 e D. Howard, Renovation and Iinovation
in Venerian Architecture, in " Scroope”, VI (1994/5), pp. 66-74,

44. Una risposta personale e sensibile su guesta argomento che ha avutlo uno
siracrdinario successo negli ullimi due decenni si legge nella riconsiderazione di
Ackerman di aleuni suoi seritti in 1. 8. Ackerman, Distance Poinis: Esserys in
Theary and Renaissance Art and Architeciure, Cambridge, Mass. and London,
1991,

45, A, Trzonis ¢ L. Lefaivre, Clussival Architecture: The Poetics of Order, Cam-
bridge, Mass and London, 1987; G, Hersey, The Lost Meaning of Classical Archi-
fecture: Speculations on Ornament from Vitruvius to Venturi, Cambridge, Mass,
and London, 1988; J. Onjans, Bearers of Meaning: The Classical Orders in Anti-
quiry, the Middle Ages and the Renaissance, Princetan, 1988.

46. M. Jarzombek, Leon Bartista Alberii: His Literary and Aesthetic Theories,
Cambridge, Mass. and London, 1989; C. Burroughs, Fiom Signs o Design: Etivi-
ronmental Process and Reform in Early Renaissance Rome, Cambridge, Mass, and
London, 1990; C. Smith, Architecture in the Culture of Early Humanism: Ethics,
Aesthetics and Eloguence 1400-1470, New York and Oxford, 1992.

47. Le pubblicazioni in questo campo sono moltissime, ma si possono ricordare
almeno i seguenti litoli: C. Geertz, The Interpretation of Culiures, New York,
1973; B, Shils, Tradirion, Londan, 1981; C. Geertz, Local Knowledge: Further Ex-
setys in Interprerative Antlvopology, New York, 1983; D, Cannadine ¢ §. Price, a
cora di, Rituals of Royalty, Fower arnd Cerimonial in Traditional Socielies, Cam-
bridge, 1987; I. P. Hourdicr e N. Alsayyad, Dweelling, Sertements and Trodition:
Cross-Culiural perspectives, New York and London, 1989 (si vedano qui in parti-
colare i saggi di Oliver ¢ Rapoport); C. Bell, Rimal Theory, Ritual Pratice, New
York and Oxford, 1992,

48. 8i veda ad esempio D, Woodward, a cura di, At and Cartography: Six Hi-
stoyical Essays, Chicago und London, 1987: D, Cosgrove c S, Daniels, a cura di,
The lconography of Landscape, Cambridge, 1988,

49, La pid ulile tra le pubblicazioni recenti & quella di B, Wisch ¢ S. Scott Mun-
shower, Triumphal Celebrarions and the Rituals of Statecraf (“Papers in Art Hi-
story from Pennsylvunia State University”, Vol. V1, parte I di *All the World's « Sta-

e..'; Art and Fageanny in the Renaissance and Barogue), University Park, 1990,

50. 8i veda in particolarc E. Concinn, Deil’arabico: A Veneziu tra Rinascinmento
¢ Oriente, Venezia, 1994, Si yeda anche il pili generale 1. A. Levenson, o cura di,
Circa 1492: Ari in the Age of Exploration (Cutalogo della mostra, National Gallery
of Art, Washington D.C.), New Haven and Londaon, 1991,

51. 8. Greenblant, Renaissance Self-fashioning: From Move 1o Shakespeare, Chi-
cage and London, 1980, p.2.

52, Millon € Lampugnani, a cura di, If Rinascimento dua Brunefleschi a Miclie-
langelo, op, cit. alla nota 6,

CAPITOLG |

1. A. Palladic, J Quatira Libri dell’Architetuna, Vc‘n:ﬂu 1570, lem Quaria,
cap. XVi, p. 64

2: Sulla vila ¢ le opere di Sebastiano Serlio si vedano: A. Blunt, Art and Arcii-

N fectire in “Francé: 1500-1700 (The Pefican History of Ar1), Harmondsworih 953 .

(prima edizione), pp. 44 sga.; M. Rasci, ! natiaie di Architettura di .S'fbmf(rino
Serlio, Milano, 1968, pp. 13 sgg.

3. Si veda |'avtorevole russegna dell’opera di Bramanie di A. BI'LI‘&CiH Hmumnre
architetio, Bari, 1969.

4, De Architactura [Di] Vitruvie. Translate, commentato et affigurato da Caesa-

re Caesariano, Como, 1521, Libro Quarta, capo VI, c. 70 v. L'edizione di Vitu- -

vio pubblicata nel 1536 a Perugia, da Berardo Caporali, & praticomenle uaa ri-
stampa del testo di Cesariano; il Caporali aggiunge al passo cilato di aver preso
parte a un convite in casa di. Bramante (insieme a Perugino, Sigaorelli ¢ Pinturic-
chio) durante il quale si discusse la descrizione di Vituvio del tempio periptero.

5. Cfr. le modifiche di Bramante allu chiesa di San Satiro a Milano e la chiesa di
Santa Maria delte Grazie di Fornd a Forli costruita nel 1450 a imifazione, su scala
ridolta, di Sanlo Stefano Rosonde n Romu. Si veda anche B. Rasenthal, The Ane-
cedents af Bramante’s Tempietio, in “Journal of the Society of Architcetural Hislo-
tiuns”, XXIIT (1964}, pp. 55 seg. Secondo I'iscrizione su una lastra di marmo nclla
cripta, il Tempietto (Sacellion) fa *costrvilo dal re Ferdinando e dalla regina Isa-
bella di Spagna nel 1502°. R. Bonelli (Da Bramaute a Michelangelo, Venezia,
1960, pp. 19 ¢ 45); G. de Angelis d'Ossal (in “Palladic™, XVT (1966), pp. 83 sgg.)
e Byuschi (op. cir. pp. 481 e 988) suggerisconu una data intorno l 1510, ma cfr.
Rosenthal, op. cir. p. 55 n. 2. Va anche ricordata che la regina lsabella mori nel
1504.

6. S, Serlio, Targo Libin, 1540, capo V1, c.7 v, Cfr. anche W. Lotz, Nolizen zum
Idrchtichen Zentralbau der Renaissance, sla in Sindien zur Toskanischen Kunst,
Festschrift fiir L. 1. Heydenreich, Miinchen, 1964, pp. 162 sag.

1. Le duc antiche rolonde compaiono nel Codice Vaticano Barberino Latino
4424 di Giulimo dn Sangallo e successivamente in Serlio e Palladio. Come negli
edifici antichi ['altezza delle colonne del Tempierto di Bramante uguaglia la misu-
ra della profondita della cclla. L'uso dell’ordine dorico invece del corinzio si pud
forse Jegare alla teoria sevliana secondo cui il “pitt robuste” dorico era appropriato
per il “maschile” San Pietro (S, Serlio, Quarto Libro, 1937).

8. Pcr una conferma cfr. G, Giovannoni, Saggi sulln architethira del Rinasci-
mento, 2° cd,, Milana, 1935, p. 152

9, La figura seduta dell'apostiolo nella nicchia dell’alare & moderna; il vilievo c
la mensa, invece, faono parte dell’amedo originale, All’inizio del diciassettesimo
secolo la cripla sotto il tempictlo venne rinnovata e allo stesso periodo risalgono
alterazioni all’altare, al portico, olla cupola e alla lanterna.

10. C. Ricci, I! Chiosire della Pace, in Documenti Bramanteschi, Nusva Anrole-
gia, 1915, pp. 361 sga; Bruschi, ap. cit., pp. 872 sgg. 1l chiostro fu commissionata
dal cardinale Oliviero Caraf, il cui nome compare su)l*urchitrave dell' ordine joni-
co.

L1. L'avtorevole monografia di 1. S, Ackerman, The Corrile del Belvedere, Citta
del Vaticano, 1954, contiene tulti i documenti e tulte le immagini del corlile del
Belvedere, discusse in serie ordinata, La presenle descrizione e analisi di questo
edificio si busuno su questa monografia. Si veda anche Bruschi, op. cit. pp. 291 <
sag. © 805 e sgu.; H. H. Brummer, The Statwe Court in the Vatican Belvedere,
Stockholm, 1970.

L2, Per la data della medaglia cfr. R. Weiss, The Medals of Pope Julius IF (1503-
1513), in “Tournal of the Warburg and Courlauld Institutes”, XXVIIT (1956), p.
180.

13. 8. Serlio, Terzo Libro, 1540, c. 119 v,

14. Nei suoi Cammentarii Pio 11 descrive con entusiasmo la veduta dalia Iogpia
nel giwvdino di palazzo Piccolomini a Pienza; le terrazze ¢ le scale del Contile del
Belvedere richizmano anche un progetio del 1489 di Giuliano da Sangallo per il
palazzo del re di Napoli (G, Murchini, Givliuno da Sangallo, Firenze, 1942, p, 88;
¢ Bruschi, op. ¢if. p. 308 e fig. 209) che Bramante potrebbe aver conosciufo.

15. Questa seluzione pud essere confrontata con quella degli archi wrionfali ro-
nani.

16. Ancara in costruzione ab momento della morte di Bramante je logse furono
completate da Ralfucllo; per la cronologia efr. Broschi, op. cit, pp. 931 sgg. La
chiusura con vetrate della faceiata ha molto guastato 'cffetto architettonico origi-
nale,

I7. L. von Pastor, Sieria dei Papi, Roma, 1959, vol. 1], p. 895. Si tratfa della
mighore raccolta di dati sulla ricostruzione di San Pietro sotte Ginlio 11 Per la me-
daglia e il ‘piano di perpamena’ cfr. anche P. Murray, Menicantonio, Du Cercean,
and the Towers of St Peter's, in Studies in Renaissance and Barogue Art Presented
ta Aiitony Blunt, London, 1967, pp. 7 sgg.

18. A differenza dell’orientamento abitogle Ja facciata di Sun Pietro & rivolta ver-
sa est ¢ il cora a ovest. Per i rapporti tra la nuova strutiurh e il core del Rosseliino
clr. K. Wolff Metiernich, Bramanies Chor der Peterskirche zu Rom, in “Rémische
Quartalschrift”, LYIIL (1963), pp. 271 sgg




18a. S. Seilio, Terze Libro, 1540, c. 66.

18b. 5. Seclio, Terzo Libro, 1540, . 66,

15. 5. Seclio, Terzo Libro, 1540, c. 66.

19a. 8. Serlio, Terzo Libro, 1540, c. 66 verso.

20, Le misure riportate dal Serlio nel Terzo Libro, ibid., per il progetio di Bra-
mante, Raffacllo e Peruzzi, che corrispondono fra loro sono Je seguenti:

Diiumetro interno della cupela 188 palmi
Altezza totale della lanlerna 36 palmi

Altezza totale della cupota 224 palmi
Altezza degli archi della crociera 220 palmi
Luce degli archi della crociera 104 palmi

Serlio misura la luce tra un pilastro e Paltro; risulluno dungue 110 palii tra muro
& murc ciok la larghezza della navata del) antico San Pictro. La differenza di 4 pal-
mi (circn 3 piedi) sembra poca cosa rispetto a cosi grandi dimensioni, Per Je misu-
razioni € le lievi imprecisioni delle illustrazioni di Serlio si veda E. Wolff Metterni-
ch, Uber die Massgrmdiagen des Kuppelentwirfes Bramantes fily die Peterskirche
in Rom, in Essays in the History of Architecrure Presenfed 1o Rudolf Wittkower,
London, 1967, pp. 40 sgg. Come il conte Metlemich ha dimostrato, il ‘piano di
pergamenn’ usd come raggio della cupola la larghezza dell'abside delli’antico San
Pietro (80 palmi) mentre il raggio dello schema definitivo & uguile alla larghezza
dello nervara dells chiesa costanfiniana,

21. Clr. infra, p. 54.

22, C. de Tolnay, The Tomb of Julius 1, Princeton, NI, 1954, pp. 19 e lod e H.
von Binem in Fesischrift fir Hans Jantzen, Berlin, 1951, pp. 152 sgg., ritengono
entrambi che il progetio di Michelangelo del 1505 intendeva collacare la tombn
sopra la confessio, ¢ che guindi Ia tomba sarebbe servila sia per I'apostolo che per
| pontefice. Tutlavia né Vasari né Condivi sembrano offrire aleun clemento in fa-
vore di questa ipotesi, specialmente perché nessuna delle ricostruziom del progetto
dJi Michelangelo contiene indicazioni sulla posizione dell’altare, che eru indispen-
sabile per Ia liturgia e il punto focale di o I'edificio (cfr. . Wolff Metternich in
Der Mensch und die Kiinste, Fesischrifi fir Heinrich Liitzeler, Diisseldorf, 1962,
pp. 443 sgg.). Sappiamo che Giulio Il si oppose energicamente al tentative di Bra-
mante di spostarc la posizione della confessio; la precisa volonth di mantenere la
canfessio originale & cvidente anche nella splendida struttura del Tegurio, progetia-
{a da Bramante per racchiudere I'altar maggiore duranie la costruzionc della nuova
busilica, che come muro di fondo utilizzo )*abside della basilica costantiniana. Per
le misure ¢ Ja pisnta del Tegurio si veda J, Christern e K. Thicrsch in “Rémische
Quarlalschrift”, LXIV (1969), pp. 16 sgg. e fig. 4.

23. F. Tassi, a cura di, Ricordi, prose ¢ poesie di Benvenuto Cellini. Firenze,
1829, 111, p. 367.

24, Pey I'identificazione dell'edificio si veda Giovannoni, op. cif., p. 97, nota 2 e
Bruschi, op. cir., pp. 1040 sgg. La facciata fu discgnata anche da Palladio, L'inci-
sione in questo volume & riprodotta dall'ampia raccolty di vedute (antiche & con-
temporanee) pubblicata dal francese Antonio L.afreri a Roma all'incirca alla met
del XV secolo. Per un catalogo di gueste incisioni efr. C, Huelsen, Das Specidian
Romanae Magnificentias des Antonio Lafreri, sta in Festschrift fiir Leo S.0lschki:
Collectanca Yariae Doctrinae, Minchen, 1921, pp. 121 sgg.

25. Serlio definisce 1'opera rustica come “parte opera di natura e parle opera di
arlificio” Quarto Lilvo, *dell’omamento mstica’, 1537,

26. Per i documenti si veda la sinlesi in Bruschi, op. cil., pp. 960 sgg. Sccondo
Jaleggenda Ia Sanla Casa fu il luogo di nascita della Vergine, Lrasportato da Naza-
reth a Lorelo dagli angeli. 11 rivestimento in marmo fu completalo da Andrea San-
sovino, su modello di Bramante, duranic il ponfificato di Leone X. Si veda anche
Bruschi, op. cil, pp. 652 sgg. per il progetio di Bramante della grande piazza allun-
gata circondula dalle facciate della chiesa della Santa Casa e del palazzo pontificio.

27, Quarte Libro, ‘dell'ordine corinthin', 1537, ¢. 1609: “havendosi da far un
tempio sacto di questo ordine ei si debba dedicarc alla Vergine Maria madre di Ge-
sii Cristo”, Ledificio che prolegge 1'altare maggiore e Ju tomba dell' Aposlolo in
San Pietro — il cosiderto "Tegurio® — iniziato da Bramante of'incirca nello stesso
periodo, &, come il Tempietlo, di erdine dorico. Cfr. supra, nota 7.

28. In Spagna nel 1530 citca nel palszzo imperiale di Carlo V a Granada, In
Francia un'cca delle Logge Yalicanc 5i pubd vedere nel fronte nord-ovest del castel-
Ja di Blois (cfr. A. Blunt, op. ciL., p. 10 & tav. 8b). In Germania la conoscenzit dei
progetli di Bramante & lestimoniata nel 1510-1515 dall’ opera di (re artisti: il mae-
stro del eircolo di Alidorfer u Regensburg (¢fr. P Halm, jn “Miinchaer fahsbuch
der bildenden Kunste”, 3° serie, 1951, 11, p. 20); Hermann Visher, figlio di Peler
Vischer, che esegul alcuni disegni degli cdifici di Bramante ncl 1514-1515 (cfr
W. Lotz, in “Miscellanea Bibliothecae Hertzianoe”, Minchen, 1961, pp. 157 sge.)
& infine |'archilclto della cappella Fugger in Sant’Anna ad Augsburg (cfr. W. Lotz,
in “Mitteilupgen des Knnsthistorischen Instituts in Florenz™, 1956, VII, p. 208).

29 Pastar, op. cit., p. 360; Ludwig H. Heydepreich, Archifeciure in Italy 1400-
1500, New Haven and London, 1996, cup. 12, nota 42.

30. Breve pontificio di Leone X del § agosto 15141 V. Golzio, Raffaello nei
docimenti, nelle testimonianze dei contemporanei e niella letteranira del suo se-
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colo, Cilti del Vaticano, 1936, p. 33. Raffnello lavorava alla abbrica df:l[ Vl‘-il'pi
le 1514, La pomina di.Fra Giocondo venne confermala il | agosto’ 1514: in
quanto pill anziano egli riceveva 400 ducuti e Raffacllo 300 ma entrambi aveva=
no la qualifica di magister operis mentre Ginliano da Sangallo era impiegato
come soprintendente ¢ assistente, Bgli aveva lo siesso salario di Raffacllo, 300

+ ducati ['anna. T documenti per le nomine di Fra' Giocondo e Sangallo sono in

Pastor, 'op. cit, . P
31: Un dialogo satirico stampato ncl 1517 descrive San Pictro che (rattiene Bra-
manie in atlesa alle porte del Paradiso fino a quando 1a nuova chiesa non. fosse fini-
1a, Bramanle tenta di attribuire la colpa per la distruzione dell’untico San Pietro a
Giulio 1, accampando scuse per se stesso, Cfr. Andrea Guarna da Salerno, a cura
di G. e E. Battisti, Scimimnia, Roma, 1970, pp. 105-121. ) -
32. Per queste questioni cfr. D. Frey, Bramante-Stucien. Bramante's St Perer-
Enrwinf und seine Apokiyphen, Wien, 1915, e le immagini in T. Hofman, Eni-
stehungsgeschiclite des St Peter in Rom, Zittau, 1928, 11 pill recente resoconto sul
contributo di Bramanic nella storia della progettazione ¢ costruzione si lrova in
0. H. Fbuster, Bramante, Wicn-Minchen, 1956, pp. 209 sgg. che & in parie diverso
da quello che segue,
33. Varianti:
{a) Givliano da Sanpallo, Uffizi 9 A(cfr. Marchini, op. cit., tavola HKALh).
(b) Giutiano da Sangallo, Uffizi 7 A (cfr. Marchini, op. cit., tavola XXILa),
Antonio da Sangallo, Uffizi 252 A (cfr. Hofmaun, ep. cif, .p.110);
Peruzzi, Uffizi 2 A (fig.25).
(c) Giuliane da Sangallo, Codice VaL Barb. LaL 4424, (cfr. Marchini, gp. cir.
tavola XXI11b); :
Cadice Mellon, fol.72 verse (fig.28); per il codice efr. H. Nachod, A Re-
cently Discovered Architectural Sketchbook, in “Rarc Books", VIII
(1955); cfr. anche infra cap. 2 nela 13,
(d) Raffaello, sccondo Serlio;
Peruzzi, Uffizi 14 A (cfr. H van Geymiiller, Les projects primitifs paur la
basilique de Saing Fierre de Rone, Paris 1875, tav. 20, p. 6);
Peruzzi, secondo il Serlio; .
Cadice Mellon, fol. 73 recto (cfr. Nachod, ep. cir., fig. 7 e Forster, op.
cit., Iig. 111).
34. Varianti;
{a) Giunliano da Sangallo, Uffizi 8 A recto.
(b) Peruzzi seconda il Serlio (fig. 16 B).
(c) Cedice Mellon, fol, 70 verso e 74 recto (cfr, Nachod, op. cil., fig. 2 e Fér-
ster, op. cil., fig. 112).
33. Varjanti:
(a) Antonio da Sangallo, Wien (Frey, op. cit. fig. 30).
() Codice Caner, fol. 17 (cfr. T. Ashby, Sixteenth Cenniry Drawings of Ro-
man Buildings Attributed 10 Andreas Coner, in “Papers of the British
School at Rome”, 1904, n. 11, pp. | sgg.).
(c) Ginliano da Sangallo, Uffizi 9 A (cfr. supra).
(d) Giuliano da Sangallo, Uffizi 7A, variante sulla destra (cfr. supra).
(¢) Ginliano da Sangallo, Cod. VaL Barb, Lat 4424 vanante sulla sinistra
(cfr. supra); .
Peruzzi, Uffizi 14 A., variante sulla sinistea (fig, 26).
(f) Giulizno da Sangallo, Codice Vat. Barh. Lat. 4424, variante a destra;
Ruffaello, secondo il Serlio;
Codice Mellon, fol, 72 verso (clr. supra).
(g) Codice Mclon, fal. 73 recto (cfr. supra).
(h) Peruzzi, Ulfizi 14 A (fig, 26);
Peruzzi, Uffizi 16 A (Geymiller, ap. cit., tavv. 20, 5).
Pemzzi, Uffizi 15 A (Frey, op. i, fig. 12).
Antonio da Sangallo, Uffizi 255 A
Antonio da Sangzlle (copia) Minchen Stantshibliothek, Cod.Icon. 195
(soluzione analopa).

CAPIOLO 2

I. V. Golzio, Raffaelio nei decumenii... cit., Citth del Vaticano, 1936, pp. 33 sgg.

2. La vita e I'opera di Bramante dimostrano quanto secondaria fosse la forma-
zione tecnica nella pratica dell*architettura,

3. La cappella fu costruita come monumento sepolerale di Agostino Chigi, ban-
chiere di Giulio 11 ¢ Leone X, e del fratello Sigismondo. [ mosaici della cupola
portano la data 1516, Una parte della decorazione era ancora incompleta alla morte
del committente, nel 1520; secondo un contratio stipulato in quell’anno il lavaro fu
continuato seguendo disegni gid esistenti. Le lasire manmoree | monumenti pira-
midali furono in parle rinnovati da Bernini. Per la storin delledificio e relativa do-
cumenlazione si vedana Golzio, op. cit,, pp. 101 & 126; ). Shearman, The Chigi
Chapel in Santa Maria del Popolo, in "Journal of the Warburg and Coustauld Inst-
tutes”, XXIV (1961), pp.129 sgg.; M. Hirst, ibid., pp. 183 e sgg.

4, Con la costellazione rappresentata nclla cupola Raffaello con
ione che disale al presbiterio della cappella Pazzi. Cfr. L Seznec,

tinua una tradi-
The Survival of
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the Anicient Gods, New York, 1953, pp.79 sgp.

5. Golzio, op. cit., p. 222 ¢ 47, nota 1; H. von Geymiiller, Rafaeilo Sunzio siu-
diato comie architetto, Milana, 1884, p. 57, con la data 1520 non confermata altro-
ve. Vasari disse del palazzo che era "cosa bellissima™. Gli stuechi della faceiata so-
so di Giovanni tn'Udiné (51 veda- Vasari, ed, Milanesi, lo. V1, p. 555 che ne scrive
come di “cosa singolare”). Si veda anche il pianterrenc del palazzo nel Cod. Icon,
195 della Staatsbibliothek di Monaco.

6, La prima atiribuzione a Raffacllo compare in un'incisione di Alcssandro
Specchi del 1696, Seconde Vasari ['aulore fu un allievo di Raffsello, Lorenzelto.
Lincisione dello Specchi stubilisce Ta data al 1515, che potrebbe riferirsi a qualche
iscrizione sull’edificio endata perduta, La ricostruzione della facciala originaria si
trova in Geymiller, op. cit., p. 54; fu ingrandita pit dcl doppio e oggi possiede di-
cinsscile campatc invece delle selle originali,

7. Baldassarre Custiglione possedeya una leltera di Raffacllo che ne descriveva
gli elementi principali (cfr. Golzio, op. cir,, pp. 147 sge.). Una copia di questa lct-
lera & stata tecenlemente scoperia e pubblicata da P. Foster, Raphael on the Villa
Madama: the Text of a Lost Letter, in "Rémisches Jabrbuch fiir Kunsigeschichie”,
XI (1967-8), pp. 307 spg.: "la forma, lo stile e Ja terminologia architetionica nella
descrizione di Raffaelio confesmano I'ipotesi (...) che 'architetto di villa Madama
possa aver avulo in mente di cresre un edificio simile alla villa Lavrenziana di Pli-
nio".

Dopo |2 morte di Raffaello Giulio Romane e Giovanni da Udine continuarono
I'opera di decorazione della loggia (efr. A, Venturi, in “Archivia Storico dell' Artc",
Tt (1889), pp.157 sgg.). Tl lavoro vero e proprio fu abbandonato poco dopo il 1520.
Per una precisa descrizione della villa si veda Serlio, Terzo Libro, 1540; per vedule
dell'edificio prima dei restauri contemporanei si veda T, Hofmann, Raffael in sei-
ner Bedentung aly Architekt, Zitton, 1908, 2 ed., to. [, mvv. IV-XIL XLVI-XLVIL;
per ulicriore bibliografia C. L. Frommel, La Villa Madama e la tipologia delin vil-
fa remana nel Rinoscimento, in “Bollettino del Centro Inlernozionale di Studi di
Architettura A. Palladio”, X1 (1969), pp. 47 sgg.; p. 63 e nota |2,

11 Ninfea di Genazzano, probabilmente i resti di unn villa mai completata com-
missionata dal cardinale Pompeo Colonna, possiede molli tratti comuni n Villa
Maduma; efr. C. L. Frommel, Bramantes Ninfeo in Genazzano, "Rémisches Jahr-
buch Air Kunstgeschichte”, X1 (1969), pp. 137 sgg. L'attribuzione di Frommel a
Bramante appare convincente considersndo le analogie tea il Ninfeo e 3l 'piano di
pergamena’ di Son Pietro. Cfr. anche Bruschi, Bramanle Architetio, Bari, 1969,
pp. 104R sgg.

8. Golzio, op. cit., p. 79 sgg. produce argomenti conelusivi sul fatto che questa
lettern, anche se con le parcle di Castiglione, fu scritta da Raffaello piutlosto che
da Bramante, [ semplice fatta che Bramante, secondo due lestimoni atlendibili,
non sapesse scrivere & un forte ostacolo. Cfr. supra, p. 11. Il testo della lettera si
trova in Golzin; esistono traduzioni inglese (V. Winscher, London, 1926) e ledesca
(J. Vogel, Leipzig, 1910). Cir. anche V. Cian, in “Archivio Storica Lombardo”
N.S., VIL(1942), pp.70 sgg. e Baldassar Castigliane, Cittd del Vaticano, 1951,

9. Per I'organizzazione del cantiere e Ja qualifica di coadjutore si veda J. S.
Ackenmnan, in “Journal of the Sociely of Acchitectural Historians™, X1T1 {(1954), fa-
se. 3 p. 5 e Lotz, in “Mitteilungen <des Kunsthistorischen Institots Florenz”, V11
(1950), pp-195 ¢ 208 sgp.

10. Cfr. supranota 9,

LL. In una leitera di Leonardo Sellaio a Michelangelo del 22 novermbre 1516
leggiamo che "Raffaello chiese un assistente [a San Pictro] e gli fu ussegnnto An-
lonio da Sangalle” (Golzio, ap. cit., p. 51).

12. Libro Terzo; cfr. anche Golzio, op. cil., p. 34.

13. Per il codice, vra nella collezione Paul Mellon, cfr. H. Nachod, A Recently
Discovered Architectiral Scketchbook, in “Rarc Books, Noles on the History of
Old Books und Munuscripts”, VIIL, n. I (New York, 1955), pp.1 sgg. I stiribuzione
di Nachod a Domenico de Chiarellis, un ieimbro della bottega della fabbrica sotto
Bramanle ¢ Raffucllo non & sostenuta da documenti. La pianta del progetto di Raf-
faello nel codice ¢ diversa du quelia riprodottn da Serlio poiché il coro de) Rossel-
line & censervato & provvista di un deambulalorio; alla facciala sono aggiunte due
torri colossali. La versione di Serlio & una pianta ideale, mentre quella nel codice
Mellon tiene conto delt* avanzamento della costrozione fine al 1514,

14, Serlio stabilsce la larghezza della navata nella pianta di Raffaello in 92 pal-
mi, quella di Peruzzi in 104 palmi, La differenza si pud spiegare tenendo conlo del
fatlo che Raffaello intendeva ridurre la larghezza della navata rispetio all'arco della
crociers; yuesto & confermato dul memoriale di Anlonio da Sangallo (cfr, fizfiw,
p. 177). La pianta ncl codice Mellen, che sotto questo aspetto & forse pif altendibi-
le dell’incisione su legno del Scrliv, mostra le nicchie dei piloni verso la navala
famponate, quindi | piloni furone rinforzati su questo Jato,

15, 1} ritorno alle cupole minori spiega le aperlure nei muri del coro del Rosselli-
no; la sua abside si sarcbbe conservata, ma collegandola esternamente ui bracei
delta croce con un deambulatorio 2 un solo piano posto davanti ad essa. Cfy, figg.
19, 29.

16, Firenze, Uffizi 54 & 79 A; Miinchen, Staatsbibliothek, Cod, Ican. 195, fol,
3b.

17. U testo si trova in Geymilller, op. cit. pp. 293 sgg.; Vasari, ed. Milanesi, to, V,

pp. 477 seg. e in G. Gievannani; Anionio da Sangalle il Giovane, Roma, s.d,
pp. 132sgg. . i :

i8. La pianta che si vede nel codice Mellon di fronte a quella di Raffaello po-
trebbe essere il contro-progetto presentato da Autonjo da Sangalln. La navata & pit
-amplin'cd & voltata nellu stessa maniera-dolle lerme ramane; sarebbe slal cosi me-.
glio ilJuminata dalle finestre a semicerchio che nen dalla volta a batte di Raffacllo.
Sulle navale sono state aggiuntc quatteo ampie cappelle e Y'abside ovest possicde
ora lo stesso deambulatorio degli altri bracei della croce. Tulte queste differenze
corrispendona esaltamente ai miglioramenti suggeriti nel memoriale., ..

CAPITOLO 3

. Per 1a storia urhana di Roma si veda Pastor, op. cir. (come in cap. 1, nola 17)
10. VI, cap. VIl ¢ 1o, VI, éap. [V; P. Paschini, Roma nel Rinascimemo, in Storia
di Rom, to, XI, Bologna, 1940, passin;, P. Pecchiai, Roma nel Cinguecento, n
Storia di Roma to. XIIL, Bologna, 1948, passini; P. Romano, Rema nelle sue strade
¢ nelle sue piazze, Roma, 1947-9; G, Giovannoni, Topografia e urbanistica di Ro-
ma, sta in Storia di Roma, to, XXI1, Bolognu 1958, Cir, anche 1'appendice Zur Ur-
banistik der Hochrenaissance: Via Giulia und Via Lungara, in C. L. Frommel, Die
Farnesing und Peruzzis architekionisches Frithwerk, Berlin, 961, pp. 163 sgg.

2. Vasari, ed. Milanesi, to, V, p. 451. Per la storia ¢ i restauri del palazzo si vedn
R. U. Monlini e R. Averani, Palazzo Baldassini e 'arte di Giovanni da Udine, in
“Quaderni di Storia dell’ Arte”, V (§957); D. Redig de Campos, Notizia su pulazzo
Baldassini, in "Bollettino Centro Studi per Ia Storia dell* Architetura”, X (1956),
pp. 3 sge. i ’

3. Per la pianta si veda P, Letarouilly, Edifices de Rome moderne, Litge-Bruxel-
les, 1849-G6, to. 111, n. 267{ed. it, Novara, 1992]. La corte fu modificata pil volte
ma non zlterala completamenle. Per cortili simili in palazzo Giraud-Torlonia e in
palazzo Alberini cfr. Venturi, Sroria, XI, figg. 192-7 € 241-2.

4. I disegno di Sangallo con la pianta del palazzo dei Tribunali & rprodolto in
Venturi, Sioria, X1, fig. 97. Per il palazzo dei Tribunali si veda anche A. Bruschi,
Bramante Architerto, Bari, 1969, pp. 593 sgz. '

5. Per il contratto si veda D, Gnoli in “Annuario del)' Associazione Artistica tra i
Cultori di Archilettura™, (1910-11), Roma, 1912, pp. 70 & sge. L'affilto fu stabilite
in 150 ducatj I'anno. Un disegno anonimo al Metropolilan Museum (n. 49.22.82)
databile al [560 circa presenta il prespeilo di dne campale della facciata.

6. La legenda di wn’incisione del Lafreri del 1550 circa si riferisce a Bramante
come architetto dell’opera ¢ aggiunge “spesso considerato come disegne di Raf-
faello” (cfr. anche Vasari, ed. Milanesi, to. V p. 534). Per la palernitd dell'opcra
cfr. anche I. Shearman in “Bollettino del Centro Internazionale di Studi di Archi-
tettura A, Pallndio”, VIIL (1967), pp. 357, 359. La facciata anvale su via dei Banchi
2 i sefte canpale, guella nell’incisione del Lafreri solo di cinque. 1) palozzo fu in-
grundilo nel 1866 con I'uggiunta delle atmali facciate sul fianco e sul retro; anché
il cortile veane alterato (cfr. "1l Buonarrati”, § (1866), pp. 75, 135), Letarouilly,
Edfﬁces vy €I, 1, m. 106 mostra Ja pianta altwale. Lacchitetto fiorentino Pietro di
Giacomo Rosselli fu testimane olla firma del contratto. Nel 1516 il Rosselli dise-
£nd la casa di Prospero de’ Mocchi in via dei Coranari; i due edifici tultavia sono
cosi diversi che difficilmente possono wssegnali allo skesso architetro, Cfr. P. To-
mei, L'architettura a Roma nel Quattrocento, Roma, 1942, p. 239,

7. Come mostra I'incisione del Lafrer, le piccele aperture quadrate sopra le fi-
nestre apparlengono alla costruzione originale; fanno parte delle stanze de] mezza-
nino sopra al pieno nobile.

8. Per la diffusione delle piante centrali clr. anche W. Lotz, Notizen znm kirchli-
chen Zentralbaw der Renaissance, sta in Stndien zur toskanischen Kunist, Festsehi-
rift fiir L. H, Heydenreich, Mtinchen, 1964, pp.157 sgg. ¢ S. Sinding-Larsen, Some
Functional and lconugraphical Aspects of the Centralized Church in the ltalian
Renaisseance, in “Acta nd Archeologiam et Artinm Historiam pertinentia”, (I
(1965), pp. 203 sgg., con un elenco delle chiese centrali a pp. 243 spg.

9, Vasari, ed, Milanesi, ta, I, p. 122; G. Mallat, Jewn de Tharoriéres, architecte
de St. Louis, in "Annales de St Louis des Frangais™, VI (1902), p. 279. Secondo 1.
Lesellier, in “Mélanges"”, UL (1931), p. 239 'architetio fu Jean de Cheneviéres, 1
fatto ehe San Salvatore non fosse la chicsa della nozione francese ma un edificio
indipendente 5i deduce da Francesco Albertini, Mirabilia wrbis Romae, 1510, edi-
zione a cura di Schmarsow, Heilbronn, 1886, p. 9. Numeresi fammenti delia deco-
razione di San Salvatore furono successivamenie riutilizzali in San Luigi dei Fran-
cesi.

10. Quesia chiesa, che Albertni (op. ¢if. alla nola 9) cita espressamente come
fondata da Giulio 11, fu pii tardi conclusa da Antonie da Sangallo il Giovane; il co-
ro'fu aggivnto nel 1550 circa. Nel 1575 Giacomn del Duea eresse unn seconda co-
pola sopra la volia del Sangatlo. Cfr. M. Zocca, in Aii del I Congresso Nozionale
di Storia dell’Architettira, Firenze, 1937, p.100 e 8, Benedelti, S. Maria di Loreto,
Chiese di Roma illustrate, C, Roma, 1968, pp. 19 sgg. Per il ruolo del Sangallo
nella costruzione, che fu limitato probabilmente alla copertura, cfr. anche J. 5.
Ackerman, The Cortile del Belvedere, Citta del Vatcano, 1954, p. 49, n. 2.

L1. Cfr. I. 8. Ackerman in “Journal of the Society of Architectura) Historians”,
XTI (1954), 3, p. 11, nota 16. Sopra V'ingresso della chiesa si trova una scultura




della Vergine col bambino cscgnils da Andrea Sansovino datata 1520,

12. Una pianta con la siessa canfigurazione si trova relle anticainere delle terme
di Diocleziano, che vennero ripetutamente disegnale proprio in quegli anni.

13. La facciata di Sunta Maria dell’ Anima, eretta sotto Giulio II, & attribuila ad
Andrea Sansovino da Venturi, Sroria, XI (1), pp. 148 sge., mentre G. Marchini,
Ginliane da Sangallo, Firenze, 1942, p. 20, la attribuisce 4 Giuliuno du Sangallo.

14. La costruzione dell'edificio fu appravata da Giulio Il nel 1509, 1a cupola fu
complelata pel 1536. La facciata venne completamente vinnavata all'inizio del
XVII secolo e 'interno restaurato due volte nel XX secoto. L'aspetto originario
del)'edificio si pud ricostruire sulla base di disegni del XVI secolo, uno dej quali
nomina Reffaello come acchitetto e un altra Peruzzi. Cfr. H. von Geymiiller, Ruf-
faello Sanzie siudialo come architerre, Milano, 1884, p. 22, e C. L. Frommel, S.
Eligio und die Kuppel der Cappella Medici, in Siil wnd Uberliefening, Akten des
21 nternationalen Kongresses fir Kunsigeschichte, Bonn 1964, Berlin, 1967, pp.
11, 41; “I'sttribuzione di Geymiiller a Raffaello resta I'ipolesi pidl probabile”
(Frommel, op. cit., nola 27). ;

|5. Pianta e alzato sono in P. Laspeyres, S, Maria della Consolazione zu Todi,
Berlin, 1869. I conlratti e 1 documenti pubblicali nel “Giarnale di Erudizione Arti-
stica”, 1 (1872) p. 3 sge. ¢ 1)1 (1874) p. 321 sgg. La relazione di una visita de)
1574 ricorda un modelle di Bramante; secondo la stessa fonte le volte, a quel tem-
po solo in progetto, dovevano possederc “una certa somiglianza con il nuovo San
Pietro”, Questo pud essere riferile solo al progetto a pianta centrale di Michelange-
fo che era in costruzione dal 1549, Se il modello che esisteva a Todi nel 1574 fosse
realmeate di Bramante o no rimane impossibile da stabilire. Cfi. anche Bruschi,
op- cit. (come in nota 4), pp. 922 sgg. e la esaustiva documentazione fornita da J,
Zinker, Die Wallfaliriskirche Santa Maria della Consolazione in Tadi, (tesi), Bonn
1971, .

16. 1 rivestimento in travertino dell’abside nord fu realizzato all'inizio del XX
secolo, efr. G. Giovannoni in “Bollettino d’ Arte”, VII (1913), p. 32.

17. La fedele riproduzione dell’Ospedale richiama gli sforzi del fratello di Anto-
nio, Giulinno da Sangallo, di conservare il progetto di Brunelleschi per i portali di
Santo Spirito. Entrambi j fratelli devono aver ritenuto un Joro dovere il conservare
'eredith di Brunelleschi; cfr. W, Lotz, lalienische Plitze des 16 Jahrhunderis, sta
in Jahrbuch 1968 der Max-Planck-Gesellschaft, pp. 50 sgg.

18. Per la storia della costruzione cft. A, Schiuve, in “Bollettino Centro Storia
d'Arte", fasc. 6, Spaleto 1952, p. 33 e particolarmente pp, 47 szg.

19. Cfr. la planta di Raffaello nel codice Mellon (fig.28).

20. 8i vedn H. von Geymiiller, Der Palazzo Pandolfini in Florenz und Ruffaels
Stelling zur Hochrenaissance in Toscana, Milnchen, 1908, 1l commillente fu Gian-
nozzo Pandolfini, vescovo di Troin. Raffaello fu a Firenze nel 1515 e nel 1519 (efr.
V. Golzio, Raffuello... cit., p. 36); i progeli per il palazza potrebbero essere stali
jdeati in uno di guesti periodi, La narrazione di Vasari sulla steria del palazzo, che
egli vide in costruzione, & perfettamente affidabile. Dopo i} Sacco di Roma il lavo-
ro al palazzo era diminuito; dopo la morle di Gianfrancesco da Sangallo nel 1530
Ia costruzione venne proseguita da suo fratello Aristotile “fino al punto in cuj si ve-
de ora™ il che implica che il progetto di Raffaello non fu mai completato (Vasari,
ed. Milanesi, (0.VL, p. 264 & (0. 1V p, 435). Nell'edificio altuale solo il piantcrreno
potrebbe corrispondere al progetlo iniziale. L’intenziane cra certamente quella di
costruire nove campale anche al pirno nobile ma furono completate solo [e quattro
oggi esistenti, La costruzione del corlile, che senza dubbio Raffaello aveva previ-
sto, venne abhandonats, e la parte conclusa tamponata di ur muro perpendicolare
alla facciata, mentre la cornice di coronamento venne proseguils lungo questa mu-
ro. Dal momento che nell’iscrizione del fregio sopra il muro compare il nome del
pontefice Clemente VI, questa parle dell’edificio deve essere stata conclusa dopo
il 1524, ma probabilmente non prima del 1530, sotto il controllo di Aristotile, La
parte destra della fucciata non crebbe mai olire il pianterrenn; dietro ad essa veane
costruito un giarding, cfr. anche G. Marchini in Raffaello. L'opera. Le fonti. La
fortuna, Novara, 1968, to. UL, pp. 480 sgo.

21. | dentagli dei timpani delle fineste coincidono guasi esattamente con quelli
del yuasi contemporanen palazzo Branconio dell’ Aguila; i balconi davanti alle fi-
nestre con quelli di palazzo Capring, Invece dei pannelli rettangolari tra le finesire
del piano nobile dovevano essere previsie delle nicchie con statue, come 1n palozzo
dell' Aquila. Le uttuali incorniciature dei pannelli risalgono a una tarda fase di co-
struzione dell'edificio quando Ye nicchic furano eliminale. Baceio d*Agnolo im-
piegd il motive deile nicchie nel suo palazzo Bartolini Sulimbeni, a Fircnze, dopo
il 1520.

22. Per i progetti di Giulinno da Sangalle cfr. C. de Tolnay, in "Gazelle des
Beaux-Aris”, LXXVI (1934), pp. 24 sgg; Marchini, op_ cit. (corne in nota )3),
pp. 69 sgg. e 100; B, Degenhart, in “Rimisches Jahrbuch der Kunst”, VII (1955),
passinr;, |a tesi, inedita, di R, Pemmer (tesi per il conseguimento del MUAL, Instilute
of Fine Arts, New York University, 1957); W. Lolz in “Journal of the Sociely of
Architecrural Historians”, XX11 (1963), pp. 5 sgg.; P. Sampaclesi in “Rivista del-
I'istituto Nazionale d'Archeologia e Storia dell’ Ajte”, N.S., XUI-X1V (1964-5),
Pp. 283 sgg. 1 progetti di Raffaello per Ja stessa facciate sono andati perduti; cfr.
Golzio, op. vir. (come in nota 20), p. 36.

23. L. Secrra, Aguila momuneniale, 1. Aguila, 1912, p.38, La facciata fu iniziata
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nel 1525, il secondo livello porta |a data 1540. Secondo fonti pit antiche lo foccia-
ta presentava la seritta ‘Cola Amatricivs Architector Instruxil 15277,

24. R. Pane, Architettura del Rinascimento a Napoli, Napoli, 1937, p. 269. In un
coptratio del 1516 Giovanni Thoma da Como fuincaricata di eseguire alcuni detta-
ali nella chiesa di Santa Maria delle Grazic o Napali seguendo il modello degli ar-
chi di marmo della cappella Coracciolo; quindi il primo livello della cappellz dove-
va gid esistere nel 1516. Certo il contratto non implica, coine invece pensa Pane,
che entrumbi gli edifici siano opera dello stesso architetto. In una lenera di Pictro
Summonte a Marc’ Antoric Michiel, datata 20 marzo 1524, si legge. che Ula cap-
pella iniziata da Galeazzo Caracciolo viene ora continuala da suo figlio”. Nel 1557
In decorazione della cappella non era ancora conclusa; cfr “Napoli Nebilissima®,
N.S., 111 (1922), pp. 127 sgg. L'architettura della cappelle & stotn atiibuita a Gio-
vanui Tommuso Malvito da C. Thoenes in Neape! ind Umgebing, Stutigart, 1971,
p.132. '

CAPITOLD 4

1. 8. Serlio, prefazione al Secondo Libro, *della prospettiva’, 1545, c. 1.

2. 8i sa molto poco degli anni di formaziene del Peruzzi: nel 1501 era assislenle
del Pinturicchio per gli affreschi della cappelta di San Giovanni nel duomo di Sie-
na. Le sue prime opera documentate n Romu si collocano negli anni stra 1509-
L510. Vasuri stabilisce il suo wrivo a Roma nel 1503; nessun aliro documento lo
conferma, Si veda anche C. L. Frommel, Boldassarre Peruzzi als Maler und Zeich-
ner, Wien-Miinchen, 1967-1968, pp. 10 sgg,

3, L'attribuzione vasariana della Farnesina al Peruzzi & oggi generalinente accei-
tata, 1l tentativa di H. von Geymilller di associare I'architettura della villa all'opera
di Raffaello non ha avuto fortuna.

Nel De Viridario Augustino Chisii, di Aegidius Gallus, pubbliculo a Rama nel
1511, si trova una dettagliata descrizione degli affreschi del pianterreno della Far-
nesing, A quell'epeca la fabbrica doveva essere molto avanzata se non terminata.
Altre fonti letterarie si trovana in B, Gerlini, Lo villa Furnesina in Roma. Roma,
1949 pp, 40 sge. e C. L Frommel, Di¢ Farnesina und Peruzzs architekionisches
Friihwerk, Berlin, 1961, pp. 199 sgg. Nella villa Le Volle (ora Mich) presso Siena,
costruila du Sigismondo Chigi, il fratello di Agestino, si trova un'iscriziane con la
data 1505. La composizione anlicipn certi elementi deilo Pamesina, per esempio
I"impianto ad “U”, la loggiu al pianterreno tra ali sporgenti ¢ la pianta asimmetrica.
Seibea quindi plausibile un'attribuzione al Peruzzi; si veda Frommel, op. ¢it., pp.
106 spe. e 123 sgg.

4. Per il significato degli affreschi cfr. F. Saxl, La fede astrologica di Agostino
Chigi, Roma, 1934; A. von Salis, Anrike und Renaissance, Erlenbach-Ziirich,
1947, pp. 190 sgg. e Frommel, op. cif. (come in nota 2), pp. 46 sgg.

5. Cfr. anche W. Lotz in "Mittcilungen des Kunsthistorischep Instiuts Florenz™.
VI (1956), p. 206. '

Sa. Vasari, ed. Milancsi, to. 1V, p, 593,

6. Si veda E. Cruciani, 1l reairo del Campidoglio ¢ Ie fesie romane del 1513, Mi-
lano, 1968, con i testi delle descrizioni contemporanee ¢ la ricostruzione del teatro
di A. Bruschi. Una pianta del Thearrani si trova nel cosiddetio Codice Coner, un
taccuino di disegni conternporaneo, fol. 23 (si veda T. Ashby in “Papers of the Bri-
tish Scool at Rome", 1T (1904) e VI (1913); cfr, inoltre J, §. Ackerman in “Art Bul-
letin”, XXXVITI (1956), pp- 55 sgg e L Lavin, The Campidoglio and Sixteenth-
Centitry Stage Design, sta in Essays in Honour of Walter Friedlaender, New York,
1956, pp. 114 sge, La costrozione del teatro capitolino avvenne soflo Ja dirczione
di Pietro Rosselli (cir. supra. capilolo 3, nola 6).

7. Cost Vasari (ed. Milanesi, to. IV, p. 595) descrive una strutturn cerimoniale
pravvisaria progetiata da Peruzzi per la nomina di Giuliano de' Medici a Gonfalo-
niere della Santa Chiesa. Tuttavia i dati coincidono perfetlamente con la pianta del
teatro del 1513; forse Vusuri confonde le due cerimonic.

7a. 8. Serlio, Seconde Libra, *della prospettiva’, 1545.

8. Cir. R. Krnuthcimer, The Tragic and Comic Scene of the Renaissance, in “Ga-
zette des Beaux Aris”, 6° serie, XXX1I (1984), pp. 327 sgg. e R. Klein ¢ H. Zer-
nex, Vitruve et le thédtre de la Renaissance ilalienne, sla in Le lien thédiral & la
Renaissance, Colloques Inlernationaux du Centre National de la Recherche Scien-
tifique, 22-7 mars 1963, Paris, 1964, pp. 49-60.

9. 1| dicembre 1534 papa Paolo 11T portd il salario di Peruzzi per la sua operi a
S. Pietro da 150 a 300 ducali annuali (L. von Pastor, Sioria dei Papi, V, Roma,
1959, appendice, documento 6).

10. Clr. G. Zucchini, Disegni antichi e modemi per la facciata di San Petranio,
Bologna, 1933, passim, ¢ R. Bernheimer, Gothic Survival and Revival in Bolognu,
in “Arnt Bulletin”, XXXVI (1954), p. 275.

11. Si veda W. Lotz, Die ovalen Kirchenvéume des Cinguecenio, in “Rémisches
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte™, V11 (1955), pp. 26 sgg. led, it. Milano, 1997]

12. Clt. H. Wurm, Der Palazze Massime alle Colonne, Berlin, 1965, e ln recen-
sione di H. Biermann in “Zeitschrift fir Kunstgeschichie”, XXX (1967), pp. 251
sgg. 11 palazzo appartienc ancora oggi alla famiglia.

13. . Tassi, a cura di, Ricordi, prose e poesie di Bervenuio Cellini, Firenze,
1829, lo. IT1, p. 369
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14. G. Giovannoni, Antonie da Sangallo il Gievane, 2 voll., Roina, s.d.. Questo
libro pubblicato dopa la morte de!l’aulore & indispensabile per la biografia, I'opera
< il carpus grafico del Sangallo; In bibliografia € le note sono perd madeguale. Cfr,
anche I. 8. Ackerman in “Jouma] of the Society of Architectural Historjans™, X111
(1954}, n.3,pp. 3sgg.

LS. Cir. supra, p. 34

16, CIr, Giovannoni, op. cit., vol, |, p. 84
" 17. Cfz. Plan ind Bauwerk, catalogo detla mostra, Miinchen, 1952, pp. 15 sgg.;
H. Siebenhiiner in Kunstgeschichiliche Siudien fitr Hans Kauffinann, Berlin, 1956,
pp.172 sgg; E. Rufini, San Glevanni dei Fiorentini, Chiese di Roma illustrate,
XXXIX, Roma, 1957; Giovannoni, ap. cir., p. 213-214 e figg. 164, 167-175; J. S.
Ackerman, The Architecture of Michelangelo, London, 1961 [ed. it. Torino, 1988),
to, 11, pp. 117 sgg.; W, Buchowiecki, Handbuch der Kirchen Roms, Wien, 1970, 10.
M, pp. &8 sgg.

L8. Cir. Giovannoni, op. eit., vol. |, pp. 79 spg.; 347 sge.

19, L. von Paslor, op. cil., lo,V, appendice, documenti n. 20 e 27a,

20, Ibid., p. 758 nota 4.

21, “La fabbrica di S, Pietro non ha un soldo™; Venturd, Storia, X1 (1, p. 520

22, L, von Pastor, op. cir., p. 758

23. hid., p. 759

24. 1bid.,, p. 760. Per quanto sepue cfr. anche Gioyannoni, op. cit., to. 1, pp.143
5gg.

25. Il fialzo.del pavimento, che Geymilller ha stabilito esaminando i disegni ¢ K,
Frey i libri di spese, & stato confermato dai recenti scavi nell'edificio. "B stata rin-
venuta la parte inferiore [del muro che li separa]; & alto 2.60 metri dspetto al pavi-
mento della attuale basilica. Il pavimento ha uno spessore di 60 cm.; quindi la dif-
ferenza di livello tra il pavimento dela vecchio e del nuovo edificio & di 3.20 me-
1" B. M. Apalloni Ghetti, A, Ferrua, B, Josi, E, Kirschbaum, Esplovazivni saria
la confessione di 8. Pietro in Vaticano, Cilta del Vaticano, 1951, fo, ), lav. CIX e
fig, 165, Cfr. anche G. Giovannoni, Spigolatire nell ‘archivio di S. Pielro in Vatica-
#o, Roma, 1941, p. 12 e id, Antonio da Sangallo il Giovane, Romna, 1959, to. I,
p. 147.

26. §. Serlio, Quarto Libro, *deil’ordine dorica’, 1537, c. 148 v.

27. Un progetio preliminare del Sangallo (Uffizi 66 A) contiene una cupala sen-
za tamburo ¢ pennacchi. Per forma e strutiura sarebbe stata molfo pid vicina alla
cupola dells eattedrale di Firenze che al modello realizzato. In un progetia per una
chiesu a pianta centrale (Uffizi 168 A) Sangallo definl malto chiaramente la diffe-
renza tra la cupola di tipo “fiorenting” e quella “romana”; “quesla si pud voltare in
due modi ciod: el primo di pocha spesa chal sexto della cupola sia principiato in
sul medesimo piano della imposta delli archoni e si domunda s detta volta a vela.
Lo sicondo modo sia fare una comice in cima alli archi ridutia al perfetto tondo &
sopra a questo fare ttlo diritlo che si possa cavarsi [i Jumi di quella sorte che t
vuoi, o finestre vvero ochi tondi ¢ sopra Ii detli lumi fare un’altra comice al tondo
dove principi a voltare la cupole ma prima darli tutto diritto. Quanto all’aggetto
della cornice una volta e mezzn”,

28. Durante I'ultimo anno di incarico del Sangallo 5i eseguirone Je volte a botle
collegate agli archi est ¢ sud ; la volta sud, con la sua cenlina ancora in situ, 8i vede
al centro dell’affresco di Vasari; la volta est & cinta dagli alti mori, pure costruiti
dai Sangallo, che si vedono tra la navata deil’ antiea basilica e la zona del transetto,
Cfy. anche il resoconto dell’opera di Sangalla a San Pietro in 1. 8. Ackerman, The
Architectire of Michelangelo, London, 1961 [ed, il Torino, 1988], to. II, p. 87,
Riasstmendo i risuitati deli*apera del Sangallo, Vasari nel 1550 scrive che “quetla
fabbrica non fard pidt pali, né minaccerd ruina come fece a Bramante” (Cfr, Vasari,
Le vite..., edizione 1550, a cura di L. Bellosi e A. Rassi, Torino, 1991, to. II, pag.
826). V.a:-.}m edizione C. Ricei, Milano-Romn, 1927, to. TI1, p, 324,

29. Cfr. H. Siebenhiiner, Der Pulazzo Farnese, in “Wallraf-Richartz— Jahrhuch”,
X1V (1952) pp. 144 sgg.; Ackerman, up. cit., to. 1, pp- 75 sgg: Giovannoni, ap. cif.,
to. I, pp. 150 sgp.

30. Le fonti sono riportate in F. Navenne, Rome, Le Palais Farnése ef les Famé-
ve, Paris, 1914, e U. Gnoli in "Mélanges d' Archéologie et d'Histoire”, LIV (1937),
pp. 203 spg.

*31. Vasari, ed. Milanesi, to, V, p. 469, Vasari, che su incarico de] cardinal Ales-
sandro Farnese lavorava nella vicina Cancelleria, doveva essere al corrente di tite
le vicende del palazzo,

32. Si veda anche Ackermm-. op. cit, to. 1l pp. 67 sgg. 11 taccuino di Monaco
(Staatsbibliothek, Cad. Icon. 195, fol.8) & stata attribuita  Philibert de I"Orme dal
Blunt, ofr. A. Blunt, Philibert de !'Onne, London, 1958, pp. 15 sgg. [ed. it. Mila-
no, 1997]. De I'Ornine fu o Roma tra il 1536 e il 1538, ma come C. L. Frommel mi
ha gentilmente segnalato il disegno deve cssere precedente e pud esgere atiribuito a
Jean de Chenevigres (cfr, supra capitolo 3 nota 9),

Il disegno di Monuco mostra selo guatto dei cingue pilastd sul lato della carte
versa la faceiata e uno della contigua ala di sinistra. Quindi coincide abbastanza hene
con la descrizione vasariana del palazzo prima dell’elezione di Paoto II1: (Vasari)
“Aveva papa Paule I quando era Alessandro card, Famese, condotla il detto palazzo
a bonissima termine ¢ nella fuceiata dinanzi fatto parte del primo finestruto Ja scala i
dentvo col avviata una banda del cortile” (Vasari, cd. Milanesi, to, V, . 469).

S I

33. Nel marzo 1540 Vittoria Farnese si infortuné cadendo sullu scala provwsom
di ]:gno allora inuso (clr. Navenne, op, cif., p. 257)

34. Cfr. Gnoli, op. cit., pp. 209 spg.

35. 8i vedn Vasari, ed. Milanesi, to, V, p, 487 -

36. 8i veda la Lettcra di Prospero Mochi a Pier Luigi Farnese in A, Gotti, Vit di
Michelangely Buanarron, Firenze, 1875, vol. I, pp. 294 sgg, cit. in Ackerman, ap,
eit, lo. 11, p. 72.

37. \-’umrj Vile, Fitenze 1550, edizione C. Ricci, Milano-Roma, 1927, \'ul I '
p. 325 (Cfr. Vasari, Le vite..., edizione del 1550, op. cif., a cura di L. Bellosi ¢ A,
Rossi, Torino, 1991, to. 11, p. 826).

38. Questo & canfermato da un contratto del 1546 per grandi opere di intaglio in
travertino (5000 scudi selo per il materialc) che contiene anche un disegno con mi-
sure per le arcate ¢ i capilelli dorici; cfr. Ackerman, op. ¢it., to, 11, p. 70.

39. 11 portico jonico sul frente ¢ sull'ala pesleriore del piano nobile & stalo
tamponate nell’Ottocento (B. Lavagnino, La Chiesa di Sante Spirito in Sassia,
Torino, 1962, p. 51); P. Letarouilly, Ed[ﬁne: de Rome moderne, Litge, 1849 ¢
sgg., testo 1, p. 279; tav. [, p. 130 parla di una “spiacevole modificazione com-
piuta recenternente”. Un disegno di Annibule Carcacei a Francoforte (Stidel’-
sches Kunstinstitut, Inv. No. 4064) mostra 'aspetta originario della loggia sul-
I'ala di facciata. Nelle ali & destra e sinistra, dove si trovayano i mezzenini, le
arcnte erano cieche fin dall*inizio, Le incorniciature delle finestre furono proba-
bilmente disegnale dal Vignola.

40. Per dimensione, sclo la Cancelleria pud sostenere il confronto con i) nuovo
cdificia. If secondo cardinale Alessandro Famese, nipote di Paolo 111, a quel lempo
risiedeva i,

41.J. 8. Ackenman gentiimente ha attirato la mia attenzione su una nola di spese
di fabbrica del 13 aprile 1557 nell’ Archivio di Stalo di Napoli (Carte Farnesiane,
busta 2036) il documento & firmato dal Vignola in qualith di “architetta dil’Ill.mo
et R.mo Santo Angelo” (ciod il cardinal Ranuccio Farnese che viveva all'epoca nel
palazzo).

42. Documenii inediti per servire alla storia dei musei d'Italia, Firenze e Roma,
1878, vol. 1, p.72 (“Inventario delle statue ... che sano nella camera arande del car-
dinale detta 1a galleria ..."),

43, Tassi, a cura di, op. cir,, (in nota 13), to. I, p. 367.

44. Cir. il catalogo dei disegni di Sangallo in Giovannoni, op. cir., pp. 407-456.

CAPITOLD 5

1. [l progetto di Cesariano del 1513 sostimisce un precedente modello preseata-
to nel 1505 du Cristoforo Solari; cir. C. Baconi, Decumenti per la stovia dell’archi-
teltiura a Milano nel Rinaseimenie e Barocce, Firenze, 1940, 1o, 1, doc, n. 248 e
n. 250. L'altar maggiore di Santa Marin presso San Celso contienc una famosa im-
magine miracelosa; I'atrio guindi, come quelio della S8. Annunzista di Firenze,
serviva allo vendita di oggetli di devozione e come Juogo di funione della congre-
gazione prima ¢ dopo le processioni.

2. Cfr. C. Baroni, L'architettura lombarda da Bramante al Richini, Milano,
1941, p. 118 e figg. 89 e 92,

3. Ibid,, p. 118; per la biografia di Cesariuno e il suo commentario a Yitruvio si
veda l'introduzione di C. H. Krinsky al Vitruvius, DeA.ldmcmna Miinchen, 1969
(ristampa dell'edjzione di Comao del 1521).

4. Fonti e cronolagia in L. Tesli, Santa Maria della Steccata in Parma, s, s.d.
pna 1922]. La prima pietra fu posta nel 1521, Ta cupola coperta nel 1535, 1a collo-
cazione dell'immagine sacra e lu consacrazione avvenncro nel 1539, Chr. anche B.
Adorni, Anranio da Sangallo il Giovane ¢ la cupola della Steccata, in “Quaderni
dell'Istituto ¢ Storia dell' Architettura®™, XV (1968), n. 85-90, pp. 95 sgg.

5. Le quattro bsidi erano in erigine vguuli. Nel Settecento fu aggiunto il coro
retlangolare dietro I'abside moggiore, conservando il calino affrescato,

6. Vasari, ed. Milanesi, to. VI, p. 487: “fatta, come si dice cop disegno ed ordine
di Broman(e”.

7. La navata di San Giovanpni &
so da ahsidi,

8. Le statue, le volute ¢ le balaustre sul tetto sono del Seicento e del Settecento,
Secondo il progetio iniziale le absidi dovevano essere concluse da “corridoi’ [basse
gallerie] vn altro clemento medievale; Testi, op. cit., p. 15 ¢ p. 25. 11 Progetto pre-
vedeva anche due absidiole al posto delle attuali doppie finestre delle ubsidi; que-
sle “piceole capelle tonde™ furona effettivamente realizzate, almeno sul lato est,
entra il 1525 (cfr. Test, pp. cit., pp. 24 € spg.). Le absidiole avrebbero animato ul-
teriormente 1'esterno, aumentando le somiglianze con gli impianti presbiteriali del
medioevo. Furono demolite tra (523 e 1526.

9. Nel 1524 un lascilo testamentario misc a disposizione mille ducati per questi
affreschi: ofr, Tesli, op. cin, p. 117.

10. 11 contratto in Test, op. ¢it., p, 265; Parmigianino esegui prima di tulto le do-
rature, Per gli 8896 pezzd di foglia d’oro che gli vennero consegnati tra il giugno
del 1534 e )aprile del 1539 cfr. Test, ap. cit,, p.J22.

11. Bul memariale cfr. Testi, op. cit., p. 263 e sge. ¢ Adomi, op. cil., pp. 96 sgp.

12. 1l prima soprintendente fo Marcantonio Zucchi, al quale segui Alessandro

¢ coperta da volle a crociera; il transetto & conclu-




Chierici; le parti ornamentali, come capitelli € modanature, furone escguite princi-
palmente dallo scultore Giovan Francesco d'Agrate.

13. La data di nascita di Tramello & scanosciuta. Egli viene cilmo nei documenti
come attivo tra if 1501 e il 1528; mori nel gennaio 1529, Nel 1522 ricevette I'inca-
rica di un modello per la Madonna di Capagna; nel 1528 sembra che j lavori di
muranira fossero gia complelati. Nel 1531 il Pordenone fu incaricalo degli affre-
schi della cupolu. Cfr. P. Guzzola, Opere di Alessio Tramello architeno piacennino,
[ Momumenti Ttalioni, fasc. ¥, Roma, 1935, passim, e J. Ganz, Alessio Tramello,
Fravenfeld, 1968, pp. 53 sgg.; per la biografia di Tramello cfr. anche “Bolletlino
Slorico Piacentine”, LXI (1966), pp- 58 sgg.: cfr. anche J. Schulz, Pordenone’s Cu-
polas, in Studies in Renaissance and Barogue Art Presented to Anthony Bluni,
London, 1967, pp. 44 sgg.

i4. 1l preshiterio ¢ | sacrestia atwali risalgona al tardo Seicento.

15. Secondo Vusari (ed. Milanesi, {c. V, p. 319) Falcanetto Irascorse dodici anni
2 Roma: ina si veda anche G. Gerola, in Thieme-Becker, vol. XTI (1915) pp. 223
sgg. e R. Brenzoni in “Alti dell'Istituto Veneto di Seienze Lettere ed Arti", CXI1
(1953-54), pp. 269 sgg.; lu lunga attivith dell’artisla nel Vencto & incompalibile con
un lungo soggiorno a Roma.

16. Si veda G. Fioceo, La casa di Alvise Cornaro, in “Bollettino de) Museo Ci-
vico di Padova”, LVII (1968), pp. 1 sgg. e G. Schweikhant, Siudien zum Werk des
Giovanni Maria Falconetto, ibid., pp. 17 sgg.

17. Seconda una fonte cantemporanea, il resoconlo di Marc’ Antonia Michicl,
queste decorazioni furono eseguite “su disegno di Raffoello” (Th. Frimmel, Del
Anenimeo Marelliana, in “*Wiener Quellenschrifien zor Kunstgeschichte”, 1888, pp.
10 sgg.). Le decorazioni seno state atiribuile a Tiziane Minio e datafe 1533-1538
da W. Wollers, in “Pantheon”, XXI (1963), pp. 2] e sgg. ¢ 222 sgp.; si veda anche
Schweilthart, op. ¢lf. L'impalto degli edifici del Cornaro si pud valutare nelle de-
scrizioni contemporanee: olire che dal Michiel, il Casino ¢ I'Odeo sono citati nel-
Pintcoduzione del Quario Libro del Serlio del 1543, e da Vasari (ed. Milanesi, (0. V,
p. 322) il quale afferma che lo stesso Cornoro disegnd I'Odeo. Cornaro sopravvisse
al Falconetto di trentun anni; egli mori nel suo palazzo nel 1566 all’eth di novantun
anni, Nell’ultimo periodo della sua vita scrisse ua tratlato sull’architettura: cfr.
G.Fiocco, Afvise Cornaro, il suo rempuo e le sue opere, Vicenza, 1965, pp- 155-167.
Schweikhart (op. cit., pp. 35 5g2) ha riconosciuto delle differenze stilistiche tra 1'0O-
deo e la loggia giustificando ' attribuzione vasurinna dell'Odeo al Comare.

18, Alvise Cornaro fu amministratore del vescavado di Padova dal 1529 al 1538,
Uno scritta del 1543 ricorda con ammiirazione Ja villa, ancora incompleta, L'esecu-
Zione & meno raffinata che negli albi edifici di Falconelio. Schweikhart (op. €it.,
pp- 35 sge.) ha suggerilo che |"attribuzione della villa al Cornaro da parte di Vasari
(ed. Milanesi, to. V, p. 324) & attendibile. La faccinte posteriore, molto simile o
quella principale, 1eea su un gradine la data 1579. Durante I'ampliamento I'interno
venne completamente modificato.

19, Si veda la cilazione di Serlio in capitolo 1, nota 25.

20. G. Zorzi in “Palladio”, N.S., V (1955), p. 31 ba altribuilo al Falconetto un
buon numero di disegni contenuli nci volumi oggi conservali presso il Royal Insti-
wle of British Architects e che crano di proprietd di Pulladio, Aliri disegni del Ful-
conetto sembrano conservali nel volume MS. 978 della Biblioteca Comunale di
Verona; il volume conticne i disegni preparatori per le illostrazioni al libra di To-
rello Sarayna, Le antichité di Verona, Verona, 1540, Le incisioni su legno del Sa-
rayna sono di Caroto il quale sicuramente integrd e completd le illustrazioni del
Fnlconetto (cfr. Vasari, ed. Milanesi, to, V, p. 323).

CAMTOLD G

1. 11 libro di E. Langenskisld, Michele Sanmicheli. The Architect of Verona, Up-
psala, 1938, & stata superato in parte dal catalogo della mostra Michele Sanmicheli,
Venezia, 1960, 0 cura di P. Gazzola, che sara citato da ora in po: come Catalogo.
Si veda anche la bibliografia ragionata di N. Cacboneri in Michele Sanmicheli,
1484-1559, Studi raccolti dell’Accademia di Agricoltura, Scienze e Lettere di Ve-
rona, Yerona, 1960, pp.195-296.

2, L. Fumi, Il Duoma di Orviero ¢ i swol vistainri, Roma, 1891, p. 101,

3. Cfr. L. Beltrami, Relazione sulla stata delle rocche di Romagna, siesa nel
1526 per prdine di Clemente VII per Antonio di Sangallo v Michele Sanminichefi,
pubbl, in occasione delle nnzze Greppi-Belgivioso, Milano, 1902.

4, A, Bertoldi, Michele Saonmmicheli al servizio della Repubblica venera, Vene-
7in, 1874.

5. Sul lato csterno si legge la data 1533, su quello verso la cind, 1533 e 1540
nell'iscrizione Sanmicheli & ricordato come architeito, Nell’Ottocento le mura ai
lati della porta vennero demolite ¢ il fossato riempito. La situazione originaria si
pud vedere in fig. 96; cfi. anche il modelln jllustrato in Caralogo, \av. 91, realizza-
to in occasione della mosta, '

6. La data sul lato eslerno & [557; il lalo verse la cilti venne completato solo do-
po la morte del Sanmicheli (efr. Vasari, ed. Milanesi, to, V1, p. 352). A Verona, Va-
sari vide un modello con un Gmpano sul lata esterno “come si vede nel modelfo [vi
ern) un frontespizio con suof finimenti, il quale facceva da parapetio all’arliglie-
fa", Quindi la versione rcalizzata & il risultalo di un cambiamento del progetto ini-
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ziale; Icfr. anche Catalogo, p. 192-¢ tav. 156.

7. Cfr. R. Brenzoni in “Rivista d"Arte”, X1X (1937), pp. 57 sgs.

8. E. Langenskidld, op. cit., p. |2, suggerisce che il palazzo Pompei risalga agli
unni trenta; ma cfr. W. Lotz in “Zeitschrift fiir Kunstgeschichte”, IX (1940), pp.
22) sgg. Si veda anche Cafaloge, pp- 108 sgg. .

9. L. di Canossa, Siudi e ricerche inforno al palazzo Canossa, Yevana, 1908, pp.
2 sgg. e Catalogo, pp. 119 seg. 1l palazzo & ancora propricth della famiglia. -

10, La data tradizionale, circa il 1530, mi sembra corretta; cft. Langenskisid, }Jp.
cit,, p. 61; Caralogo, p. 122 sgg. ¢ A. Blunt in "Burlington Magazine”, CHI (1961),
p-152. -

LL. La pianta del cortile & asimmetrica e sembra indicare che jl pragetto dell’ar-
chitelto & stalo esegnilo solo in parte. D'altra parte Blunt (ibid.) ha notato che 1'ar-
ehitrave ¢ il fregio della trabeazione risvoltano a sinistra oltre I'angolo della faccia-
la; quindi non si poleva prevedere nessun prolungamento della fa¢ciata, almeno
fion nel momento in cui fu messo in opera 'angolo della trubeazione.

12. 11 prototipo per le colonne con scanalafure a spirnle di palazzo Bevilacqua fu
naturalmente Ja vicina porta dei Borsari, di etd romana, dove compaiono le stesse
forme. Sanmicheli aveva forse gid visto i motivo dell’alternarsi di tipi diversi di
scanalature, che si vede anche nei sarcofagi tardoromani, nel tempietio del Cliturn-
no vicino a Spoleto. Nel Rinascimento si riteneva che questo edificio medievale
fosse roimano; si vedano la descriziene ¢ le illostrazioni in Palladio, 1 Quatio Libri
dell'Architetna, 1570, Libio Terzo, copo XXV.

Le antichité di Verona, di Torello Sarayna, Verona, 1540, contiene un'immagine
dell'antica porta dei Leoni, a Verona, che mostra 'alternanza di colenne con sca-
nalature tortili nell'ultimo piano. SerHo, nel Terzo Libro, 1540, fol. 114, nell'im-
magine della stessa porta, riporta correllamente paraste piatte. Le incisioni del li-
bro del Surayna furoro eseguite da Giovanni Caroto da disegni ora conservali nel
MS. 978 dellz Biblioteca Comunale di Verona Nel discgno in questione le colonne
di porta dei Leoni non senc scanalale, Carota quindi ha inventato queste scanalatu-
re nella sua incisione. 11 suo medello potrebhe essere stato palazzo Bevilacqua. -

13. Sembra un paradosso che le campate "b" siano composte da una colouna
con scanalature retilinee & da un'altra con scanalature tortill, wa in quanto parti
subordinate dello schema queste campate non dovevano essere pecessariamente
simmetriche. Cid che & effettivamente illogico € la sisterazione attunle dei impani
sopra le campate laterali, dal momento che non si riesce a darne una lettura con-
vingente neppure ricostruendo la facciata nella sua interezza. La spiegazione piit
semplice & probabilmente che quando si fermind 1"edificio, seppure non nella sua
forma completa, le paiti gid finite vennero messe in opera al posto shagliato.

14. La balaustra di coronammento con statie fu aggivnta in cpoca barocea.

15. Le ali sul retro della corte, che gisngono fino al fiume, risalgono al tardo
Seicento, & vennero aggiunle insieme allo scalone principale. Nella stesso petiodo
{'originaria copertura a capriate del salone venne sostituita con una volta ribassala,
affrescaty poi du Tiepolo, 1. affresco fu distrutta durante ultima guerra. ’

16. Per la datazione di palazzo Comaro - Mocenigo a San Polo cfr. Caralogo,
pp. 168 sgg.; la facciata sembra uno studio preliminare per la pidl larda composi-
zione di palazzo Grimani. Ne pianterrenc bugnato si aprono tre portalis i due pitt
esterni conducono alle stanzc latcrali del palazzo. L'inlerno & stato molto allerato &
conserva la disposizione cinquecentesca solo net vestibolo e nel silone. Per i piani
superiori si veda alla nota seguenle. )

|7. Palazzo Grimani a Son Luca, oggi sede della Corte d'Appello, non venne
inizialo prima del 1556 dal momento che il commilttente, Girolamo Grimani, ac-
quistd il terreno in quell’anno. 11 piano nobile era in costruzione nel 1561. Dopo la
marte di Sanmicheli divenne soprintendente &i lavori Giovanni Giacomo de” Grigi:
la balaustra del piano nobile ¢ 'ullimo piano sona apera sua. G. Boschicri ha di-
mostrato che il disegno del piano nobile fi modificato nel 1561 riducendone Tal-
tezza (G. Boschieri, /I palazzo Grimani, in “Rivista della citth di Venezia”, dicem-
bre 1931, pp. 461 spg. e cf. Vasari, ed. Milanesi, te. V1, p. 359). Boschieri e dope
di lui il Langenskidld (op. cir., p. 89) ritcngono che questa riduzione implichi un
progelto iniziale di due soli piani, lutluvia questa prova non sembra decisiva: & ab-
bnstanza probabile che Sanmicheli pensasse & uny (erminazione con attico, La ri-
costruzione del pianterreno e del prima piano di Langenskigld (op. cit., fig. 33)
sembra troppo schiacciata. Girolwno Grimani lascid il palazzo i duc figli nel
1570, un piano cigscuno. Questo pud spiegare il cambiamento del 1561, Un allo
piano nobile con un basso attico avrebbe reso impari la divisione tra pli eredi. Lan-
genskisld (ap. cit., p. 78 sgg. e fig. 28) ritiene che anche in palazzo Cornaro a Saa
Polo il terzo piana sia stato aggiunio successivamente, citando @ palazzi romani di
Bramante e Raffaello. Ma [a situazione veneziana era rudicalmente divers, il fer-
reno era costosn, ¢ malti palazzi quattracenteschi avevana tre piant, Serlio (Quarro
Libra, fol. 153 v.) scrive che "in questa nobilissima citth di Venezia si usa fabbrica-
re in modo molto differente quelto di tatte 1'altre d*Tralia: henché essende popolo-
sissima bisogna che il lerreno sin streflo ¢ comparlilo con gran discrezione perl
che non basta né & capevole negli edifici di gran cortili né di molti giardini”, Quin-
di prosegue illustrando due facciate di palazzi veneziani (Tol. 155 & 156) entrambe
con un lerzo piono poco pitt basso sopra il piano nobile; in entrambi i casi le tre
cumpate centrali sono basate sullo schema dell'arco di trionfo. Se Serlio sia stato
infuenzito da Sanmicheli o viceversa & upa domanda che atiende risposta. Cfr, an-




180 - NOTE

che M. Rosci, /] trattara di architetina di Sebastiono Sertia, Milano, 1968 p 3le
Catalage, pp. 168 sgg. € pp. 172 sgg.

18. Clr. la cnmb)n'u‘.mnc. di un vestibulo ripastito ¢ di un solo punalc COon arco i
tutlo sesto in palazzo Te, palazzo Farnese e pslazzo Pitli; di un vestibolo a una sula
“navata” e di un portale a tre luci nel Casino della villa Giulia di Vignola,

19. Un conlratto del 1516, con il quale Sanmicheli si impegna a scolpire una rie-
ca pietra tombale da collocare nel pavimento davanti all’altar maggiore di San Do-
menico, ricorda anche due aperlure circolari nel pavimento chinse da griglie. Nan-
yalmente I cappella sotrerraneu riceveva {uce allraverso quesle due aperture, eft.
M, Kahnemann Mangione, La tomba Perruccl di M. Sanmicheli in San Domenico
in Orviefe, in "Arle Venel”, XV (1961}, pp. 59 sge. Anche se la cappella non & ci-
1ata dal contratto sembra verosimile che Sanmicheli abbia progetlato lutto I'insic-
me. La tomba ancora incompiula nel 1520 non esisle pid. Tl pavimento inlorno alla
tomba, i piancrottoli delle scale ¢ 31 pavimento della cappetla erano rivestiti da co-
stose formellc maiolicate, ¥ probubile che Je maioliche provenissera dalla sicssa
bottega delie formelle di palazzo Petrucci a Siena, che si trovano oggi al Metropo-
litan Museumn of Arl.

20. La cappelly, iniziata forse nel 1527, era in costruzione nel 1529 {cfr. R.
Brenzoni in “Alt dell'Tstuluto Veneto di Scienze Lettere ud Arli”, CXV (1957), pp.
125 spg.). Ne) 1538 Margherita Raimondi ricevette il permesso di soslituire Paolo
Sanmicheli, un cugino di Michele che lavorava all'edificio, con un “altro conve-
nienle tagliapictra che doyra complelare la cappella” (si veda G. dal Re in "Ma-
donnua Verona”, VIIL (1914), pp. 52 sgg.). Secondo Vasari (edizione Milanesi,
te. VI, p. 353 "si liene che per apera simile non slaggi altra pit bella in Jalis™) lu
cappella era ancora incomplela alla morte di Sanmicheli. Nell' Ottocento venne
coropletamente restaurata, CIr. Caralogo, p. L.

21, Laprima pietra fu posta nel 1559, ciot nell’anna di moric di Sanmicheli. Va-
suri vide o Verona un modelle della chiesa basato sul progetto di Sanmicheli. L'im-
magine miracolusa fu collocala in chicsa nel 1561; nel 1562 papa Pio [V cancesse
delle induigenze. Lu cupola fu completala solo nel 1667, Si veda I'anonima De-
scrizione del tempio della Madonna di Canpagna, Verona, 1823, pp. 3 sgg. e Ca-
talogo, pp. 18] sgg.

22. Verona si trova ad ovest della chiesa e il coro sul lato opposto ad est, quindi
il visitatore che giunge dalla ¢ilth vede solo il grande cilindro cupelato.

23. Sui problemi stalici & formali che una volta di guesto iipo comporta si vedn
G. Giovannoni, Saggi sull‘architettura de! Rinuscimento, Milano, 1935, pp. 153
sgg. Nella Madonna di Campagna il rapporto tra I'allezza della cupola ottagona,
calcolata dall'imposta alla sommita e 1a larghezza & di 3:4, In una cupola emisferi-
ca lo stesso rapporto sarebbe di 1:2.

24, Per questa relazione pud essere inleressante la descrizione cinguecentesca
dei mausolci lardo romani presso la basilica Ji San Pietra; “La cappella [di Santa
Pelronilla) € un ottagono e una ratonda insieme. Nella rotonda otlu altar) sono in-
serili nello spessore del muro, une su ciascun Into” ofr. M. Cerrati, Tiberii Alpha-
rani De Basilicae Varicanue, Roma, 1914, p. 133. I) mauseleo a piunta circclare
aveva una cupola in colcestruzzo e altari posti in nicchic retlangolari. Sanmicheli
pofeya aver visto un precedenle in edifici romani di questo genere quando presentd
il suo progerio? Ma c'ern un precedente ancora pilt probabile per o combinaziene
di cerchio ¢ poligono che risaliva alla fine del Quattrocento; Sunta Maria della
Croce u Crema. Crema apparteneva alla Repubblica di Venezin ¢ Sanmicheli la-
vord alle fortificazioni di Orzinuovi, peco distante dulla cittd, L'importanle chiesa
Qi pellegrinuggio, per le sue caratteristiche formali, & it solo edificio del Rinasci-
mento che si possa confrentare alin Madonna di Campagna. L'usa lambardo di co-
prire la cupola poligonale con una bassa galleria e un tetlo conico, tuttavia, deve
essere sembrata superati negli anmi cinquanta del Cingueceniv. Per il lavoro di
Sanmicheli & Crema ¢ Orzinuovi si veda Verga, I monumenti archirerionici di Cre-
ma e dei dinforni, Crema, 1939, passin ¢ Catalogo, passin.

25, Per la realizznzione cfr. Vasari, ed, Milanes, (o. VI, p. 355, §i devono ricor-
dare anche ia cupola di San Giorgio in Braida e la cappella ciccolare nel cortile del
Lazzaretto di Verona, ora in vovina, opere che sono stale aliribuite al Sanmicheli,
Mella eappella del Luzzaretto, I"altare, visibile da Wi i Jab del cortile, era posto al
centre di duc colonnati cancentrici, L'anello interno soveggeva un alto tamburo
con cupola e il peristilio cra caperto da una falda appoggiata al tomburs, come nel-
la Madonna di Campagna. Vosari non ricorda In cuppella nella sun precisa deseri-
sionc del Lazzarclto (ed. Milanesi, to. VI, p. 359); cfr anche Catalogo, p. 175 per
San Giorgio e p. 144 per il Lazzarelto.

26. Si canfrontinn, ad csempio, gli effetti diversi defl’ordine tuseanico nel piano
nabile di palazze Pormnpei e in porta Palio, In quest'ultime le colonne hinale e il
contrasto tra queste ¢ ["archivollo relativamente hasso, produce un effetto di poten-
za e monumenlalith. La configurazione completamente diversa nella facciata del
palazzo, in cui clementi verticali e orizzontali si bilanciano 1'un Palire, produce un
effetto di armoniosa serenita.

cabitoLo 7

L. La data di nascita di Giulio Romano & incenta; eff, ), Vogel in “Monatshefte
fiir Kunstwissensehaft", X111 (1920), pp. 52 sge. ¢ P. Hartt, Giulio Romana, New

Haven, 1958, p. 3. Gli studi citane spesso la data 1492, derivandola da Vasari che
tuttavia non & confermata da documenti. ’
2. La descrizione di Vasari dell'arie di Giulio & significativa:
le e universale”, (ed, Milanesi, Lo. V, p. 524).
3. Vasari, cd. Milanesi, to, V, p, 549. Sull'opera di Giulio a Martava e alla corle

“altera, ...rara ferti-

dei Gonmga si veda anche lo studia di E. Marani - C, Pering, in Mantova: Le arti,

to. 11, Mantova, 1961, pp. 197 spg.

4. Costruita circa tra 1518 e 1520 come villa suburbana del dararic Baldassa.m:
Turini (Vasari, ed, Milanesi, to. V, p. 534). Venne restaurata dopo la .;qw_nda guerra
mandiale ¢ diventd la sede dell” Aceademia Finlandese; si veda Hartt, op. cir., pp.
62 sgg.; A. Prandi, Villa Lante al Gianicole, Roma; 1954, e ). Shearman, Giulio
Romano: (radizione, licenza, artificio, in “Bollettino del Cenlro Internazionale di
Studi Andrea Palladio”, IX (1967), pp. 354. sge.

3. Costruito nej 1520 cirea per Paolo Stazi divenne pit tardi proprietd detla fa-
miglia Cenci ed & oggi palazzo di Brazza; cfr. E. Gombrich, Zum Werke Giulio Ro-
manos, in “Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien”, VITI (1934),
pp- 79 spg. ¢ IX (1935), pp. 121 sgg.; Hartt, op. cif., p- 64; Shearman, ep. cif.

6. Cii, anche. jl porale di palazzo Pandolfini (fig.54).

7. Tl decreto che nomina Giulio Swuperiore delle Strade indica quali erano i fuoi
compiti: verificare il livello delle strade, provvedere che wtti i piani interrati fosse-
ro dotali di finestre, impedire la costruzione di canne fumaric sulle strade, veritica-
re che non si costruisse nulta che poiesse ostacolare la circolazione sulle sirade.
Cfr. Harll, op. cit., pp. 74 sgg.

8. Vasari, ¢d. Milanesi, to, V, p. 548.

Y. Una storia dettagliata dell’edificio si trova in Havtt, gp. cit., pp. 91 sgg.; si ve-
da anche G. Paccugnini. /! palazzo Te, Milano, 1957, e Shearman, op. cil., pp. 360
spg. € 434 sgg. Gli importanti disegni scoperti da Egon Yerheyen mostrano I'edifi-
cio prima delle allecazioni del Settecento; cfr, Id., Jacopo Strada's Mantuan
Drawings of 1567-8, in “"Art Bulletin”, XLIX (1967), pp- 62 sgg.

Come hanno dimostrato’ K. W. Forster e R. 1. Tuttle (in “Journal of the Socicty
of Architectural Historians™, XXX (1971), pp. 267 sgg.} ¢ E. Verheyen (in "Mittei-
lungen des Xunsthistorischen Institutes in Florenz”, XVI (1972), pp. 73 sgg.) il
progeito originale di Giulio venne considercvolmente modificato in [ase di realiz-
zuzione. S veda anche Forster © Tultle, op. ¢it.,, pp. 280 sgg. per un dellagliato re-
soconto del testauro defl’edificio e dell’apparato decorativo condoiio alla fine del
Senccenlo. A quel tempo “wtie le facciale vennero completamente coperte con un
pesante siralo di cemento ... la maggior parle del bugnata oggi ¢ due o lre volte pid
pesanle di quanto non fosse in origine”. Inolire durante quesli reslanri (ult i pavi-
menli el palazzo vennero rifatti.

10. Vasari, ed. Milencsi, (. V, p. 537, Come ha dimostralo Shearman (op. .,
pp. 434 € sgg.), dei muri appartencnti a un edificio precedente, ricordati da Vasari
come “muraglia vecchia” (ed, Milanesi, V, p. 436) venncro riutilizzali nell’ala
nord. Questo spiega molte irregolarith della facciara e del lato verso la corte di
questa corpo di febbrica,

L1, In tutte le vedute antiche della citth si vede della vegetazione davanli alle due
facciate principali. Natwalmente |u posizione dell’edificio su vn'isola, il ponte di
accesso ¢ lu vegetazione consentivano solo determinate visuali sia da vicino che da
Jontano. Oggi il palazzo si rava su un’ampia piazza appeni fuori citth, e sembra
piatto e insignificante. Inoltie i colori originali delle facciate sona andati perduti, |
malerinli usati sono ovunque it matione e lo stucco, come nel pianierreno di palaz-
zo Caprini.

12. 11 motivo dell'atvio tripartilo, che diventera importante in seguito nell’opera
di Palladio e Sammicheli, ricorre unche in palazzo Farnese a Roma; anche Aptonia
da Sangallo, come Giulio, prese questo clemento da villa Madamn alla quale aveva
lavorato, Per la derivazione di questo jimpianto da Vilruvio € sulla prima edizione
del trattato ¢fi. P. G. Hamberg in “Palladin”, NLS., VIIL (1958), pp. 16 sgg.

3. Questo trutlamenlo della snperficie & ironico se non altro considerando che
lo stuceo & applicate al muro per imitare un effeita che invece si olliene sculpeliun-
do la pietra, cio® ragliendone dei pezzi.

14. 11 timpane sopra Ja loggin della faceiata verse il giardino & un'aggiunta del
Settecento. In origine, sopra il pianteneno ai lati della loggia, si trovava solo un
basso colonpato in forma di loggiato con Iattico al di sopra che correva anche so-
pra la loggia centrale (cfr. Verheyen, op, cit,, fig. 7).

Sul giardino, che ora non esisle pid, e sul casino della Grona, che invece esiste
ancora, cfr. Hartt, op. cil., pp. 153 sgg.

15. La vicenda costrultiva della Rustica non venne ricostruila prima dei restauri
del)edificio condotti negli anni trenta. CIr. W. Lotz, in “Zeitscheifl [ir Kunsige-
schichte”, X (1941), pp. 227 sgg. ¢ Harll, op. cit., pp. 187 sgg. ¢ pp. 161 sgg. e G.
Paccagnini, ! Paldzzo Ducale di M’amom, Torino, 1969, per gli altri lavori di Giu-
lie in palazzo ducale.

16. Per la ricostruzione della facciata, ora in parte nascosta da aggiunte suceessi-
ve, 5i veda Hartt, op. oit,, fig. 409. In origine le calonne del piano nobile crano rad-
doppiale agli angoli.

L7. 1} mativa delle colanne tortili compare qui per la prima volta in un edificia
di grandi dimensioni; il tiferimento & sempre alle famose colonne cosiddette “di
Salomone”, dell’alfar maggiore dell’antico Son Pietro, che si possono vedere — ma




con capitelli compositi — anche negli arazzi su disegno di Raffacllo come La guari-
vione del paralitico a cui probabilmente lavord anche Giulio. Pid tardi, nel 1340, il
cardinale Ercole Gonzaga, fratello del duca Federico, acquistd gli arazzi della co-
siddeta scrie “mantovana” di Raffaello, che venncro appesi nella catledrale venne-
ro poi trasferiti in palazeo Ducale. Il cartone di Giulio per il Trionfo di Scipione,
reulizzato negli anni trenta (Hartt, op. cit,, fig. 482) rappresenta un aluro cscmpio
della sua cancezione di colonne torlili come forme in movimento: Scipicne, villo-
rioso, & a banchetlo tra colonne joniche con scanalature a spirale, ma con il lusto
rettilineo.

I8. Si veda la puntuale discussione di entrambi gli edifici in Harlt, op. ¢ir, pp.
241 sgg. La ricostruzionc della cattedrale non venne completata prima del 1600.
Dopo la morte di Giulio vi lavord il suo allievo Giovan Battista Bertani. 11 rinnovo
di Sun Benedelto invece era praticamiente terminato alla morte di Giulio. Nel 1547
vennero collocati i nuovi stalli del coro e nel 1552 venne pagalo il nuovo organo;
cfr. A, Bertolotti, § comuni v le parrocehie della provincia di Manjoya, Maptova,
1893, p. 182 ¢ Marani - Perina, op. cit., to. 1T, pp. 21 sgg. ‘

19. Giulio acquistd il terreno detl’cdificio net 1538, [ lavari risultuno completati
enlro il 1544, Nel 1800 venncro condatti molti lavori fondamentali nell'edificio,
\na non se ne conosce 1'entith precisa. F. Hartl naturalmente ritiene che la fuccialy
asimmetrica, cosi come compare oggi, dovesse avere invece Ire campate su ciascun
lata del portale; quindi In quarta campata sul lato sinistro doveebbe risalire al 1800.
Gli seritti precedenti hanno supposto che la facciata in origine fosse di cinque
campate ritenendo che I'eniratn sin stota spostara nel 1800, Si veda lz dettaliata
discussione detle fonti in Hurtt, op. cir., pp. 236 sgg. L'idea tradizionale di una fac-
cinla di cinque campale & sostenuta con convinzione da Marani e Perina, op. cif.,
to. It, pp. 214 & nota 140, Nulla rimane della decorazione “in stucco colosato che
ormava futly §a facciata™ (Vasan, ed. Milanesi, lo. V, p. 549). Sull’altra famosa casa
d'artista 2 Mantova, quella di Mantegna, si vedn L. H. Heydenreich, Architeciure
in fraly 1400-1500, New Haven and London, 1996,

20, Cfr, E. Hergen, Wirkinget und Einfliisse des Palazzo del Te nardlich der Al-
pen, in Festschrift fdr Harald Keller, Darmstadt, 1963, pp. 281 sgg.

21. L'ala orientale verso il lago fu tenminata nel 1556; quella nord era ancora in
costruzione nel 1572; la galleria della Mostra, ciog 'ala ovesl, non fu costruita fino
al 1600. Per lu storia dell’edificio cfr. C. Cottafavi, Ricerche e documenti sulla co-
struzione del Palazzo Ducale di Mantova, Mantova, 1939, pp. 5 sgu. Sul Bertani
cfr. Marani e Pering, op. cif., to. 111, Mantova, 1965, pp. 3-70; sulla svi opera in
palazzo Dueale cfr. anche Paccagnini, op, cit., passin.

CAPITOLG 8

I Vasari, ed. Milanesi, to. XII, pp. 494 sgg. Il testo riportato daj Milanesi si basa
su una Vila di Jacopn Sansovinn, pubblicata poco dopo Ja morte dell'artista (s}
s.c.), & non sulla pit sintetica edizione vasariana del 1568 (cir. Vita di Jacopo Talii
detto il Sansovins, a cura di G, Lovenzetti. Firenze, 1913, pp. 7Y e sgg.), Per gli.ap-
parati del Sansovine per |'entrala di Leone X cfr. Lorenzelti, op. cit., pp. 95 sgg-©
W, Lotz in “Journal of the Society of Archilectural Historians”, XXTI (1963), pp. 3
SEE.

2. Larenzelti, op. cit., pp. 96 e sgg.; per i progetti di Michelungelo si veda infra
capitolo 9,

3. Cft. supra, capilolo 4 e Loz, op. cit., p. 7.

4. H. R. Welhrauch, Studien zum bildnerisclhen Werke des Jacopa Sansovino,
Strashourg 1935, p. 42 e M. Tafuri, Jacopo Sansovino e U'architeliura del '500 a
Venezia, Padova, 1969, p. 9.

5. Vitruvius, De Architectira, ¥, I, scrive dei fori romani “Distribuantur circaque
in porticibus argenlariae tabemnac...". Alberti, De Re Aedificatoria, VIII, 6, riporta
pralicamente le stesse parole. Ch. W, Lotz, Sansovinas Bibliothek von 8. Muarco
und die Stadibaukunst dex Renaissance, sta in Kunst des Mittelalters in Sachsen,
Festschrift Wolf Schuberr, Weimac 1967, pp. 336 sge., ideat, lalienische Pliitze des
16. Jahriumderts, in “Jahrbuch der Max-Planck-Gescllschaft” (1968), pp. 44 sgg.,
e Tafun, op. cit., pp. 44 spg.

6. G. Lorenzelti, La Libreria sansoviniana di Yenezia, in “Accademie e Bibliote-
che d'ltalia”, 11{1929), pp. 73 sgg.; ¢ anche la sva Vita di Jacopa Tatii (cfr. nola 1),
pp. 110 sgg. Si vedn anche Tafuri, op. cit., p. 54 sgg. e nota 76 per I cronologia
delln cosiruzione,

7. G. Gaye, Processo e atli ... per il crollo della Libreria, Venezia, (885, e L.
Pittoni, Jacapo Sansovine scultore, Venczia, 1909, pp. 168 sgg.

8. Cfr. Loz, op. cir. {come in nota 1), p. 9; cfr. nache supra, p. 58.

9. 11 mativo dell’inlersezione tra un ordine minore e uno maggiore, che ricompa-
re non molto tempo dopo nclla Basitica palladiana di Vicenza, deriva anch’esso da
Raffaello, per esempio compare nella Joggia delle Benedizioni sullo sfondo del-
V' lncendio di Borge, nelle Stanze vaticane. Cfr. Anche W. Lotz, Palladio e Sansovi-
o, in “Bollettino del Centro Internazionale di Studi Andren Palladic”, IX, (1967),
pp. 13 sgg.

10. A, Palladio, I Quartvo libri dell'Archireinira, Venezia, 1570, Libro Primo,
Proemio ai letlori.

11. 1. Burckhardt, Die Kinst der Renaissance in Italien, Stutigart, 1932, para-

'NOTE - 181

grafo 53 |ed. il. Firenze, 1955] . *

12: Nel pregetto delle Procuralic Nuove Scamozzi adottd lo schema delia Libre-
rin, aumentandela di un piane. Scamozzi voleva anche uggiungere un piano alla
Libreria, ma guesto avrebbe comportalo un totale combiamenio nelle proporzioni
dell'edificio sansoviniano, € 1'idea venne rifiutata dai Procuratori de Supra. Clr. F

. Barbicri, Vincenzo Scamozzi, Vicenza, 1952, passim & Tafucd, op, cit., p. 54,

Il medievale Ospizio Orseola, che venne demolito ¢ sostituito dalle Procuratie
Nuove, compare ancora nella stampa del 1577 per le celebrazion della vittorin di
Lepanto; cfr. tav. XVI in Snidies in Renaissance and Borogue Arl .P?n;exen.'yd to
Antheny Blunr, Lendon and New York, 1967, g ’

13. Cfr. G. Lorenzetti, La Loggetia al campanile di San Mayco, in “L’ Arte”, X111
(1910), pp. 108 sgg. Una loggia pill untice, che si trovava nello stesso luogo, vennc
distrutta da un fulmine nel 1537. In uha lettera che Pietro Arerino scrisse a Sanso-
vina, datala 20 novembre 1537, viene ricordnto un modello per Ja Loggelta. La co-
pertura del nuovo edificio venne realizzata nel 1539. Sccondo un decumento del
1602 {(cfr. Lorenzelti, op. cit.,, p. 119), c’era I'intenzione di costraire una loggia su
futti e quattro | lati del campanile, Nel Seicepto I'altico venne nmpliato con una
nuova campata sui Jati e vennero chiuse le aperture sui lali brevi dell’ edificio, Pec
le seulture della Loggetia cfr. Weihrauch, op. cir., pp. 54 sgg. & per la funzione del-
I"edificio cfr. Taluri, op. cit., pp. 65 sgg.

14. Per le vicende costruttive delia Zecen si veda R, Gallo, Contributi su Jucopo
Sansovine, in “Saggi e Memorie di Storia dell’ Arte”, | (1957), e Tafun, op. cit, p.
72. Ledificio precedente venne demolito tra 1535-6. Nel 1536 Sansovino presentd
tre modelli. 1I lavoro era in corso nel 1537, Net 1542 vennero affitiate le bolieghe
al pianterreno del nuovo cdificio, ma nel 1558 si decise di assegnarle wlla-Zecea. 11
secondo piano venne completato nel 1548, L'ingresso nlla Zecea si trova sulla
Piazzelta; Ie bolleghe al pianlerreno verse il Molo vennero chiuse nel 1580 per
wverc pill spazio per la Zecca

15. L'aggiunta dell'vitimo piano, decisa nel giugna 1558 c iniziata tre mesi do-
po, venne giustificata asserendo che il piano nobile era roppo caldo in estate. I do-
cumenti non fanno il néme di alcun architetto, ma date le circostanze, non poleva
essere che Sansovino. Clr. Gallo, op, cit., e Tafuri, ap. cit., p. 72, -

16. Nel Quarto Libro del Serlio, del 1537, nel capitolo "Dell’ omamento rusti-
co”, leggiamo che |'ordine dorico si pub combinare al bugnato e che il risultato
sard “parte opera di natura e parte opera di srieficio”. Le colonne doriche con ban-
de bugnale e conej rustici richiniano “1"opera di natura”, 1 capitelli e le partj lisce
del fusto delle colonne 1'opera dell'vomo: “la quale mistura, per mio avisa, & mol-
Lo grata all' ocehio, e appresenta in 5& gran fortezza”™.

17. Per palazzo Corner cfr. Gallo, op. cit., p. 86; Lorenzetli, op. cif. (come in no-
ta 1), p. 115 e Tufwri, op, cit., pp. 28 sgg.

18. Per San Geminiano cfr, Galle, ep. cit., p. 97 e Tafuri, op. cit., pp. 145 € 157;
sulla Scoola Grande della Misericordia cfi. Locenzetti, op. cif., (come in nota 1) p.
116 e Taluri, op. ¢ir., pp. 12 sgg. *

19. Sulla villa Garzoni a Ponte Casale, probabilmeute degli anni quaranty, cfr. L.
Puppi in “Prospettiva”, Rassegna di Architenurd...., n. 24 (1962), pp. 51 sge.; Loz,
ap. cit. (come in nota 1), p. 10; B. Rupprecht, Die Villa Gurzoni des Jacopo Sanso-
vine, in “Miteilungen des Kunsthistorischen Instituts Florenz”, X1 (1963), pp. 2
sgg. e L. Puppi, ap. cil, (come in nota 9), pp. 95 sgg. e Tuluri, op. cir., p. 99,

CAPITOLO 9

1. Questa analisi dell’ opera architeltonica di Michelangelo si basa essenziulmen-

te sul fondamentale studio di J. 8. Ackerman, The Architecture of Michelangelo,
London, 1964, 2a ed, [ed, it Torino, 1988). Ackerman ha raccolto e chiarito la let-
leratura precedente, in particolare I'opera di Charles de Tolnay. Un caralogue yal-
sonné degli edifici di Michelangelo, con nn gean numero di illustrazioni, e ripro-
duzioni di tutti i disepni architelionici di Michelangelo, si pud Irovare in Michelan-
gelo architetto, a cura di P. Portoghesi e B. Zevi, Torino, 1964. Nel rimandare a
questi test, nhd riferimenti alln lelieratura sono stati in gran paric omessi nelle no-
lc scguenti.
Le due versioni della Viia di Michelangelo di Vasari sono state pubblicate ¢ esau-
Jienterente commenlate da Paola Barocchi: vol. I Teste, vol. L-IV Commento, Mi-
lano-Napoli, 1962, Quest edizione fornisce anche ampic cilazioni dalla lelteralura
relativa.

2. Per il testo del contratto, cfr. G. Milanesi, Le lefrere di Michelangelo Bionar-
roti, Firenze, 1875, p. 671.

3. Secando le memorie di G. B. Figiovann, priore di San Lorenzo, ln Sagrestia
Nueva fu jniziota il 4 novembre 1519; efr. A, Parronchi, in Ani del convegne di
studi michelangioleschi, Firenze-Roma, 1964, Roma, 1966, pp. 322 sgg. Vedi an-
che C. L. Frommel, S, Eiigio und die Kuppel der Coppella Medici, in Stil wnd
Uberligfening, Akten des 21, Internatianalen Kongress fitr Kunstgeschichte, Bonn,
1964, Berlin, 1967, 1L, pp. 41 sgg.

4. Le richieste formulate dal popa resero impossibile per Michelangelo rifarsi al
tipo a navate delie biblioteche quattroceniesche (ad esempio, San Marco a Firenze,
o la biblioleca Malatestiana a Cesena). Tuttavia, un eca della presenza di guesta li-
po pilt anlico nel progetio originario di Michelangelo, pud essere la sistemnzione
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" dei banchi nella sala di lettura,

5. Cfr. 1. S. Ackerman, op. cit., I, pp. 54 sgg., e 11, pp. 49 sgg., & G. de Angelis
d'Ossat e C. Pietcangeli, I! Campidoglio di Michelangelo, Milano, 1965, volume
pubblicato in accasione delle celebrazioni michelangiolesche del 1964.

6. 1l bugnalo del basamento, realizzato, & molto pid pintio di come lo uveva pen-
salo Michclangelo. Come mostra 'incisione di Dupérac [fig. 138], i due piani su-
periori dovevano cssere della slessa sllezza ¢ presentare lo stesso fipo di fineste.
Nell'edificio costruito, il piano superiore & pill basso, e le sue finestre quadrate gli
conferiscenc 1'aspetto di un mezzanino sopra il piano nobile. Il che indebalisce
molto |'clfetta dell’ordine gigante. Cfr. unche il disegno del Christ Church,
Oxford, pubblicato da T. Buddensieg, in “Zeitschrift filr Kunstgeschichtc”, XXX,
1969, p. 177 e figg. 6-7.

7. 11 haldacchina sol piancrottolo dello scalone, che compare nell'incisione di
Dupérne, non tu eseguilo. Avrebbe dato maggiore importanza al portale, & avrebbe
sottolineato, con il sna ordine pil piceolo, effelio delle paraste piganli.

B. Cfr. W. Lotz, [falienische Pldtze des 16, Jahrhunderts, in “Jahrbuch der
Max-Planck-Gesellschaft”, 1968, pp, 54 sgg. [cd. it., Milano, 1989]. L'effetta
dell'ovale, come & stale qui descritto, non pud essere apprezzato oggi sul Campi-
doglio. L'attuale pavimento della piazza, eseguito nel 1940 con l'intenzionc di
siprodurre il discgno mostralo da Dupérac, non corrisponde del tutto a quello
delle incisioni, If singolo ancllo ovale, eseguito nel 1940, & aperto verso gli an-
goli dellu piazza, per ollencre connessioni diagonali piane attraverso pli angoli
fra Ic strade di accesso e 'ovale stesso. D*altra parle, Vincisione di Dupérac mo-
stra che i tre anelli ovali previst inizialmente dovevano essere continui. L'illu-
sione che gli-angoli siano uguali sarebbe stata in tal modo molto pin chinra di
quanto nen sia oggi.

9. La foana della piazza di Pienza, spesso citata in connessione at Canipidoglio
(cfr. L. H. Heydenrcich, Arcliteenire in ftaly 1440-1500, New Haven and London,
1996, 2a ed.), appartiene ulla preistoria del progelto, ma non & stata i) modello del
Campidoglio. Anche a Pienzn la piazza & trupezoidale, ma gli edifici che 12 circon-
dano variano in allezza, articolazione, e dimensioni, Inoltic, non ¢'& nessuma statna
al centro della piazza. La vista sul paesaggio, grazie alle fucciate divergenti sui lati,
descrilfa da Pio T, non ha riscontro nel Campidoglio, dal momento che le fronti
dei palazzi sono diretle al palazzo Senalodio [fig. 140). La veduta del Foro, nell'in-
cisione di Dupérac, & un invenzione dell’incisore.

10. Tn un documento dulate 27 agosto 1547, Michelangelo & espressamente cita-
to come architelto “fabricac palatii [...] Ducis Parma cl Placentine”; cfr. A. Schia-
vo, La vita ¢ I opere michitettoniche di Michelangels, Roma, 1953, p. 276. Se di-
mensioni & altezza, inusuali, del salone al piano nobile, fossero giit previste da
Sangallo, rimane una questione aperta. Al contrario delle camere precedenti, su} la-
lo destro della facciala, il salone & a doppia altezza; il che pud essere stato deciso
nel 1541, quando Sangallo modificd il progetlo originario.

Lt. Un confronto fra I'ultime piano di Michelangelo e quello pit “lepgere” della
Cancelleria, mostra che una parte impartante, nell’effetio complessivo, & giocata
dai pesanti impani ¢ dall’alto rilievo delle paraste. L affermazione che 'vltima
piano del cortile non sia opera di Michelangelo ma di Giacomo Della Porta (R,
Bonelli, Da Bramanie « Michelangelo, Venezia, 1960, p. 45) & copfutala dall'inte-
stazione dell’incisione del cortile del 1560, in cui solo Sangallo e Michelangelo
sano menzionuti came architetli, ¢ in cui il piano appare nella sua forma atluale.
Bonelli & rimasto della sua opinione, pur avenda ritirato |'attribuzione a Della Por-
ta, in Mickelangelo architetto, cit. alla nota [, p, 618; opinione nceolta ex silentio
da G. de Angelis d"Ossal in Michelangelo: ariista, pensatore, scritfore, a cura di
M. Salmi, Novara, 1965, p. 36Y.

12, Riferendogi a una eappella, Rabelais scrisse nel 1548 che era “désolée,
minée et descouverte commme est & Rome le lermple de Saint-Pierre™ (Pantagruel,
Quart Livre, cap, XLV).

13. All'interno, In monoeromia fredda del grigio del taveriing e del bianco del-
Fintonaco & compromessa dal riveslimento marmoreo a color brillant del XVII
secolo. Bisogna ricordare, a questo propesito, che I illuminuzione prevista da Mi-
chelangelo fu modificata da Della Porta durante §'esecuzione della cupola: “era in-
tenzione di Michelangelo portare all’interno della cupola una luce proveniente da
fonti iovisibili per creare un effetto di mistero” (Ackerman, ap. eit,, 11, p. 110).

L4, Verso est, la parie della navata costantiniand, che era slata separata dal muro
provvisorio, fu conservata fino al XVII gecolo.

15. Come hanno dimostrato H. A. Millon ¢ C. H. Smyth (“Burlington Magazi-
ne", CXI, 1969, pp. 484 ¢ sgg.), dopo Ia morle di Michelangclo "’ordine attuale
dell*attico fu introdotto dai suoi successor”. I progetio dell'altico di Michelange-
lo & stato tramandato jn un'incisione pubblicata nel 1564 da Vincenzo Luchino.
L'attico sopra il braccio meridionale della eroce, eseguilo come mostra I'incisione,
fu in seguito nodificato per uniformgu‘ln al nvovo progetto, che si inizid a realizza-
re sull’ald nord.

Per la facciata nelle incisioni di Dupérac, cfr, C, Thoenes, Bemerkungen zur S1. Pe-
ter-Fussade Michelangelos, in Festschrifi Kauffimann, Munuscula Discipuloritm,
Berlin, 1968, pp. 331 sgg.

16. “Chi, come Sangallo, si sia allontanato dal progetio di Bramante, i & allon-

tanato dal vero; ogni ossecvatore imparziale pud vedere cib nel sun modello” (let-

L | e

tera di Michelangelo, datala 1555, in G. Milanesi, ap. cil. (in nota 2),.p. 535, ma
con ogni probabilita scritfa nel 1546-47, poco dopo la nomina di Michelangelo;
cfr. E. H. Ramsden, The Leters of Michelongelo, London, 1963, I, pp. 69 e 237
sgE). ‘

17, Per lo sviluppo e 1a datazibne del progetto di Michelangelo per lu cupola &
per I"esecuzione della cupola a doppia calotta da parte di Giacomo Della Porta, la
principale uutarith & R. Wittkower, La eupola di San Pietro di Michelangela, Firen-
ze, 1964); cfr. anche J. . Ackerman, op. eir., T. pp. 97 sgg, e I, pp. 107 sgg. H.R.
Alker, Michelangelo und seine Kuppel von 1. Beter in Rom, Karlsrube, 1968, pp.
17 sgg, ha. tentato di dimostrare che la calotta esterna del modelle fu modificata
dopuw il §561 da Michelangelo stesso; dungue la cupola cscguila comisponderebbe
al progetlo conclusivo di Michetangelo. Bonehé questa ipolesi sin attcacnie, gli ar-
gomenti di Alker non sono riselutivi, Séno da menzionare in inodo parlicolare i di-
segni quotali del modello e le sue competenti analisi, -

18. Questa convinzione, soslenuta da John Coolidge, si basa su una veduta ester—
na di San Pietro, probabilmente eseguita prima delle incisioni i Dupérac “seconda
il disegno del Buonaroti”, che mostra la chiesa senza cupole minori. I quattro cu-
polini vicino alle absidi dei transel, presenti nella vedura, non sono, come ipotiz-
zi Ackerman, cupole minori, ma prese di luce sopra le scale a spirale nei “contro-
pilastri”. Cfr. J. Covlidge, Vignola and the Little Domes of St Peter's, in “Mar-
syas”, LI, 1942, pp, 63 sgg (in particolare p. 78 e figura 12: ricostruzione dell’estor-
no senza cupole minon); 1. S. Ackerman, op. eit., 11, p. 113; Disegni de le ruine di
Roma e come anticamente erone, a cura di R, Wittkower, Miluno, 1963, p. 27, re-
censione di C. Thoenes, in “Kunstchronik™, XVIII, 1965, pp. 18 5g.

19. Questa ipotesi & condivisa anche da Ackerman, op, cir., I, p. 114,

20, Vedi supra, p. 52.

21. Cir. H. Sicbenhiioer, 8. Giovanni dei Fiorenting tnn Rom, in Kunstgeschichtli-
che Studien fiir Hans Kauffinann, Berlin, 1956, pp. 172 sgg.

22. Per la descrizione e riproduzione dei progetti di Michelangelo, cfr. J. S.
Ackerman, op. cit, I1, p. 121.

23. Peruzzi aveva gid pensalo a uns pianta centrale con cappellc ovali sugli assi
diagonali ¢ aperture alternativamente stretic e larghe verso I'ambiente sotlo Ju co-
pola, in up progetto per San Giovanni dei Fiorentini (Uffizi 510 A); cfr, W, Lotz, in
“Rémisches Jahrbuch flir Kunstgeschichie™, V11, 1955, p- 21. Non sappiama se
Michelangelo conoscesse questo pragelto.

24. & degno di nota che e le riproduzioni del modello presentino una cupola
a una solu colotta. Una volta di questo tipo, con una Juce di olire 25 meld (80 pic-
di), sarebbe stata possibile solo se gettnta in calcesiruzzo. B possibile che i disegni
di Michelangelo non dessero indicazioni chiare per la cupola; & gih state notato
che, anche jn San Pielro, egli non decise fino alla fine a proposito del progetio de-
finitivo, della forma e del profilo della cupala,

25. CIr. 1. 5. Ackerman, op. cit, I, pp. 109 sgg.; la cappella fu iniziata su com-
missione del cardinale Guido Ascanio Sforza (morto nel 1564); secondo Vasari,
I"esecuzione del progetto di Michelangelo fu affidata a Tiberio Calcagni (moito nel
1563). La cuppella, che Vasari descrive come non finita nel 1568, fu consacrata nel
1573. Sembra che non ci siano ragioni per dubitare che 1"esecuzione (prohabil-
mente di Giacomo Defla Porta) corrisponda alle intenzioni di Michelangelo. Le
prime vedule conosciule dell’edificio sono nello Zibaldane di Francesco Pagliarine
(fra il 1578 e il 1581; Milano, Castello Sforzesco, Cod. Trivulzio 179, inedilo);
uno dei disegni dello Zibaldone mosira 1'alzato dellu cuppella verso la navata della
chiesa, demolito nel XVITI secoln [fig. 157). Un memorandum del 1577, relativo
agli edifici capitolini, [ riferimento al prezzo del wavertino usato per la “facciata”
¢ le colonne della cappella; cfr. P, Pecchiai, il Campidoglio nel Cinguecento, Ro-
ma, 1950, p. 253,

26. Vedi 1z cappelia Chigi in Santa Maria del Popolo, con ampiezza del)'interno
di 7,04 metri (23 piedi), e allezza della sommiti della cupola di 14,08 metri (43
piedi); Sagrestia Nuova in San Lorenzo, con ampiczza dell’interno di 12 metri (39
piedi), e altezza dellz sommitd della cupola di 25 metri (80 picdi).

27. L'uso, senza precedenti, del (ravertino per Je colonne dell'intemno & tipico
della predilezione di Michelangelo per la monocromia, Le lombe dei due cardinali
Slorza, erelle intomo al 1580, e la decorszione moderna, conpromeltona |'effello
previslo inizialmente.

28. L'illuminazione che vediamo oggi non corrisponde a quella ariginale. Duc
finestre furono aperte ai lati dell’allare; quando fu costruita la cappella Borghese,
confinante, fc luneue corrispondenti della cappella Sforza furono murate,

29. Per la riproduzione ¢ descrizione dei disegnl preparatori, cfr. E. MacDougall,
Michelangelo and the Porta Pig, in “Journal of the Sociely of Architectural Histo-
rians”, XX, 1960, pp. 97 sps.

-30. Da ¢uando la porta, che un tempo si trovava rasente le mura Aurcliane e le
savrastava, fu isolata in epoca moderna, la funzionc originale di passaggio & diven-
tala ircicanoseibile. L'anlico lato esterno, irtilevante e nolo da disegni, fu distrutlo
nel XX secolo,

31. Lo prima pietra delia chicsa fu posata nel 1561. Non si celebrd messa fino al
1565, e Iedificio non fu portato a lermine fine al 1590, duranle il papsto di Sista V.

32, Le ampie volute inlomo alle finestre, visibili in fig. 156, appartengono al
XVII secola,
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1. Cr M. G. Levine, Roman Architecural Practice during Michelangelo’s Ma-
trity, in Stil und Uberliefenung in der Kunat dey Abendlandes, Aklen des 21, In-
{ernalionalen Kongresses filr Kunstgeschichte, Bonn 1964, Berlin, 1967, IL, pp. 20
sgg; cir. anche H. Hibburd, Maderno, Michelangelo and Cinguecento Tradition,
ibid., pp. 33 sgg.

2. Cfr. D. Coffin, The Villa d'Este at Tivoli, Princeton, N. 1., 1960, ¢ C. Lamb,
Die Villa d'Este in Tivoli, Miinchen, 1966, pp. 85 sgg.

1, Cfe. ibid., p. 92, ¢ E. Mandowsky ¢ C. Mitchell, Pirro Ligorio's Roman Anti-
quities, London, 1963,

4. Per deltagli cfr. J. S. Ackerman, Tiie Cortile del Belvedere, Citta del Valicano,
1954, pp. 73 sgg. L.a pianta della scala di Michelangelo & conservata in un disegoo
del Metropolitan Museuny; cfr. C. de Tolnay, in Stit und Uberlieferung, cit. (nota
Ly, 1L, p. 67.

5. Sui disegni @i Ligorio per il coridoio occidentale, cfr. I, S. Ackerman, op.
cir., pp. 84 sug, ¢ il disegno attribuito a Sallustiv Peruzzi nella Phyllis Lamberl
Collection, CCA, Montreal [7]; cfr. W. Lotz, in “Kunstchronik”, X1, 1958, pp. 96
sgg. L'ala oecidentale fu completata solo intorno al 1580.

6. 1l rivestimenta a slucco di una faccialn compare per 1a prima volt in palazzo
Caprini di Bramante, vedi supra pp. 22-23,

7. Cfr, W. Friedlaender, Das Kasine Pius des Vierten, Leipzig, 1912, ¢ C. Elling,
Villa Pia in Vaticano, Copenhagen, 1947,

8. Sulln lettera di Plinio sulla Laurentina, cfr. D. Coffin, The Plans of the Villa
Madama, in “Art Bulletin®, TL, 1967, p. [19: “Plinio paragona la [orma de| cortile
centrale delln sua villa alla lettera D [...]. Comungue, il passo [...) & it risultato di
un'attenzione filologica pid tarda. Gran pate delle edizioni ilaliane delle Letere
della fine del XV secolo e del primo XV1 [...] usano 1a Jettera O per descrivere la
forma del cortile della villa di Plinio”, Nella stumpa deil’inizio del Cinquecento,
comunguc, 12 lettera O — come il cortile di villa Madarna, che Coffin metle in rela-
Zzione ad essa — & di foyma circolare; pilt avanti nel secolo perd, la O prese la forma
di un ovale. Cos) sarei propenso a considerare il corlile ovale de| Casino come una
copia “letterale” della corte laurentina. Ligorio pud anche aver pensale alla forma
ovale del cireo oppure, come ha suggerito C. Elling, op. cit., pp. 31 sgg, all’antica
naumachia.

9, Linizio dei lavori di costruzione veri e propri fu preceduio dall ncquisto di
terreni e da interventi di livellazione del lerreno. Cf. | documenti in D. Caffin, op.
cit., pp. 8 sgg.

10. Una lettera di Annibale Caro datata 13 uglio 1538 fornisce una deserizione
compfeta del giardino di Giovanni Guddi a Roma, dove si trovaveno grotte con de-
cotazioni antiche, pergole, ed elaborate fontane; “tra il piovere, it gorgogliare, e il
versare, e di questa fonte, ¢ dellaltra, oltra al vedere, si fa un sentic molto piacevo-
le, ¢ quasi armoniose, congiunto un aliro Mmaggior suono, it quale si sente, & non si
scorge donde si venga”; A. Caro, Lettere Samiliari, a cura di A, Greco, 1, Firenze,
1957, pp- 105 sgg.

11, Per la situazione originaria dela villa, come viene mostrata non solo in
Dupérac ¢ nei suoi commenti, ma anche in descrizioni contemporanee, clr. C.
Lamb, ep. cit., ¢ D. Coffin, op, cit.

12. Nel primo Cinguccento era possibile coliocare fianco # fiunco, in una trabes-
zione dovica, metope di forme differcnti, come nel lempietto, 0 fare vso di capitelli
diversi I'ino accanto all*altro, come nel cortile di pulazzo Medici-Lante a Roma;
nella seconda meta del secalo il capitello corinzio della erociera di San Pietro fu
copiato per il Gesii (cfr. H. Hibbard, op. cir., p. 39), che presenta dappertutio la
stessa forma di capitello,

13. Cfr, L. von Paslor, ap. cit., V, p. 730; per dettaghi cfr. anche M, Walcher Ca-
sottl, 1 Vignola, Trieste, 1960, I, pp. 260 sgg. Sul soggiomo di Vignola in Francia,
vedi anche S. Pressovyre, Les fontes de Primarice & Fontaiieblean, in *Bullelin
Monumental”, XXXV, 1969, pp. 225 sgg.

14. Sul gotica ncl Rinascimento, cfr. R. Bernheimer, Gothic Survival and Revi-
val in Bologna, in “Ait Bulletin”, XXXV, 1954, pp. 263 sgg; sui progetti di Vi-
gnola per San Pelronie, cft. ibid., pp. 272 sgg, e M. Welcher Casott, op. ¢if., 1, pp.
57 sgg.

15. Cfr. J. K. Schiidr, Zu Vignolas Pelazze Bocchi in Bologna, in "Mitleilungen
des Kunsthistorischen Instituts in Florenz”, X1l 1967, pp. 83 sgg. Il progetio visi-
hile nellincisione fu trasformato durante |'esecuzione. 1l piano lerra € |a sola parte
rimasta invariata daila prima campagna di lavori. Invece delle paraste che com-
paiono nell'incisivne, il portale presenta colonne (uscaniche in parle incatenats in
blacchi rustici; il balcone sopra il portale & il piano supcriore apparlengono a una
fase di costruzione pin tarda.

Fino ad oggi I'incisione era conosciuta sole in una variante recante la data 1555 ¢
le armi di Pio TV (1561-65); la versione pubblicata da Schmidt mastra le armi di
Paolo JTT; In versione Pio IV presenta il portale eseguito,

16. La villa fu iniziato subilo dopo 1'ascesa al soglio pontificio di Giulio T
(1550-1554), ¢ conclusa quasi all'epoca della sua morte. La ricca decorazione anli-
ca fu spostata in Vaticana pid tardi ncl XV1 secolo; come Jo vediamo oggi, 1'edifi-
cio ® il tisultato di molti restauri, Per una rassegon dell’abbhondante Jetteratura, cfr.
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ora F. L. Moore, A Contribution 1o the Study of the Villa Givlia, in “Romisch
Tahrbuch fiir Kunstgeschichte”, X1T, 1969, pp. 171 sgg: per una stoiid ben doc
mentata dell'edificio e della sua decorazione, cfr. T. Falk, Sudien zir Tu,v,.*agrérphie-
wnid Geselichte-der Villa Giulia in Rom, ibid., X11E, 1971, pp. 101 sgg. Tl

17. Una medaglia con il ritratto del papa, e con la palazzina di Vignola £ il uilnin

feo sul verso, reca I'lserizione FONS VIRGINIS VILLAE TULIAE; efr, . L. Moo--"

re, op. cil., figg. 3 e 4. Sul ruolo di Ammannatj vedi anche infra pp. 164, 166.:

_18.lMichcl de Montaigne, Voyoge en lfalie par la Suisse et 'Allemagpe en 71580
et 1581; cft, W. Lotz, Vignola-Studien, Wiitzburg, 1939, pp. 35 sgg, M. Walcher
Casolli, ap. cil., I, pp. 71 e 156 sgg. (cfr. 1a recensione di C. Thoenes, in "Kunstch-
ronik’, XV, 1962, pp. 151 spg), e L. W. Partridge, Vignola and the Vilia Farnese at
Caprarola, in “Art Bulletin”, L11, 1970, pp. 81 sgg. Comne dimostrana i documenti
scaperti éa Partridge, Vignola progettd anche la strada che conduce al paluzzo pas-
sando attraverso la cittd di Caprarola, € le rampe semicircolari dalla strada al pa-
lazzo. Prima dell'inizio dei lavori, 1 cardinale ordind resoconli compleli e diversi
disegni a Vignola e Francesco Paciotio, che era impegnato nelle fortificazion) far-
nesianc di Parma ¢ Piacenza. Da queste fonti risilta chiaramente che il cortile ro-
tondo cra un’idea di Vignola, mentre Pacieito aveva proposto un cortile decagona-
le, La costruzione inizid nel 1559 sotto la supervisione di Vignala, e quando egli
mord nel 1573, il cardinzle rinuncid all'idea di nominare un aliro architetio al suo
posto, essendo I'edificio praticamente finito (vedi la lettera di Fulvio Orsini del 6
settembre 1573, in A. Ronchini, in “Alti & Memorie della Deputaziove di Storia
Patsiu per la Provincia di Emilia”, N. 8., IV, parte II, 1380, pp. 54 sgg).

19. Cfr. M. Walcher Casotti, op. cit., I, pp. 78 sgg. e 162 sgg. A Piacenza, Vigno-
Ja dovelle lener conlo anche dei progetli di Francesco Pociolta: cfr. G.-Kubler,
Francesco Paciotta, Architect, in Essays in Memory of Karl Lehmeann, New York,
1964, pp. 176 sgg. (traduzione spagnola Francesco Paciolto, arguitecio, in “Goya.
Revista de Acte”, 1963, n. 56-57, pp. 86 sgg). Paciolto propose di costruire in Je-
ena il teatro nel cortile; la propesta di Vignola di realizzarlo come struttura perma-
nente in pictra, tuttavia, fo acceuata. Questa parte dell'cdificio non rndd mai oltre
I'inizio della costruzione, Sugli inizi della costruzione e sui progetti di Vignola,
cfr. ora P, Dreyer, Beitréige zur Planungsgeschichte des Palazzo Farnese in Piacen-
za, in *Jahrbuch der Berliner Museen", VI, 1966, pp. 160 sgg; clr. anche A. Ter-
zaghi, Disegni originali del Vignola per il Palazzo Famese di Piacenza, in Il Pa-
lazzo Famese ¢ la chiesa di 5. Agestino a Piacenza, Piacenza, 1960). Cormne rileva
Dyeyer, Vignola dapprima progelta una villa fortificala fivolfa vesso il Po. I disegni
eseguiti dal figlio di Vignola, Giacino, su indicazione del padre si trovano a Wind-
sor e all’ Archivia di Stato di Parma.

20. Cfr. comunque G, Kubler, op. cit., p. 188.

21. Nel progetto di Vignola, le due finestre sopra § passaggi in corrispondenza
delle strade erano provviste di balconi; successivamente perd, questi furono (rala-
sciati, come le torri dell'orologio sulle slesse campale. La facciala odierna, piuito-
sto monotona, ue avrebbe guadagnato in vigore, e il profilo sarebbe stato cffettiva-
mente aiicchito, Laliibuzione a Vignola viene avanzata gidl nella biografia di Vi-
gnola di Egnazio Danti, del 1583 (“coslruito gotio Pia 1V"). Le guide di Bologna
del X VII secolo riportano Ia data 1562, che forse compariva sulin facciata in prece-
denza. Sul disegno di Vignolu del progetto originale, & Berlin, cfr. M. Walcher Ca-
solli, ap. cit., pp. 61 sg. e 147 sg., & W. Lotz, llalienische Pliize des 16. Jahrhun-
derts, in Jahrbuch 1968 der Max-Planck-Gesellschaft, pp. 57 sgg. [trad. it. Milano
1989).

22. M. G. Levine fornisee una lista delle chiese costruile a Roma fra 1527 ¢
1575, op. cit. (nota 1}, I, p. 20. Su Santo Spirito in Sassia, ibid., p. 22, e E. Lava
guino, La chiesa di Santo Spirito in Sassia, Torino, 1962.

23. 11 rilicvo della pianta non potrebbe essere piti semplice. La meti esatia della
sua lunghezza complessiva di 320 palmi (71,36 metri) & occupata dalla navata; il
transelto a sua volta & Tungo 160 palmi, le cappelle 4D. Sulla storin del Gesh nei
primi ani, cfr. J. S. Ackerman e W. Lotz, Vignoliana, in Essays i Memory of Karl
Lehmann, New Yark, 1964, pp. 14 sgg., e relativa bibliogralia. La ricchezza della
decorazione barocea, ¢ in particolare il grande afiresco di Baciccia sulla volta, ba
radicalmente modificato |'eflcllo generale del)'inteno.

24. Tl progetto per il Gesi di Nauni di Baccio Bigio del 1550 mosira una navata
particolarmente ampia con un soffitto ligneo, sei cappelle su ogni Jalo, e un lrao-
setto relativamente sirelto. Questo progetio, ovviamenle considerato il modello fi-
1o al marzo 1568, cra pensato per un altro sito (cfv. P. Pinid, La lopografia del Gesit
i Roma ..., in "Archivum Historicum Sociefatis Jesu”, X, 1941, pp. 177 sgg.). Non
si decise definilivamente per il sito atiuale fino A poco prima della posa della prima
pietro

25. Benché progetti per chiese ovali esistessero gi2 all'epoca di Peruzzi; vedi p-
49, Vignola probabilmente conobbe le idee di Pervzzi tramite Sertio. Su guesta
questione, cfr. W. Lotz, Die ovalen Sakralbauten des Cingueceno, in “Rimmisches
Juhrbuch filr Kunstgeschichte”, V11, 1955, pp. 35 sgg. [ed. it. Milano, 1997] e an-
che 1. §. Ackerman, Vignoliana, tit. (nota 23), p. 12.

26. Su questo ¢ su quanta segue, efr, W. Lotz, op. cil., pp. 40 sgg- Il prog
Vignola per Santu Maria del Piano a Capranica, che mosira un intemo oblunge con
csedre sni lali cortd, precede il progetto per 1z cappella del conclave con il suo ova-
le “puro”, La pianta di Santa Maria del Piano fu pubblicata e datata (prima del

ctto di
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1559) da K. Schwager, in "Zeitschrift fiir Kunsigeschichle™, XXX1, 1968, pp. 249
588 i

Eg?. M. Levine, Vignolu's Church of Sant’Anna dei Falafrenieri, Rame, in “Art
Bulletin®, XLVIL, 1965, pp. 199 sgg (che contiene riferimenti a nuovi docomenti €
importan osservazioni sulledificio e sulla ricostruzione del suo stale originario;
vedi fig. 185B). Parte dei libri di conti della cosiruzione & stata pubblicata da A.
Cicinelli, 8. Asna dei Palafrenieri in Varicano, Roma, 1970, pp. 31 sgg: pielra an-
golare 1565; facciata in costruzione 1566; colonne che inquadrane il partale 1567;
griglie alle finestre 1571-1572; calonne all’interno ¢ trabeaxione principale 1576;
tetto di legno provvisoric e consacrazione 1583, Tncaricalo dej lavori era — come in
tutte le opere tarde di Vignola - suo figlio Giacinto. La facciata e la volta furono
completale nel X VI secolo. L'interno fu sfigurato dai reswuri del 1842 e del
1902-1903,

28. Sulla funzione originaria degli “spazi irregolur™ negli angoli, ¢fr. M. Levine,
op, cit, (nola 27), p. 211.

29. Qlire al portale principale, c'era un ingresso latcrale alia chiesa nel muro di
destra. Di fronte all’ingresso principale, |'altare di Sant’ Anna si trovava in una nic-
chis, & c'era un secondo altare sul lato Jungo di fronte all’ingresso laterale, Questa
sisternazione fu completamenle trasformala dalla ricostruzione del XVII secolo, e
dall'zmpliamento del vano dell'altare principale intorno al 1900. Sullu ricostruzio-
ne, cit. M. Levine, op. cit.

30. R. Witkower, in “Art Bulletin", X1X, 1937, p. 263,

31. D. Frey, Bramantes St Peter-Entwirf und seine Apokryphen, Wien, 1915, p.
5. ’

32. Cfr. E. Hubala, Roma Satterranea. Andachtsstiitien in Rom und ihre Beden-
tung fiir die barocke Bawkunst, in "Des Milnster”, X V111, 1965, pp. 157 sgg. ¢ R.
Krautheimer, A Christian Tyiuiph in 1597, in Essays in the History of Art Presen-
ted to Rudolf Wirkawer, Landon, 1967, pp, 174 sgg.

Per quanto segue, cfr. unche la bella rassegna ¢ analisi dell’architetmya romana
della fine del Cinquecento in H, Hibbard, Carlo Madermo and Roman Architechire
1580-1630, London, 1971, pp. 22-34,

33. I cui lavori fureno conclusi nel 1585; efe. J. 8. Ackerman, The Architectire
of Michelangelo, London, 1964, 11, p. 96.

34. Vedi p. 99.

35. Chv H. Hibbard, The Early Hisiory of Saii'Andrea delia Valie, in “Art Bulle-
tin®, LXTIL, 1961, p. 305. Sulta formazione dj Della Porta e sui suoi poimi edifici,
cft. I, von Hanneberg, An Early Work by Giacome della Porta: The Oraiorio del
§8. Crocefisso di 5. Marcello in Rome, in “Art Bulletin®, LIL 1970, pp. 157 sgg.

36. Cfr, H. W&lfflin, Renaissance und Barock, Miinchen, 1907, Za ed., pp. 77
g, H. Willich, Vignelu, Strashourg, 1910, pp. 149sg; T. H. Fokker, The First Ba-
rogue Chineh in Rowre, in “Art Bulletin”, XV, 1933, pp. 241 sg.; G. Giovannoni,
Saggi sull'archireriura del Rinascimento, Milann, 1935, 2a ed., pp. 208 sgg.; M.
Walcher Casolti, op. cit. (nota 13), pp. 207 sg.; W. Lotz, Vignoliana, cit. (nota 23),
pp. 20 sgg. :

37. H. Hibbard, op. cir. (nota 35), pp, 289 spg.; id., op. ¢lt. (nota 32), pp. 20 sgg.

38. Sccondo J. Wasserman, Giacomo della Porta's Church Jor the Sapienza, in
“Art Bulletin”, XLVT, 1964, p. 502, probahilmente databile agli anni 1594-1597.
Wasserman si occupa anche del contributo di Della Porta al corlile della Sapienza.

39, Dopata dal cordinale Alessandro Farnese; riprodotta in Letarouilly, £difices
de Rome maderne, Litge-Brussels, 1840-66, Il tavola 339, Della Porta progettd
anche, per contratto con il cardinale Pietro Aldobrandini, una cappella sul Tuogo
del martirio di San Paolo, per I'abbazia di San Paolo alle Tre Fontane,

40. Sulla poternita, tpologia, ¢ dafazione delle facciate di Sant'Atenesio e Tri-
nith dei Monti, cfr. G. Giovannani, Stggi, cit,, pp. 219 sgg. La vecchia attribuzionc
di Sant' Atanasio n Dalla Porta (cfr. H. Hibbard, op. cif. (notu 35), p. 307) & opina-
bile; M. Zocea propone Francesco da Volterra (in "Bollettino d’Arte”, XV, 1935-
36, p. 528). Herwarth Réttgen mi ha gentilmente informato che Prancesco da Vol-
terra compare anche nei libsi di conli della chiesa. Ci si pud aspeitare che questo
problema venpa chiarito nella monografia di Klavs Schwager su Della Porta. [ pa-
lazzi di Della Porw, fra gli aliri i palazzi Maffei-Marescotti, Crescenzi-Serlupl, e
Chigi a piazza Colonna, fino ad oya sono stati studiali solo da W. Arslan (cfr. Far-
me architetioniche civili di Giacomn della Forta, in *Bollettino d'Arte”, VI, 1927,
pp. 508-27; vedi anche H, Hibbard, op. cir. (nota 32), p, 31, ¢, su pilazzo Chigi, p.
215). Sull'opera di Della Porta a villa Aldobrandini a Frascati (in costruzione dal
1601), cfr. K. Schwager, Kardingl Piefro Aldobrandinis Villa di Relvedere in Fra-
scari, in “Rémisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichie™, JX\X, 1961-62, pp. 291-382,
e C. D'Onofrio, La villa Aldobrandini di Frascati, Roma, [963.

41. Volierra era gii stato a Roma in qualith di “architetio” prima de) periodo fra-
scorso nel nord Italia; suo figlio Orazio fu batlezzato a San Pietro if 22 maggio

1559 (da note inedite di F. Noack alla Bibliotheca Hertziuna). Nel 1583, 1'agente
mantovano a Roma raccomandd Volterra per il posto di arehitetto di corte a Manto-
va; efr. A. Bertolotti, Artisti in relazione coi Gonzaga ..., in “Atti ¢ Memosie della
Deputozione di Storia Patria delle Antiche Province Modenesi e Parmensi”, S. II,
vol. ITI, 1885, p. 17, Della Porla @ menzionato nella stessa lefiera come “primo ar-
chitetto di questa citth {Rome]”; mm documenta del 1593 afferma che Della Porla &
generajmente considerato il primo architetto di Roma, cfr, H. Hibbard, in “Bur-

lington Magazine”, CIX, 1967, p. 713, con I'informazione che Volterra mor prima
del 20 marzo 1595; vedi anche H. Hibbard, gp. cit. (nota 32), p. 29 e passim.

42. Volterra era impegnato negli edifici dell’ospedale gid nel 1582, 1 suoi proget-
4 per la chiesa, iniziata nel 1592, sono datali 1590. La volla e Ja facciata della
chiesa furono completate da Carfo Maderna, che subentrd nella direzione della co-
‘struzione nel 1595, e che probabilmente fece modifiche di scarsa imporianza ai’
progelii di Yolterra. La consacrazione ehbe Tuogo nel 1602. Cfr. W. Lolz, in “Ré-
misches Jabrbuch fir Kunsigeschichte™, VIL, 1955, pp. 58 sgg., corretio da H. Hib-
burd, ap. cit. (nota 32), pp. 27 sgg. e 118 sgg.; vedi anche R. Wittkower, Art and
Aichitecture in Italy, 1600-1750, Harmondsworth, 1973, 3a ed., p- 69.

43. Facciata: U 6722 A; pianta del piano terra U 6733 A, pianta del-piano nobile
U 6732 A. 1l progetto per un nuavo cdificio vicino all' Albergo dell’Orso, nell’at-
tuale via di Tor di Nona, non fu realizzato. 1] luogo era di proprieta dei Caetani
dall'inizio del XVI secolo; cfr. G. Caetani, Domus Caietana, 1l, Roma, 1933, p.
327. -

Volterra collabord anche ud altre realizzazioni negli anni ottanta e novinta; acssun
testo & ancora stato scritto sulla sun opera. '

44. Una breve biografia di Mascherino si trova in J, Wasserman, Offaviano Ma-
scherino and His Drawings in the Accademia Nazionale di 8. Luca, Roma, 1966,
pp. | sge. (vedi la recensione di K. Schwager in “Zeitschrift flir Kunstgeschichte™,
AXTX, 1968, pp. 246 sgg.). U fratello di Mascherino, Giulio, collabord con Vigno-
la alla costruzione di un ponte nei pressi di Bologna (). Wasserman, op. cit,, p-2).
1L figlio di Vignola, Giacinto, definisce Mascherino in una lettera datata 4 gennaio
1580 “compaliota e di amicizia derivaw fin dai patri nostri” (prefazione all’edi-
zione di Egnazio Danti delle Due regole di prospetsiva di Vignola (Roma, 1583).

45. Cfr. il documento del 1593 citato a nota 41,

46. 1. 8. Ackerman, op. cif. (nota 4), p. 108, con un elenco dettagliato delle ope-
re di Mascherino in Vaticano; cfr. anche J. Wasserman, op. cit., pp, 149 sgg.; ¢ id.,
The Palazzo Sisto in the Vatican, in “Joumal of the Society of Architectural Hislo-
rians”, XXI, 1962, pp. 26 sgg.

47. Sull"adtivita di Mascherino al Quirinale, cfr. J. Wasscrman, The Quirinal Pa-
lace in Romne, in “Art Bulletin”, XLV, 1963, pp. 205 sgg.; H. Hibbaid, op. cit. (nota
32), pp. 194 sge., e fig. IL; e K. Schwager, op. cil. (neta 44), pp. 253 sgg.; sulla
scala ovale cfr. anche H, Hibbard, The Aichitecture of Palazzo Rorghese, Roma,
1962, p. 59, nota 52. Un'altra scala ovale di Mascherino nel Cortile del Belveders
& menzionata nel cormento di Bgnazio Danti alle Due regole di Vignola (vedi nota
44). Nel paragonare la scala ovale del Quirinale con la scala circolare di Bramante
nel Cortile del Belvedere, Danti rileva che 1a piania ovale prescnta “pi difficolti”
di quella circalare, in cui “lutte le linee vanno al punto e centra del mezzo, che nel-
Ia ovale vanno a diversi punti” (g, cir., p. 144); il criterio della “difficolt)” & tipico
del periodo. Su altre scale ovali nei progetti di Mascherino per palazzi e ville, cfr.
J. Wasserman, op. ciL (nota 44), passim..

48. J. Wasserman, ibid., lavv. 31 e 164; anche W. Lolz, ap. cit. (nota 25), pp. 69
SEBE-

49. L'attribuzione a Mascherino compare per Ia prima volta nella guida di P. Tol-
tl, Ritrario di Roma moderna, Roma, 1638, p. 252; poi in G. B. Baglione, Le vire
dei pittori, scultori ed architetri, Roma, 1642, p. 99; cfr. J. Wasserman, op. ¢ir, (no-
ta 44), p. 191. Ledificio fu iniziato nel 1591, essendo stato disirutto da un incen-
dio I'edificio precedente. Crociers, cupola, e coro dellu chiesa ultuale non furono
portali a lermine che intorno al [700. Lu pianta pubblicata da Wasserman, ligura
189, dislingue Ie parti vecchic dalle nuove. Una soluzione per le colonne simile a
quella di San Salvatore si trova in vna pianta del 1585 per Ia cappella di Sisto V a
Santa Maria Maggiore; a pinnta era in posscsso di Mascherino, ma non & di sua
mano (K. Schwager, Miscellanea Bibliothecae Herizianae, 1961, figura 248).

50. 11 primo resoconto di guanto si conasce di Longhi & quello di H. Hibbard,
vedi Appendice I, Biography of Martine Longhi il Vecchio, m The Architecture of
the Palazzo Borghese, cit., pp. 83-93. Su Bosco Marengo vedi anche J. S, Acker-
man ¢ W, Lalz, Vigneliana, cit (nola 23), p. 23. T progetto della chiesa, in cui Pio
V fece erigere la sua tomba, deve essere stato approntalo a Roma sotto gli occhi
del popa; seconda un decumenio dell’epoca, § suai portali, balustri, e finestre furo-
no eseguiti ne! marmo migliore, e trasportati da Roma a Boseo Marengo via mare,
[l progetio & attribuito anche l domenicano Egnazio Danti e all' architcito genove-
sc Rocco Lurago; vedi M. Ferrero Viale, La chiesa di 8. Croce o Bosco Marenga,
Torino, 1959, I1.

5. Olure agli esempi cilali in G. Giovanaoni, Suggi, cit,, p. 222, vedi anche il
progetto di Vignola per Santa Maria in Traspontina (7. 5. Ackerman e W. Lotz, Vi-
gnoliana, cit,, figg. 1-2), e per Sant’ Andrea in via Flaminia. Palludio fa uso della
luneita tripartita sulla facciata di San Francesco delln Vigna (databile al 1562),
Alessi in San Vittore Grande a Milano. Sulle lunette tripartite di Alessi, cfr. anche
N. A. Houghton Brown, in “Arte Lombarda™, X, 1965, p, %6, not 137,

52. Dal XVII secolo in avanti, In faceinty e il cortile di palazzo Borghese sono
slali consideruti opera di Longhi, da collocarst intorno al 1590, H. Hibhard (vedi
nota 50) ha dimostrato che il palazzo fu iniziato da Tommaso del Giglio, prelato
del seguito del cardinule Alessandro Farnese. La decorazione a fiori di giglio dei
Giglio nppare nel fregio del portale principale. Hibbard per primo ha messo in re-
lazione con Vignola, architctlo Farnese par excellence, la prima [ase di costruzio-




ne. Quando il eardinal Deza nequistd i1 palazzo nel 1586, la parte verso la facciala
cra prossima alla conclusione; mancava solo il tetto. Dopo la costruzione dello sca-
lone da parte del nuovo proprictario, I'edificio era pronto ad essere abitato. | lavori
proseguirono nel cortile, & difficile, tuttavia, distinguere fra parte le pacti, prece-
dente e successiva. Nel 1605 31 paluzzo passd nelle mani dei Borghese, solio i quali
si contenl al corlile, inizialmente progettato con lali di cinque tampate, la sua di-
mensione ntlale (5 per 7 arcate), e si reclizzd ln loggia posleripre su due livelli.
L architetto di Deza ern Longhi, cni succedeste, con i Borghese, Flaminio Ponzio.
Cfr. anche le recensioni del libro di Hibbard in “Zeitschrift fiir Kunstgeschichte™,
XX V1, 1963, pp. 163 sge (di C. Thoenes); "Art Bulletin”, XLV, 1963, pp. 18] sge.
(di J. 8. Ackenman); & “Journal of the Society of Architectural Historians”, XX,
1964, pp. 216 sgg. (di J. Wassermun).

53. Con qualche ragione, R. Wittkower fa riferimento alla facciata come esem-
pio tipico di “pictrificazione accademica” dell’architctwra romana del tardo XVI1
secolo in talin (op. it (nota 42), p. 7; cfr. ibid., p. 12, ¢ H. Hibbard, op. cit. (nota
50), sugli interventi sul palazzo dopo I'acquisto da parte det Borghesc).

54. Fontana descrisse e illusiro Jo sposlamento dell’obelisee nel sua libro Della
traspertatione dell obelisco vaticano, pubblicato nel 1590, che descrive anche gli
edifici realizzali per Sisto V. Un secando volume fu pubblicato a Napoli nel 1603
con i titolo Libro secondo in cui si ragiona di alcune fabbriche fatie in Roma ed in
Napoli, dal Cavalier Domenico Boniang. :

55. Un'intern manifattura, per esempio, doveva essere costruita all’interno del
Colosseo; nella sua nota di illustrazione el prugetio, Fontana rileva (in Libro se-
cando, vedi nota 54) che Sisto V aveva inlenzione di dare lavoro a lutti i poveri di
Roma ¢ di cvilare che mendicassero per la strada. A piano lema ogni lavorulore
avrebbe avulo uun laboratorio, ¢ al piano superiore un alloggio grawito di due ca-
mere e una loggia uperta.

56, Durante j qualtro anni e olto mesi del suo papate, Sista V spese pid di un mi-

lione di ducati in opere di costruzione; vedi I, Delumeau, Vie économique el secia-
Je de Rome dans la seconde moitié du XVI siécle, 1L, Paris, 1959, p. 765; vedi ibid.,
1, Paris, 1957, pp. 33 Isg. sull'Acqua Felice e le fontane; p. 504 sul progetto per il
Colosseo citato nella nota precedente. Cir. anche i) copitolo Siste V urbanista, in
C. D' Onofrio, Gli obelischi di Roma, Roma, 1967, 2a ed.
Un vingeiatore che visitd Roma dopo dicci anni di assenzit serisse; “Ogni cosa qui
sembra nuova — edifici, strade, piazze, fontane, acquedotli, obelischi, € mille cosc
meravigliose — lutte opera di Sista V. Dobbiamo alla sua mente vigorosa ¢ nobile
upa Rorma rinata dalle sue ceneri” (citato da A. Mufioz, Domenice Fontana archi-
tetto, in “Quaderni Italo-Svizzeri”, I, 1944, p. 39).

57, Su questa villa sull'Esquilino, fru Santa Maria Maggiore e Ja modema stu-
zione Jerroviaria, villa distratta alla fine del XIX secalo, cfr. G. Motthise, La Villa
Montalto alle Terme, in “Capitolium”, X1V, 1939, pp. 139 sgg., ¢ D' Onofrio, ap.
cit., pp. 142 sgg.

58. Sulla cappella commemorativa di Sisto V, cfr. K. Schwager, op. cit. (nota
49); vedi anche A, Muiioz, op. cit.; G. Matthize, L'arte di Domanico Fontone, in
“Capitolium”, XX11, 1947, pp. | sgg.; R. Wittkower, ap. cil. (nota 42), pp. 6 5g.

59, Su Mademo, cfr. R. Wittkower, op. cit., pp. 7 ¢ 69 sgg., e H. Hibbard, op. cit.
(nota 32).
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1. Risvlta fondamentale |'articolo di M, Labd, in Dizienario hiagrafico degli ita-
Jiani, Roma, 1960, 11, pp. 238 sgg. Cfr. anche la ricognizione della letteratura di E.
De Negri, in Galeazzo Alessi archifetio o Genova, Genova, 1957, pp. 111 sgg. La
formazione di Alessi & poco conosciuta; sceondo i documnent pib precoci, egli tra-
scorse ghi unni da) 1536 al 1542 al servizio di diversi eardinali a Roma, e quelli fra
i1 1543 e il 1548 n Perugia, dove, secando Vasari (Milanesi, V11, p. 552; vedi anche
Lahd, op. cit,, p. 238), lavord alla costruzione della forlezza di Paolo LI progetinia
da Aulonio da Sangello e in seguite demolita, Una sua opera quasi corla & la picco-
Ia chiesa sconsacraia 0i Santa Maria del Popolo a Perugia, la cui facciala presenti
il motivo dell*arco a tutto sesto su colonne architravate, che Alessi utilizzd spesso
in seguito (ilwstrazione in A. Venturi, Storia, X1, 3, fig. 530). Alessi & menzionato
per I prima volla a Genova nel 1548,

2. Tt committente della villa era Luca Giustiniani. In un contrailo datalo 1548, 1
wgliapielra si impegnacono a lavorare “iuxia volunlatem et modum” di Alessi; elr.
G. Kiihn, Galeazzo Alessi und die gennesische Architeldur im 16. Jahrlmdert, in
“Jahrhuch fiir Kunstwissenschafc”, 1929, p. 151; E. de Negri, op. cit., p. 60, e E.
Poleggi, Sirada Niova, una loftizzazione del Cinguecento a Genova, Genova,
1968, pp. 443 sgg. Vedi anche il corpus pitlorico Catalago delle ville genovesi,
pubblicato dsl Comune di Genova, 1967, pp. 4l e 415 sgg.

1. Ci sono documenti che lestimoniane che dal 1549 al 1570 Alessi fu I"architet-
1o della chiesa. T lavori di costruzione iniziarone nel 1552. A eccezione della cupo-
la, che non fu costruita fino al 1603, allx morte di Alessi 1'interno cra finito; nel
1568 Alessi fu per I'ultima volia a Genava. I documenti pubblicali da 5. Varni, Spi-
palalure artisiiche nell‘archivio detla basilica di Carignana, Genava, 1877, sone
andati persi, Per Ja letteratura vedi note 1-2.

4. L'altezza della zrande copola alla sommili della lanterna corrisponde al lato

del quadrate della crociera, ’ .

% Lc‘_r_upu!c m!nori son? rr_lmivamenlc_ ampie, nonoslante 'I'ul[.r:zz Tidolla
proporzone ‘dci dismetro rispetto a quello della cupola P"j“f:ip.n]e. b 2 di
3:4; mentre invece a Sun Pietro nell’edificio eseguito la stessa iJ'mpurziBn_E &di
1:4, ¢ nel modello di Sangalle del'1539 di 1:3. Wi
- 6: lj‘unt‘! conteniporanee atieslano la paternith di Alessi della Portu del Molé (it
ISC('I?:l(!]'I.E del ]553),‘dcl ta.rnb-um oltaganale ¢ della cupola della cattedrale (in co-
struzioné ned 1556); imoltre gli viene attribuilo palazzo Cambiaso (nriginarimncn‘lE
Pallavicino: in Rubens, figura 68, oggi Banco di Napoli), costiito solto la direzio-
ne di Bernardino da Cuntone {cir. E. Poleggi, op. ciz., p. 96). La pme:'m'i'ih di Aléssi
delie ville Pallavicini delle Peschiere (cilata per la prima. volta nel 1560) e Scassi
(in costruzione nel 1566) & stala messa in dubbio fondatamente. Cfr. sd'questa que-
stione M., Labb, Stidi di architettura genovese: Palazzo Carrega, in “Arte”, XXV,
1922, pp. 70 sgg; id.. ! Palazzi di Genova di P P. Rubens, in “Genova”, 1939, apri-
le; E. de Negri, op. cit., passim; ead., in Genova: Strada Nuwova (cfr. notg 7), p.
138,

7. Nel 1568, Vasari sostiene, a proposito della Strada Nnova, che non esisleva in
Italia uno strada “pid magnifica e grandiosa, n& piti affollata di ricchi polazzi” (Mi-
lunesi, VII, p. 553). Secondo |e nole di viaggia di Heinrich Schickhardt, architetto
del Wiirtemberg che visitd Genova nel 1599, “la maggior parte di questa cillad &
costiluila da edifici superbi, case mollo grandi e alle ¢ palazzi splendidi [.], so-
pratwitto nelle strade nuoye”. Nel libro di incisioni di Rubens, pubblicato nel 1622,
ma iniziato probabilmente durante il suo soggiorno a Genova (1607-08), i i pa-
lazzi costruili nella Strada sono riprodotti, Sulla stora della Sirada e dei singoli
edifici, cfr. Geneva: Sirada Nuova, pubblicato dall'Istinito di Elementi di Architet-
tura e Rilievo dei Monumenti, Genova, 1967, e E. Poleggi, op. cit.. Sul decreto del
1550 vedi ibid., p. 403, e sugli aspetli sociologici ¢ sullo sfondo finanziario pp. 25
sgg. La ricchezza della nobiltd provenive principalmenie dal commercio interna-
sionale e da altivitd bancaric su vasta scata. In proposito efr. F. Chabod, in Storia
di Milano, IX, Milano, 1961, pp. 404 sgg.

8. Per cronologia e documenti vedi E. Poleggi, op. cit., pp. 7 1-365.

9. Vedi Ja leltern di Bemardino del 1558 ai Padri del Comume (E. Poleggi, op.
cit, p. 415), in cui descrive il lavoro prestato dal 1550 per i) progettc e il traccia-
mento della strada, richiedendo un pagamento adeguato. La sua richiesta fu soddi-
sfattn; ne) documento relalivo viene definilo magister caput operis situwit viarum
(E. Poleggi, op. cit., p. 416). Su Bernardino vedi anche M. Labd, op. cit. (nota 1),
p. 239,

10, Castello risulta attivo come pillore pella cerchia di Perino del Vaga o Roma;
morl a Madrid, dove cra pittore di corte di Filippo IT. Sulle sue opere archiletioni-
che n Genova e sui suoi affreschi & stucehi, cfr. M. Labd, G. B. Casiello, Rowa,
1925, pp. 8sgg. Vedi anche A, Venturi, Siovia, X1, 3, pp. 674 sge.

11. Su questi maestri vedi lu documentazione in B, Poleggi, op. cit,, pp. 443 sgg.

12. Vedi Ja riproduzione di cnirambi gli edifici in R, Reinharde, Palast-Architek-
rier von Oberitalien und Toskana, Genova-Berlin, s.d. il patazzo Doria Tursi, co-
smroito per Nicold Grimaldi, fu acquistato dai Doria nel 1593 per 50.000 ducali (E.
Poleggi, op. cil., p. 273, con attribuzione a Giovanni Pensello).

13. Cfe. M. Labb, op. cit. (nota 1), p. 239; vedi anche P. Torriti, Tesor di Strada
Nuova, Genova, 1970, pp. 16 sgg. che respinge |'attribuzione di Poleggi (cfr. nota
9) della strada a Bernardinoe da Cantone, )

14. 11 1553 & Ju data de) primo acquisto di Lerreno edificabile da parte di Marino,

Disegni di Alessi per pilastri, capitelli, ¢ modanature, sono menzionati nel 1557 in
un conlratto con uno scalpelling. La costruzione inizid nel 1558, e altro ferreno fu
acquistzto nel 1558 ¢ nel 1560. [1 primo progetto prevedeva pilastri al posto delle
colonne al piano terra del cortile, Il progelto fu modificuto nel 1558, Nel dicembre
1559 la Fabbrica del Duome concesse a liedici scalpellini di Javorare 2 palnzzo
Marino (Annali della Fabbrica del Duomo di Milano, IV, p. 35), prababilmente i
Javori fguardavano i tre piani del cortile, menzionati nel 1560, La costruzione fu
intenulla da Marino intorno al 1565 per mancanza di fondi, e dopo I sua morte
nel 1572 il palazzo incomplelo fu confiscato per coprire i debiti del suo paliimonio
(cfr, C. Casati, Inforno a Tomaso de Marini, in “Archivio storico lombardo™, X111,
1886, pp. 622 sgg). Lo scalone e la facciala su piuzza della Scala sono di Luca
Beltrami, 1888-1892. Nel 1943 le facciate furono seriamente dunneggiate dalle
bombe, ¢ la volla del salone crolld. [l restuuro [u completato nel 1954, Vedi R.
Gerla, La grande scala detta d'Alessi in Palazzo Marine, Milano, 1954,
Lu pinia & I'alzato dell Archivio Civico, accettati nella letteratura come opera di
Alessi (cfr. P. Mczzanotte, Raceolia Bianceni. Caralogo ragionate, 1, Milana,
1942, pp. 79 sgg e tavole XXX VEXXXIX), seconda Baroni rappresentano una fa-
se injziale del progetto, prima che la pianta trapezoidale del sito oniginario fosse
“regolarizzata” sramite { nuovi acquisti (vedi C. Baron, Docimenti per la storid
deil'arehitettura a Milano nel Rinascimento e nel Barocco, 11, Roma, 1968, p. 398,
cfr. ibid., pp. 399 sgg per la storia del)’edificio). Lo stesso vale per gli schizzl del-
I"alzato di L. Beltrami, in “Archivio storico dell’arte”, 1, 1888, pp. 146 sge.

I5. I'inconsuelo impianto a due cortili dipende probabilmente dalla necessita Ji
includere delle preesistenze. L'accenno del 1558 al cortile a tre piani si riferisce
solamente alla corle principale; gli acquistt di terreno registrati nello siessa anno
interessano il cortile di servizio; cfe. Baroni, op. ¢if., p.339 588 G. L. Bascapé, [
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Palazzi della vecchia Milane, Milano, 1945, p. 240, ricorda “tratti di nuri vecchi”
che “non facevapo parte della piania [di Alessi]”. Nella particelareggiata descrizio-
ne dell'edificio in V. Scamozzi, L'iden dell’ architettura universale, Venezia, 1615,
P §, L. 1L, capo 6, sl afferma che nella seconda corte si trovava un giardino.

16. Oltre agli edifici di Pime Ligorio, gli esempi romani inclodono anche Palaz—

zo Spada; cfr. ). Wasserman in “Art Bulletin®, XLIT (1961), pp. 58 sgg

Come H. Hibbard ha dimostrato, quests propensione pittorica va intess come una
rievocazione dell'ormata maniera dell'antico, cfr. Stil und Uberlicferung in der
Kinst des Abentandes (Atkten des 21, Internationalen Kongrc“cs fir Kunsigeschi-
chie, Bonn, 1964), Berlin, 1967, 11, pp. 35 sgg.

17, Cfr. in particolare C. Baroni, L'Architettiira lombarda, Mitano, 1941, pp.
120 sgg.

18. 8i veda G. Borlini, The Fagade of the Cerfosa di Pavia, in “Act Bulletin®,
XLV (1963), pp. 323 sgg.

19. 11 21 gennaio 1546 i due maeshi vengono pagati 100 scudi ciascuno per i lo-
ro disegni (A. Gani, La fabbrica di S. Petronio, Bologna, 1889, p. 114). [ progelti
sono illustrati in G, Zucchini, Disegni antichi e maderni per la facciata di S, Pelro-
nio a Bologna, Bologna, 1933, tavv, VI-X],

20. Gi4 atinibuite al Lombardine da H. Hoffmann, Die Ennvicklung der Archi-
tekiur Mailands, in “"Wiener Jahiwbuch fiir Kunslgeschichte”, IX (1934), pp. 63 sgg.
Nel 1534 la Fabbricerin della cattedrale ridusse il salario di Lombardino “quia ser-
vivit comiti Massimiliano Stampae mensibus 4”. Le facciale del palazzo sulla stra-
da Furono modificate successivamente, ma non i loggisti cinguecenteschi della cor-
le, L'ultimo piano & forse il primo esempio milanese di arcate so eolonne binate ar-
chitruvale, il che significa che queste motivo venne introdotto a Milano dal Lom-
bardine. Aunche }a terminazione della Lorre a tre livelli mosira lo stile del Lombar-
dino. La sommith, curiosamente, & composta du due aguile su basse colonne: si

" tratla di un omaggio all’imperatorc Carlo V, il cui motto Plus Ultra compare sulle
colonne. Massimiliano Stampa ebbe nn ruolo importante nell’occupazione di Mi-
lane da parte dclla Spagna. Immagini della corle e della lorre si trovano in Mezza-
notle e Bascapé, Milano nell’arte e nella storia, Milano, 1948, Bgg, 45 e 294,

21, Vasari, ed, Milanesi, to. TV, p. 497; si veda anche P. Mezzanotle, S, Caterina
alla Clijusa di Milano ¢ Cristoforo Lowibardi, in “'Palladie”, VII, (1943), pp. 23
spg. con immagini della facciata prima della disbuzione; cfr. anche Borlini (come
innotu i8), fig. 15,

22, L'attribuzione al Lowmbardino della copola (diametro circa 23 metri — o 75
piedi — allezza ulla sommitd circa 46 metri — o 150 piedi) avanzata in modo con-
vinceate per privmo da C, Baroni, S, Maria della Pussione, Milano, 1938, & convin-
cenle; cfr anche idem, op. cit. (come in nota 14), pp. 55 sgg.; Vasari (ed Milanesi,
ta. VII, p. 544) cita la cupola come opera di Cristoforo Sojani it Gebba (in. 1527)
che viene spesso confuso con il Lombardino nonostante le rispetlive opere sicura-
mente atlribuile non presentine alcona affinita. Tale confusione viene ripetuta da F.
Malaguzzi Valeri, I Sofayi..., in “Italienische Forschungen”, [ (Berlin, 1906) e in
Venturi, Storia, X1 to, 1, p. 709 e sgg. In S, Latuada, Guida di Milana, Milaho
1737, vol. 1, p. 229, si legge una nota, senza riscontro altreve ma mollo verasimi-
le, secondo la quale Ja cupala surcbbe stata eretla intorno al 1530, L'atribuzione a
Martino Bassi (nato nel 1542 o 1546) avanzata du E. Tea (in Anti del IV Convegno
Nazionale di Sloria dell’Archilettura, Milano, s.d., pp. 199 sgg.) non & sostenibile
esaminanda lo stile della cupola. Dopo il 1570 venne costruite un corpo longimdi-
nale a lre navale davanti allo spazio centrale della chiesa che modificd negativa-
mente 'cffetto della cupaola, Chi. i progetd della navala nella Raccolta Biancani
(come in nota 14), vol. V, . L5a ¢ 15b, e il contratto firmato da Marlino Bassi in
Buroni, ap. cil, (come in nota 14), p. 68.

23. Alla fine del XV1 secolo In cupola venne decorala con pilture o finli cassctio-
ni. Lo stato originale si pud vedere in un disegno della Raccolta Bianconi, cit. alla
nota precedente.

24. 8ul vestibolo costiuito davanti allu chiesa cir. p. 61. Le vicende della costru-
zionc della navata ¢ la dala della sua magnifica volta a botie non sono ancord chin-
rite, Clr. Baroni, Documenii per la sioria dell'architettura & Milano nel Rinasci-
mento e Baroceo, vol.l, Firenze, 1940, p. 219 e documenti nn. 305-313 e W. Ar-
slan in Storta di Milano, wo, VTII, 1957, pp.546 sgg.; ibid., p. 545 si lrova una ve-
duta defla chiesa nel 1516 circa dove le navaie laterali e il coro appaiono completa-
ti ma non la facciato

25. Ci. W, Loz, Architecture in the Later 16th Century, “College Art Journal”,
XVII, (1958), p.13).

26. Cfr. Baroni, ap. ei. {come in nota |4), p481 per una documentazionc com-
pleta che comprende 1 letlera di Giovio de) |5 seltembre 1947 e 'alto di vendila
del 27 aprile 1547 con una deSerizione del progelto esistenle. Pianle ed olzati si
trovano anche in U. Tarchi, La Villa detia la Simonerta nel suburbio di Milano,
Monumenti Italioni, scrie 1T, fasc. 11, Roma, 1953.

27, Cfr. Vasari Milanesi, lo, V1, p. 27 (come Domenico Giuntaloechi o Giuntalo-
di); il commentaria di C. Guasti (ibid. pp. 31 sgg.) & stata pubblicato anche separa-
lamente. L'opera milanese del Giunti & stata raccoita da C, Baroni in “Archivie
Storice Lombardo™, N. 8., 11T {1938), pp. 326 sgg.; “Palladio”, 11 {1938), p. 142 e
ap. cit. (cone in nota 17), pp. 121 sgg.; cfr. anche Mezzanotle e Bascapé, ap. cil,,
pp. 471¢ 770 sgg.

28. Le ali che contengono spazi di servizio e i giardini della villa, che si trova

ora in una periferia industiiale, sono state demolite nel 1900, 11 curpo prumpalc_

gravemente danneggiato dall’ultima guerra, & stato restaurato.
29, Risulta interessante Iiscrizione da collocarsi sulla facciala, proposta dal
Giavio: “Ferdinandus Gonzagu... quum ex bellicis atque civilibus curis meritam

non ignobilis ocii requiem quaercrel nympheum suburbuni secessus honestas vo- -

luptati dedicavit™

30. Cfr, C. Baroni, in “A.rchwm Storico Lombarde”, N. S., 11 (1938), pp 353
sgg. ¢ “Palladio”, Tl (1938), p. 142, Un disegno della fau.lﬂla (difficilmente de}
Giunli) si trova a Milano, Archivio Civico, Raccolta Bianconi (cfr. nota 14) vol,
VII, fol. 17a.

31. La prima pietra venne posta nel [549 ¢ la consacrazione avvenne nel 1551,

Axtribuita al Giunti da Bavoni, op, cil. (comc in nota 17), p. 122, [l cornmittente, la
contessa Torclli della Guaslalla, era amica dj Ferrante Gonzaga,
[.a chiesa era precedentemente anribuitn ad Alessi, ma quesli non & nominato nel
documenti milanesi fino al 1557 (cfr, Houghton-Brown, in “Arte Lombarda™, X
(1965), p. 97, nola 191, e Mezzanotte ¢ Bascapé, op. eif. {come in nota 20}, p, 528.
L attribuzione a Cristoforo Lombardino ¢ Vincenzo Scregni suggerita da H. Hoff-
mann in “Wiener Jahrbuch tor Kunsigeschichte”, [X (1934), pp. 63 sgg. & insoste-
nibile per rgioni salistiche. L' etlribuzione di Baroni al Giunii sembra convincente
tenendo conto dello stretto legame ira la commiliente e Ferrante Gonzaga; cfr. op.
cir. (come in nota 14), p. 149.

32, Su queslo lipo si veda L. Grassi, Iconologia delle chiese monasiiche femmi-
nili dail’afto medioevo ai sec. XVI-XV]1, in “Arte Lombardn"”, IX (1964), p. 131,

33. Cfr. G. Rocco, Galeazzo Alessi a Milano, in Convegno Nazienale di Steria
dell'Architetiura, Milano, s.d., p. 185.

34, B difficile seguire le tracce delle prime opere del Seregnl; quelle pis tarde
sono in tulto debitrici all’ Alessi, ¢fi. Baroni, op, cit. (come in nota 17), p. 123 sgg.
Sul Palazzo del Collegio dei Giuveconsulti (1558-1568) efc Baroni, op. cit. (come
in nota 14), pp. 318 sgg. ¢ P. Mezzanotte in Storia di Milane, 10, X, 1957, p. 574,
Per Palazzo Medici in Via Brera, iniziato nel 1565 e ora demolito, cfr. P. Mezza-
nolle, La casa dei Medici di Nosiggia e il Palazzo di Pio IV in Mifano, in “Rasse-
gna d'Arte”, [ (1914), pp. 142 sgg.

35. Sulle vicende architelioniche della fabbrica cfr. Baroni, gp. cff. (come in no-
ta 24), pp. 255 sgg. per il progetio di Alessi G, Rocco, La faceieia di 5. Maria
presso S, Celso a Milano, in “Palladio”, IV (1940), pp. 123 sgg.; cfr anche Baroni,
op. cit. (come in nota 17), p. 126 e Mezzanotte in Storia di Milano, to, X, 1957, p.
576. Sulle sculture della facciata si veda B, Kris in “Mitteilungen des Kunsthistori-
schen Instilut Fiorenz”, ITT (1930), pp. 201 sgg, Solo il piano inferiore venne co-
slruito solto il controllo dell’ Alessi e corrisponde al progetlo in egni dettaglio.

36, Nel maggio 1568 Alessi prescntd disegni della facciata, del coro, dell'organo
e del tabesnacolo cfr, Baroni, op. cif. (come in nola 24), documente v. 334 cfr. an-
che M. L. Gatti Perer, Marfiro Bassi, il Sacro Monte di Varalla e 5. Maria presso
S, Celso, in “Artc Lomberda”, IX, 2 (1964), pp. 21 sgg

37, Sulle vicende architertoniche si veda Baroni, op, cil. (come in nota 14), pp.
210 sgg.; Mezzanotte ¢ Bascapé, ap. cil, (come in nola 20), pp. 712 sgg. La prima
pictra della chiesa atiuale venne posta nel 1560. T resti de)la chiesa precedente, che
si lrovavano accanto alla chiesa prescente, con orientamento opposto, vennero de-
moliti nel 1576 guando le reliquie vennero trasfetite nel nuovo edificio. Si pensd
inizizlmente di includere nel nuavo edificio anche il mausoleo tardo antico che fa-
ceva parie del complesso, che pecd alla [ine venne demolito, Le proposte di proget-
to della nuova chiesa si possono ricostruire grazie aj disegni, forse del Sercgni,
preseati nella Raccolta Bianconi:

(1) vol. V, f.1: i] mausoleo coslituisce il narlece di una navata a re campate,
ampia cupola ottagonale; lerminazione di caro ¢ transetlo con absidi.

(2a) yol. V, {.4: raddoppio del mausoleo; tra la coppia di edifici i trova uno
strelfa ngresso alla navala; cupola ottagonale e coro simili a (1); i1 transetto
& pilt piccolo, Scritta “Di Vincenzo Seregni ingegnere per Santo Vittore”,
(2h) vol. V, £2: copia del precedente con scritta “Copia del disegno fatio per
me Vincentio” (sc. fic. Seregni).

(3) vol. V, £.6: si climina il mausoleo; navala, ransetto e preshiterio sono del-
lo stesso lipo dell’edificio realizzulo ma con deambulatorio e un profondo
narlece invece della sesta campata della navata; volle a crociera invece di vol-
{¢ a bolte, La chiesa rappresentata & sicurnmente San Yittore come & dimostra-
1v dalla presenza delle scala che si trova nal braccio destro de) ransetio,

(4=) vol. V, .7 pianta e ajzata dell’edificio attuale; davanti alla facciata un
parlico ad un sclo piano (non eseguito),

(4b) una pianta simile ma senza portico si trova negli archivi di San Bamaba,
Milano; cfr. Baroni, op. ¢it. (come in nota 17), Aig. 123. Sono necessari ulte-
riori studi per stabilire se (4) rappresénti il progetio definitivo o solo un’idea,
cosl corae per |'attribuzione al Seregni dei disegni non firmaii, N

38, In ltalia la maggior parte dei cori per i monaci vennero rimassi nel corso del
tardo XV1 secole. Quello di Santa Maria Gleriosa dej Frari 2 Venczia & uno dei po-
chi conservati.

3%. J. 8. Ackerman ha attirato J'attenzione sull’impertanza delle chiese milanesi
per Ja riforma lincgica ded X VI secolo (in una comunicazione, non pubblicata, alla




Society of Architectural Historians, New York). Questo problema non & mai stato
indagato a fondo. Sulla posizione Jelt'altare £ sui vincoli legali alla liturgia si veda
anche S. Sinding-Larsen, Some Functional and Linwrgical Aspeets of Centralized
Church in the llalian Renaissapce, in “Actu ad Archacologiam et Artium pertinen-
tia", 11 (1965), pp- 230 sgg.

40. Documenti per la stovia dell'edificio si troveno in Baroni, ap. cil. {come in
nota 24), pp. 89 sgg.; cfr. anche N. A. Houghton Brown, The Church of S. Barnaba
in Milan, in “Arte Lombarda™, IX (1964), n. 2 pp. 62 sgg. & X (1965), pp.65 sgg.
Mel [558 si rnise nano al nuove progetlo.

4]. Duc disegni preparatori nella Raccoltu Bianconi mosirano una cupoli sul-
Pincrocio del transetto (cf. Houghton Brown, op. cit., fig. 10-11). L'impianto rel-
tangolare dell’incrocio comporterebbe una cupola avale e fu proprio per avviare o
questa difficolla che si prefer! una copertura con voltn a vela.

42. L altar maggiore esistenic ¢ la sua balaustra sono dell’ Ottocento, 11 disegno
nella Raccolta Bianconi (cfr. nola 41) mostra la disposizione originaria. La facciala
di S. Barnaba venne alterata al di 12 di ogni riconoscibilita du ricostruzioni © re-
stauri; su questo prablema cfr. Houghton Brown, op. cif.

43. Su San Raffacle si veda G. Rocco, La chiesa di 5. Raffaele o Milano, in
“Rassegna d’Architettura”, XII (1940), pp. 230 sgg. e Houghton Brown, op. cil.
fig. 33; per il lavoro nella catedrale G. Rocco, Pellegiine Pellegrini e le sue opere
nel duomo di Milane, Milano, 1938, pp. 66 sgg. ¢ Mezzanote e Bascapé, ap. cif.
(come in nota 20), p. 184, Su Varallo, A, Cavallayi Mural in Aui e Memorie del ter-
20 Congressa Piemontese di Antichita ed Arte, (Varallo Sesia, 1960), Torine, 1966,
pp- B2 sgg., Gatli Perer, op. cil. (comne in nota 36), pp. 21 sgg. e R. Wittkower,
Montagnes sacrées, in “L'oeil", novembre 1959,

44, 1 rapparti di quesle visile, solo parzialmente pubblicati, (cfr. per esempio
Angelo Giuseppe Ronealli, Gli Arri della Visita Aposiolica di 8. Carle Borromeo a
Bergmno nel 1575, 4 voll, Milano, 1936) sono spesso sfuggili all’attenzione degli
storici dell’arte,

45. Instructionion fabricae et suppelleciilis ecclesiasticae libri duo, Milano
1577. 11 vern autare del libro, con prefazione seritta dal Cardinale, fu il suo pii
streilo collaboratore, Monsignore Ludovico Moneta. La pid recentc cdizione italia-
na & quella di C. Castiglioni e C. Marcory, Carlo Borromeo: Arie Sacra, Milano
1952; ¢ si veda anche P. Barocchi, Tratiati d'arte del Cinguecento ira Manierismo
e Conproriforma, 111, Bari, 1962, pp. 9 sgg. Sul testo delic Instructiones e sul suo
influsso si veda A, Blunt, Artistic Theery in lraly 1450-1600, Oxford, 1962 (2°
ed.), pp. 127 sge.

45a. C. Borcoreo, Mnstructionnin fabricae et snppeliectilis ecelestasticae libri
dno, Milano, 1577, ¢. | [ed. it. Torino, 1966].

46, J. 5. Ackerman ha gih attiralo )" atlenzione su questi problemi, cfr. supra, no-
1a 39.

47, Pellegrini, che spesso usava il nome di battesimo del padre, Tibaldi, |avord
inizinimente come pittore a Roma, Gli alfreschi nella chicsa del Vignola di
Sant’ Andrea sulln Via Flaminia sone forse il suo primo lavora. Sulla sua carriera ¢
opere si veda |a bibliografia citata da A. Peroni, Architeni manieristi nell'lalia
Settentrionale: Peliegrino Tibaidi e Gaieazzo Alessi, in “Bollettino det Centro In-
\ernazionale di Studi di Architettura Andren Palladio”, TX (1967), pp- 272 sgg.

48. Pellegrini aveva gia lavorato anche a Bologaa ¢ Anconi ¢ alle fortificnzioni
papali nelle Marche; il legato pontificio nelle Marche a quel tempo era Carlo Bor-
romeao.

49. J. Burckhardt, /I Cicerone, Firenze, 1992 (1952), to. I, p. 378, Sulla vicenda
costruttiva della canonica si veda Baroni, op. cit. (come in nota 14), pp. 245 sgg. e
documenti nn, 747-82; sul Collegio Borromeo a Pavia si veda Peroni, op. cit (co-
e in nota 47) & idem, in 1 quarrra secoli del Cellegio Borromeo di Pavia, Milano,
1961, pp- 111 sgg.

50. Docwmenti si trovano in Baroni, op. ¢if. (come in nota 17), pp. 113 sgg. Un
interessante scambio epistolare (ra il Superiore dell’Ordine e il Rewore del conven-
(o & Milano riguardo 1a fabbrica si trova in P. Pirri, Giovenni Tristano e i primordi
delia architeitura gesuitica, Romi, 1955, pp. 170 ¢ sgg. Nel dicembre 1576 venne
.spedito n Roma un disegno del Pollegrini che fu approvata con qualche modifica.
Questo progerio prevedeva delle volte, i} Superiore raccomandd invece un soffitlo
pianc per garantire un'acustica migliore. Alla consacraziope del nuove edificio nel
1579 solo la navata era terminata. La fabbrica riprese nel XVII secolo, la cupola
venne iniziata nel 1642 e completata nel 1684. L'abside fu modificata nel 1723 e la
Faceialy portata a lermine sclo nel XTX sceolo.

11 pregio della chiesa venne collo fin dal Cinquecento, Lomazzo nel svo Trattato
dell’arie della Pitinra (Milano, 1585, p. 438) la descrive: “tlempio per bellezza, €
vaghezza d'architetora, e d’invenzione singolarissima fra le fabbriche moderne,
uscito dal divino ingegno di Pellegrino Pellegrini™.

51. Le calonne sono alte dieci metr ¢ le basi 3,3 metii.

52, W. Hiersche, Pellegrino de’ Pellegrini als Architeks, Porchim, 1913, p. 51.

53. CIr. Barani, ep. cif. (come innota 17), fig. 157.

54, Le cappelle sona larghe cingue melii e profonde solo due metd, € scavale
nei muri perimetrali.

55. 11 ziomo 8 aprle 1564 Carlo Borromeo scriveva da Roma che pochi giorni
prima Pellegrini aveva lascialo la citta diretto a Milang; cfr. G. Rocco, Pellegrine
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_Pel’,fr'gr_l'ni, Varchitento di 8. Carlo, ¢ le sue opere nel duomo di Milano, Milano,
1939, p. 203. L ) .
56. l.a costruzione inizid nel 1577 e la cornice principule era terminata nel 1595,
La cupola & di Fabio Mangone, 1617, e I"altar maggiore esistente & del 1759. Ctr.
Barowi, ap, cit. (come in nota 17), p. 129; id., op. cif, (come in nota 34), pp. 157
sgg.; Mezzanatte e Bascapé, op. cil. (come in nota 20), p. 297, .

57. La cupola del San Sebastiano, secondo il progetio. doveva essere una seini-
slera appoggiata sui muori perimetrati come quella del Pantheon. La cupola csisten-
te, contraffortata sopra il piano tenra da volute, haun diametro pib picealo, cfr. Ba-
roni, op. cir. (come in nola 17), fig. 158a. e b.; P. Mczzanotte in Storia di Milano,
to. X, p. 592. Per le chiese & pianta centrale del tardo XV1 secolo cir. Sinding-Lar-
sen, op. cit. (come in nota 39), p. 208 e sgg.

58, Precisazioni su queslo punlo in Roceo, ap. cif. (come in nota 55) ¢ Mezza-
nolle e Bascapé, op. cif. (come in nota 20), pp. 184 e sgg.

50, Relazione dell ‘ambasciatore di Ferrars; cfr. A. Caldevini, La zona monumen-
tale di S, Lorenze in Milano, Milano, 1934, pp. 38 sga. ¢ Baroni, ap. cif, (come in
nota 24), p. 152 con documenti sulla ricostruzione. Sul)'edificio trdoantica cfr. R.
Krautheimer, Early Christian and Byzaniine Architecnire, (The Pelican History of
Art), Harmondsworth, 1965.

60. Sul Bassi cir. B, Hoffmann in “Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte”, IX
(1934), pp. 82 sgg.; P. Mezzanolte in Stovia di Milano, to. X, 1957, pp. 601 spg.;
M.L. Gulti Perer in “Arte Lombarda®, 1X (1964), n. 2, pp. 57 sgg. (con Ta Ve di
Marting Bassi architetto milanese di B B, Ferrari, 1771).

61, Un'indagine sistemalica su quesli disegni deve ancora essere compiula. Clr.
Hoffmann, ap. cit., p. 80 sgg.; C. Baroni, Due nuovi disegni per la ricostrizione
del S. Lorenzo a Milana, in “Palladio™, V (1941), pp. 57 sgg.; idem, op. cit. (come
in natu 24), pp. 145 spg.; Calderan-Chicrici- Cecchelli, La Basilica di . Lorenzo
Maggiove in Milano, Milano, 1951, tavv. LXV] e spg. Mezzanotie ¢ Bascupé, op,
cit. (come in note 20), pp. 561 sgg.

62. Cfr. E. Graf Wolff Meliernich, 8t Mayia im Kupilol, 5t Peter in Rom und S,
Loyenzo in Mailand. sta in Vom Bauen, Bilden und Bewahren, Fesischrift Willy
Weyres, Kiln, 1964, pp. 165 sgg. ’

63. Clr. N. Carboneri, Ascanio Vitozzi, Roma, 1966; ibid, pp- 31 ¢ sgg. e 143 sgp
sullc chicse di Sunta Maria dei Cappuccini ¢ della Santissima Trinitd a Torino; pp.
13t sgg. sul ruolo del Vilozzi nella ricostruzione del Castello di Torino; pp. 137
sgg. sul sua progelta per la Pinzza di Castello & Stroda Nuova, che segnano Uinizio
dell’ampliamento barocco di Torino. Per queste apere © sulle fortificazioni del Vi-
lozzi si vedn anche A. Scotti, Ascanio Vitozzi ingegnere ducale a Torino, Firenze,
1969.

64, Carboneri, op. cil., tavy. 48-102. Per la dipendenza di questi progenti da Pe-
ruzzi, Serlio, Labacco elc. si veda ibid., pp. 67 sgg.

65. L opera si interruppe nel 1615 circa; a quest’epoua I'edificio nvevi raggiunio
approssimativamente Ja cornice del piano terra. La cupaln venne voltata da France-
seo Gallo nel 1729-33 secondo un progetio modificalo; i livelii superiori dei cam-
panili sono dell"Ottocento e di quesio secolo, Gallo modificd anche i pilasiri ¢ gl
archi sollo la cupola. Tl progetto di Vilozzi & noto da incisioni. Sul progetio cf. W.
Jotz in “Romisches Jahrbuch fur Kunstgeschichte™, V11 (1955), pp- 85 sg2.0 Car-
buneri, op. cit., pp. 95 seg.; idem, L'architetto Francesco Gallo, Torino, 1954, p.
60e 142 e sgg.

6. Santa Maria di Carignano a Genova ¢ | progetti per San Lorenzo a Milano,
in quanto edifici centrali con cupola ¢ yuallro torri, polichbera essere gli esempi
utilizzati. La pianta ovale di Vitozzi implica a conoscenza di San Gincomo al Cor-
s0 a Roma (cfr. Carboneri, op. cil. (come in nota 63). pp. 104 sgg). Per gli cdifici
raonaslici cistercenss vicini alla chiesa di Mondovi, il duca ricevette nel 1596 un
disegno dalla casa cislercense di Sanla Prudenziana a Roma (Carboneri, op. cil.,
IM). E abbastanza probabile che Francesco da Volterra, architetto i San Giacomo
al Corso, che in questi anni Javoraya 4 Santa Prudenziana (cfr. Lotz, op. ¢il. (come
in nolu 65), p. 74) sia stato consultato per il progetio deila chiesa di Mandovi. Vi-
Lozzi fu n Roma per brevi periodi nel 1589 e nel 1598, efr. Scotli, ep. cit,, p. 123 ¢
130.

CAMITOLO 12

1. Per ragioni pratiche si & preferito ripurtare qui di segitito Ja bibliografia relati-
va 2 Palladio, nellz guale sono elencati solo gli studi principali.

Tesni di caraltere generale

La prima pubblicazione che illustra tutte le opere di Palladio & quella di O. Bertoi
Seamozzi, Le fabbriche ¢ i disegni di Andrea Palladio, Vicenza, 1776 ¢ 1786, — A.
Magrini, Mentorie su Andrea Palladio, Padova, 1845, & ancora imporlante come
apera di rifesimento. ~ G.G. Zowzi, I Divegni delle antichitd; di Andrea Palladio,
Venezin, 1959; idem, Le Opere pubbliche e i palazel privaii di Andrea Palladia,
Venczia, 1964; idem, Le Chiese e i ponti di Andrea Failadio, Venezia, 1966; iden,
e ville ¢ i teatri di Andrea Palladio, Venezia, 1968, sono opere indispensabili che
contengono documenti ¢ fonti grafiche. L'autore, in anni di ricerche, ha raceolla
numerose testimonianze archivistiche sulla vita ¢ sulle apere di Palladio. Le note
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che seguuno non includono riferimenti precisi ai lavori dello Zorzi, che i possono
facilimenle ricostruire consnitando ghi indici dei diversi valumi. — R. Pane, Andrea
Pailadio, Tarine, 1961 (2° ed.) & la prima monografia modema. — J, §. Ackerman,
Failodio, Harmondsworth, 1966 [ed. it. Torino, 1972), & un'ccecllente, concisa in-
froduzione a tutla I'opera di Palladio ¢ contienc.anche unn ricognizione della lette-
ratura critica precedente, — N. [vanoff, Palladie, Milano, 1967,

Teoriu e studio delle Propoizioni

R. Wittkower, Architectiral Principles in the Age of Humanism, London, 1962 (32
ed.), fondamentale pec la teorie palladiane sulle proporzioni. — E. Forssman, Dori-
sch, Jonisch, Korinthisch, Studien uber den Gebrauch der Saulenordnungen in der
Architekitr des 16 — 18, Jalirhunderts, (Stockholm Studies in Hislory of Art, 1X),
Stockholm, 1965, [ed. it, Roma-Bart, 1988] un’eccellente indaginc delle relazioni
tra edifici costruiti ¢ i Quattre Libri.

Ville

G. Mazzoni ef al., Le Ville vepete, Treviso, 1954, — Idem, Palladian and Other Ve-
nertan Villas, London 1958. — M. Muraro, Cavilta delle ville venete, in Aite in Eu-
ropu. Scrifti di storia dell’arie in anore di E. Arsian, Milano, 1966, pp. 533 sgg. —
1. 8. Ackerman, Palladio’s Villas, (Institute of Fine Arts, New York University, The
Annual W.W. §. Cook Lecture), Lacust Valley, New York, 1967, un catalogo gene-
rale delle ville che tratla anche gli aspeti sociologici cd econosmici. .

Singeli edifici

C. Semenzalo, La Rolondu, Vicenza 196R; F, Barbieri, La Rasilica Palladiana, Vi-
cenza 1968; W. Timohewilsch, La Chizsa del Redentore, Vicenza, 1969; A, Ven-
deti, La Loggia del Capitaniato, Vicenza, 1969; G. Bordignon Favero, La Villa
Emio di Fanzolo, Vicenza, 1970; E. Bassi, Il Conventa della Carita, Vicenza, 1971;
L. Puppi, La Villa Badeer di Fratta Polesine, Vicenza, 1972: sono i primi setts vo-
lumi del Compus Palladianum pubblicato da) Centre \nternazionale di Studi di Ar-
chitettura "Andrea Palladio’, Vicenza

Guiide

Reclawn's Kunstfuhrer, talien, I Oberitalien Osr, Stuttgart, 1965, contiene una
completa deserizione e un esame eritico degli edifici di Palladio. — F, Barbieri, R.
Cevese, L, Magagnato, Girida di Vicenza, Vicenza, 1956 (2% cd.).

Bibliografie

W. Timofiewilsch, Die Pailadio Forschung in den Juhren von 1940 bis 1960, in
“Zetschrift filr Kunstgeschichte”, X X111 (1960), pp. 174 sgg. — G, Ferrari, Schede
di bibliografia patladiana dai 1955, in “Bollettino del Centro Internazionaie di
Sludi di Architettura A. Palladio”, 111 (1961), pp. 163 sgg. — I successiyi volumi del
Bollettino del CISA presentano nuove ricerche e riferimenti bibliografici.

2. A. Palladio, I Quattro libri dell'Architettura di Andrea Fafladio, Yenczia,
1570. Esistono innumerevoli edizioni e leaduzioni di questo teslo; vna ristampa
anaslatica della prima edjzione edita a Milaoo, 1945,

2a. I Quattro Libyi, Prime Libro, Proemio & iLettori, p, 5

2b. I Quattro Libri, Secondo Libro, frontespizio.

3. La terminologia vitruviana pud essere applicata con difficolid agli edifici civi-
li modemi. Gli sforzi dei learici per identificare "1'entrata” (cioé il vestiholo) e il
“cortile” con atritm e peristylinm sono esaminati da Forsmann, Palladios Lehrge-
baude ..., op. cit., pp. 63 sgg.

3a. I Quattro Libri, Libro Secondo, ¢, V1, Dell'Atrio Corintlio, p. 29,

3b. I Quattro Libri, Libre Secondo, c. VIL, Dell'Atvio Testugginato, e della Casa

Privata, p. 33,

3e. 1 Queiiro Libyi, Libve Quarto, fron lespizio.

4. Una parte della grande collezione di disegui d'architertora di Palladio si &
conservuta. [ disegni acquistati da Lord Burlington (ora al Royal Institule of Brili-
sh Architects) erano in pucte di propricta di Palladic ¢ oltre a suoi disegni e proget-
Li comprenclono fogli di Raffaello & Falconetio ¢ copie dal Codice Coner, Molti fo-
gli gona riprodolti nei quatiro volumi dello Zorzi. Sui disegni dei monumenti anti-
chi cfr. anche H, Spiclmann, Andiea Palladie und die Antike, Miinchen and Beslin,
1966.

4a. I Quattro Libri, Libro Quarte, Proemio ¢ i Lettari, p. 3,

5. A quel tempo Trissino si stava occupande dell’ampliamento della propria villa
a Cricoli, paco fuori Vicenza. [ attribuzione di questa villa a Palladio non & accolta
dagli smdi recenti. Cfr. Pane, Andrea Palladio, op. cit,, pp. 99 sgg.; Zorzi, Le Ville
¢l feai..., op. cit., pp. 221 sgp.

6. Sulle relazioni tra Trissino e Paladio si veda Wilkower, Architectiral Princi-
ples ... op. cit,, pp. 5T sgg.; sui rapporti tra Palladio e Ia nobilty vicentina Barbieri,
La Basilica Palladiana... op. cit., pp. 57 sgg,

6a. 1 Quattro Libri, Libre Quarto, ¢. 11, p. 6

7. L' aamirazione per il Pantheon ¢ 'influssa che questo esercitd sull’architettu-
ra snera, procedono parallelamente allo syilupparsi e all’affermarsi di questo idenle
di bellezzn, Analoga vicenda si ripete nel perioda classicist del Setlecento.

8. Cfr, §. Sinding-Larsen, Some Fiurctional and Linngical Aspects of Centrali-
zed Church in the lalian Renaissance, in “Acta ad Archazalogiam et Artium perti-
nentia”, 11 (1965), pp. 230 spg.; Ackerman, Palladio..., op. cit., pp; 126 spg.

8a. I Quattro Libri, Libro Orarto, c. 11, pp. 6-7. :

9. “Tra totti i colori niuno & che si convenga di pill ai Terpii della bianchezza:
conciosiaché la purit del colore e delia vila sia sommamente grata a Dio® (7 Quar- -
tio Libri, Libro Quaria, c. 11, p. 7). o

10. Cfr. il capilolo “The genesis of an Idea: Palladio’s Church Fagades" in
Wiltkower, Architechural Principles ... op. ci., pi>. 89 sgg.; si veda anche H. Lund,
The Fagade of 8. Glargio Maggiore, in “Archifectural Rewiew", CXXXIII (1963),
Pp- 283 sgg. o : ‘

I 1. Cfr. Sinding-Larsen, Palludio’s Redentore, a Comproniise in Composition, in -
“Art Bulletin”, XLVII (1965), pp- 419 égg. ¢ Timofiewitsch, La Chiesa del Reden-
tore..,, op. cit.

J2. La documentazione si trova in Sinding-Larsen, op. cif, & Timofiewitsch, op.
cit.

13. Documenti e vicende della fabbrica si trovano in Barbieri, Basilica Palladia-
na..., op. it,

14. Clr. Vendelli, La Loggia del Capitaniato..., ep. ci,

15. f Quatiro Libri contenguno discgni relativi a Palazzo Antonini a Udine e due
disegni per Verona. La patemita di palazzo Civena  Vicenza (1540-1545 circa)
confermata da disegni originali, viene ora comunemente accettata, I edificio, “1'0-
pera pid significaliva di Palladio®, non 2 citato nei Quatiro Libsi, forse perché Pal-
ladio lo riteneva troppo Jegaro alla tradizione,

16. 11 gruppo di edifici tardi con facciata con ordine gigante comprende ["incom-
pleto palazzo Porto Breganze (detlo Ca’ del Dizvolo) che & sempre slala attribuito
4 Palladio. Il primo a ricordare questopera & Vincenizo Scamozzi, ldea dell’Archi-
teitura Universale, Venezia, 1G15. Non esistono documenti sullu sua costruzione,

L7. 1) tipo & I'origine della villa veneta & stato studiato da L. Heydenreich, La
villa: genesi e sviluppo fino al Pallacio, in "Bollettino del Centro Internazionale di
Studi di Architetiura Andrea Palladio™, XI (1969), pp. 11 sgg. (con bibliografia);
C. L. Frommel, ibid., pp. 47 spg.; tra gli altri contributi publicali in’ guesto volume
interamente dedicalo alle ville palladiane, va ricordato quello di A. Ventura, Aspeni
storico-economici della vitla veneia, ibid., pp. 65 sgg.

I8, Riferimenti bibliografici si trovana in Ackerman, Palladio's Villas..., op. cir.,
p. 25 n. 19; si veda anche Ventura, op. cif,

19. Cfr, Ackerman, ibid., pp. 13 sgy.

20. Sulla geomeiia della pisnta ¢ i rapporti proporzionali delle stanze cfr. so-
prattutio Wiltkawer, Architectural Principles..., op. cit., pp. 70 sgg., pp. 107 sgg. e
pp- 126 sgg.

21. La storia della costruzione, corredala da documenti, @ delineata in Semenza-
lo, La Relfonda..., op. cit., pp. 37 sgg. C. A. Isermeyer ha dimostrato che Ia Lracki-
zionale datazione al 1550 & insostenibile ¢ che la vifla venne costruila poco primi
della pubblicazione dei Quartro Libri (C. A. Isermeyer, Die Villa Rotonda von FPal-
ladio, in “Zeitschrifl fir Kunsigeschichts”, XXX (1967), pp- 207 sgg.). La villa
viene ricordata per la prima volta nel testamento de) committente ma solo in un co-
dicillo dei J571 e non nel testo del documenta che risale al 1569, Cfr. Semenzato,
op. cit., p. 37. Per i disegni della cupola nei Quaitio Libri, che non corrispopdono
alla cupola eseguita, cfr. ibiel., p. 40 n.13.

CAPITOLO {3

1. Nel 1555 Palladio aveva concorso per i'incarico della Scala d'Oro, o scalone
principale det palazzo Ducale che fu poi eseguilo da Sansovine, Per le sue opere in
palazzo Ducale cfr. G. Zorzi, Le opere pihbliche e { palazzi privaii di Andrea Pal-
ladio, Venezia, 1964, pp. 136-137, anche per Ja bibliografiz precedenle.

2. Documenti sulle Prigioni si trovano in G. B, Lorenzi, Monumensi per servire
alla storia del Palazzo Ducale di Venezia, Yenezin, 1869, documenti nn, 674-8,
741-6 (unni 1563-1573).

3. Documenti sulla storia del progetto ¢ sulla costruzione si trovane in G, Zorzi,
Le Chiese e i ponti di Andrea Palladio, Venezia, 1967, pp. 227 spg.

4. Le Scuola venne iniziala nel 1515 cirex da Bartolomeo Bon, ¢ praseguita nel
1527 da Scarpagnino. Dopa In morle nel 1549 di quest'ultimo ’edificio venne affs-
dato a Giangiacomo de’ Grigi. La scala fu costroit dopo il 1544, lu facciata pro-
gellula du Scerpagnine venne eretta a partire dal 1536, Si veda P, Paoletts, L'arohi-
tettura ¢ la scultura del Rinascimento a Venezia, Venezia, 1893, pp. 123 sgg. ¢ pp.
289 sgg.; su de' Grigi cfr. anche Lorenzetii, Il palazzo cinguecentesco veneziano
dei Cocrina Tiepolo e if suo autore, in "Rivista d' Are”, X1V (1932), pp. 75 sgg.

l-a Scuola di San Roceo era una delle cinque Scuole Grandi, ussociazioni di laici
che esercitnvano una data professione “che si radunavano nelle proprict di un par-
ticolare nonasterv™ ¢ che “solto la protezione di un sanlo si impegnavano in parti-
coliri ellivitd n favare dei poveri appurtenenti nlla stessa professione, i malat e §
morti"; si veda B, Pullan, Rich and Poor in Renaissance Venice. The Social Instifu-
tions of a Catholic State, Oxford, 1971, pp. 33 sgg. [cd. it. Roma, 1988].

5. Non prima del 1522 Alessandro Leopardi aveva promesso un modello per
Santa Giustina che non venne mai conscgnalo. Le fondazioni vennero Lracciate dal




taglizpietva Maueo della Valle. Dopo la sua merte nel 1532 il-lavoro fu portalo
avaoli da Andrea Moroni € dopo la sta morte da Andrca da Valle {menzionato nei
documenti negli anni 1531-1577). La copertura fu realizzata versa la fine def Cin-
quecento e |'edificio fu consacrato nel 1606, Cfr. G. Bresciani Alvarez, La basilica
di Santa Giustina, Caslelfranco Vencto, 1979, pp. 121 spg.

La coslruzione della cattedrale inizid nel 1552 con Andrca da Valle e venne fer-
minata solo nel Settecento; si veda G. Bresciani Alvarez, in "Att e Memorie del-
I' Accademia Pamvina di Scienze Lellere ed Arti®, LXXVII (1964-1965), parie 111,
pp. 605 sgg.

Per un progetto di Michelangelo cfr. De Tolnay, A Forgotten Architechiral
Project by Michelangelo: the Cheir of the Cathedral of Padua, sta in Festschrifi
filr Herbert von Einem, Berlin, 1965, pp. 247 sgg.

Un documenlo notarile del 1552, sfuggito ol De Tolnay, afferma “Quoniam Ma-
gister Andreas [da Valle] composuit formulom sive modellum ipsius templi acdifi-
candi, el sic inventio modi liud fabricandi esl sua ...” (E. Rigoni, L'A ichitetio An-
drea Moroni, Padova, 1939, p. 77), 1t progelta di Michelangelo, andato perduto
non fu guindi preso in considerazione. r

6. Cfr. R. Pallucchini, Vincenze Scamozzi e I'archilettura venela, in "L’ Arle”,
XXXIX (1936), pp- 3 sgg-; B Barbicd, Vincenze Scamozzi, Vicenza ¢ Belluno, s.
d. [ma 1952]; idem, Vincenzo Scomozzi: Taccuino di viaggio da Parigi a Venezia,
Venezia ¢ Roma, s.d. [mn 1959], con intercssanti disegni di cattedrali gotiche in
Francia. Per le Procuratie Nuove si veda anche Timofiewilsch in “Acle Venets",
XVII (1964), pp 147 sgg. Sulle ville dello Scamozzi: C. Semenzato, La Rocea Pi-
sana dello Scanazzi, in “Arte Veneta, XV1 (1962), pp. 98 sgg.; sul suo progello per
la cattedrale di Salisburgo v. W. Timofiewitsch in Festschrifi Karl Oettinger (Er-
langer Forschungen, XX), Erlangen, 1967, pp. 411 sgg.

7. Una descrizione delle vicende della fabbrica ¢ docnmenti si trovano in G.
Zorzi, Le ville e i reatri di Andrea Palladio, Venezia, 1968, pp, 282 sgg. Sul ruolo
dello Scrmozzi in questopera cfr. L. Mugagnato, The Genesis of the Tearro Olim-
pico, in “Journal of the Warburg and Courtauld Tnstitutes”, XIV (1951), pp. 20
sgy.s idem, Teatri italiani del Cinquecento, Venezia, 1954, pp. 50 sgg. € in “Arlc
Lombarda”, XTI (1966) parte 1, pp. 20 sgg.

8. L. Magagnato, Teatri italiani.. op. cit., pp. 76 sgg. La citta fortificata di Sab-
bioneta, capitale del piccolo ducato, fu pianificala ¢ costrnita da Vespasiano Gon-
zaga a pactire dal 1550, Per il disegno generale delle strade cfie K. Forster, From
“Rocca” to "Civitas”: Urban Planning at Sabbioneta, in “[ Arte”, N. 8., 11,
(1969), n. 5, pp. 5 sgg. Seconda Scamozzi (L'ldea dell’Architeitura Universale,
Venezia, 1615} egli inizid ln costruzione del teatro nel 1588; I'edificio era comple-
tato nel 1590; si veda A. Racheli, Memorie Storiche di Sabbienela, Casalmaggiore,
1849, pp. 690 sgg.

CAPITOLO 14

1. Cfr, 8. Bewini, Note sui soggiorni veneli di Bartolomeo Ammannati, in “Le
Axti, iI (1940), pp. 20 sgg; B. Vodoz, Studien zum architekionischen Werk des B,
Ammannaii, in “Mitleilungen des Kunsthistorischen Instituts Florenz”, VI {1941),
pp. 1 sge.; M. Fossi, B. Ammannan Architerto, Cova dei Tirreni, s.d. [ma 1968].

2. Per simili lavori di scultura e pittura, cfr. per esempio T. Buddensieg, Die Zie-
ge Amalthea von Riccio und Falconerie, in “Iahrbuch der Berliner Museen”, V
(1963), pp. 121 sgg.

3. Ammannati desenive la villa romana in tna lunga fettera al sup mecenate pa-
dovano Marco Benavides; si veda il testo della lettera in T. Fulk, Siudien zur Tepo-
praphic und Geschichte der Villa Giulia, in “Rémisches Jahrbuch fiir Kunstgeschi-
chie", XIIL(1971), pp. 171 sgg.

Sulla Villa Imperiale a Pesaro ofr. A. Pinelli ¢ O, Rossi, Genga Architetio, Ro-
ma, s.d. [ma 1971], pp. 137 sgg- Sul contributo di Ammannati o Villa Giulia si ve-
da anche Yodoz, op. cit, pp, 5 sgg.; C. H. Smith, The Sunken Couris of the Villa
Giulia and the Villa Imperiale, sta in Essays in Memory of Karl Lelunann, New
York, 1964, pp. 304 sgg. e soprutturto Falk, op. cil., p. 103 sgg.

4. Tra 1550 ¢ 1560 vennero condotli favari ai giardini e alle fontanc; cft. Diario
fiorenting di Agostine Lapini, a eura di G, O, Corazzini, Firenze, 1900, p. 107 e
127; Vodoz, op. cit., p. 40 e sgg.; F. Morandini, Palazzo Pitti, la sua cosiruzione e i
successivi ingrandimenti, in “Commentari”, XVI (1965), pp. 35 sgg.; ¢ Fossi, op.
cir., pp. 45 sgg.; si veda anche [l catalogo della Mostra dacumentaria ed iconogra-
fica di Palazzo Pl e giardino di Boboli, Firenze, 1960.

5. 1l ponte trecenlesea andd disirutto in una pienn nel 1557; il ponte dell’ Am-
mannati, iniziala nel 1558 e completato nel 1570, venne fallo saltare durante la ri-
tirata dell’esercito ledesco nel {944, Venne completamente ricostruito dopo la
guerra, Cfr. Fossi, ap. cit, pp. 70 sgg. e Michelangelo Architetio, a cura di P. Por-
loghesi ¢ B. Zevi, Toring, 1964.

6, Cfr, M. Walcher Casotti, /T Vignola, Milano, 1960, to, |, p. 46 ¢ 11, fig. 77.

7. Cfr. . Krieghaum, Michelangelo e il ponte di S. Trinird, in “Rivista d'Arte”,
KA1 (1941), pp. 137 sgg e pid detingliatamente Fossi, op. cit., pp. 70 spg. Si deve
ricordare che )’ Amimanmnati ricevetie un modello in creta da Michelangelo nel 1558
per il lavoro alla scala del Ricctto della Laurenziana (cfr. p. 93). Egli doveva quin-
di essere in stretta rapporto con Michelangelo a quel tempo. Per gli altri palazzi
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dell' Ammannaii a Firenze e Lucca ¢ sulle sue chiese efr. Vodoz, np. cit., & Fossi,
ap, cit. . : 5

8. Vasari, ed. Milanesi, to. VIL, p. 703. l.e vicende archjtettoniche della fabbrica
in U, Darini, Coine sorse la fabbrica degli Uffizi. in "Rivista Storica degli Archivi
Toscani”, V (1933), pp. | see. ¢ R. Abbondanza, Mostra documentaria defla fab-
brica degli Uffizi, Firenze, 1958.

1) significato degli UFfizi trn i progeiti di fabbriche promossi da Cosimo de’ Me-
dici & stalo discusso da G. Kouffmann, Das Forum voit Florenz, in Spudies in Re-
naissance and Barogue Art presenied to Anfony Blunt, Lundon, 1967, pp. 37 sga.

9. Diario fiorenting di Agostino Lapini..., op. cit., (come in nota 4), p. 207. Per
un confronto, il costo della chiesa del Gesd a Roma Ira 1568 e 1581 fu di 71.000
seudi. :

10. La chiusurn della Joggia dell"ultimo piano ratforzd )'effetto cui Vasari mira-
va. La loggia di palazzo Guadagni, con la falda del tetto n travicelli spargente, se-
condo |"uso fiorentino, pud suggerire I'immagine originaria degli Uffizi.

11, La decorazione della cupola del Vasari nelly chiesa dell"Umil(a a Pistoia &
simile. [l modello fu probabilmente il progette di Michelangelo per Sun Giovanni
dei Fiarentini; cfr. 1. S. Ackecman, The Architecture of Michelangels, to. 1, Lon-
don, 1964 (2° ed.), fig. 71 b, ¢ E. Battisti in "Quaderni dell'Jstituto di Storia del-
I’ Architettura”, VI-VIIL (Saggi in onore del prof. Vincenzo Fasolo), Roma, 1961,
p. 187 fig. 3.

12. Vasari, ed. Milanesi, te. I, pp. 131 sgg; cfr. L. Bartoli, Galleria degli Uffizi
Firenze. Introduzione all‘architetrura. | danii di guerra e il progetto di sistemuzio-
ne, Firenze 1946, pp. 13 sgg. Le nole dell' Ammannati al progetio per gli Uffizi da-
tate 1560, cicé il primo anno di costruzione, che presenta uno schema completa-
mente diverso per il pianterreno e i livelli superiori, potrebbero essere una critica
sul sistema di bloccaggio dell’architrave; “vome pilt ragione d'architettura”, cioé
secendo Ic regole dell'archiletlura, Ilustrazioni in B. Yodoz in "Mitteilungen des
Kunsthistarischen Instituts Florenz”, Vi (1940/1), p. 67.

13. Iniziato nel 1562 ¢ in uso nel 1563; cfr. M. Salmi, /! Palazzo dei Cavalieii ¢
la Scuola Normale Superiore a Pisa, Bologna 1932, pp. 20 sgg. Per la chiesa del-
I'Ordine coslruita da Vasari nel 1565-156Y, cfi- op. cif., pp. 37 sgg.

14, Sulla chicsa delle Sante Flora e Lueilla efr, D, Viviani Fiorini, La Badia di
Arezzo e Giargio Vasari, 1| Vasari”, XIL (1941), pp. 74 sgg.; lu pianta & delio sles-
s0 tipo di quella di San Salvador a Venezia e di Santa Giustina a Padova, che ap-
partengono alla siessa congregazione, Sulle logge si veda D. Viviani Fiorini, La
costruzione delle Logge Vasariane di Arezzo, "1 Vasaci”™, XII (1941), pp. 109 sgg.

15. Cfr. Vasari, ed. Milanesi, to. VIT, p. 710 (Santa Maria Novella) e 711 (Santa
Croce).

16. Diario fiorentina di Agosting Lapini..., op. cil., (come in nota 4), p. [52; il
Diario riporta anche che la distruzione di “ponli e cori.., dispiacque a molti vecchi,

perché dividevano la chiesn ove molte persone divole s ritiravana ad orare, ed ero-

no secondo 1'uso degli antichi ebristiani™; cft, G. Gaye, Carieggio inediie d'artisti
dei secoli X1V, XV, XVI, Firenze, 1839-40, vol, 11, p. 479 e sge.

17. Contemporancnmente venne chiusa la loggia dell'ultimo piano in origine
aperta (cfr. supra nota 10); si vedu V. Glovannozzi, La vita di Bernardo Buaontalen-
ti seritta da Gherarde Silvani, in “Rivista d”Arte", X1V (1932), p. 509, n. 3; ¢ir,
anche D. Heikamp, Zu* Geschichte der Uffizien Tribuna.., in "Zeitschrift fiir Kun-
stpeschichle”, XXVI (1963), pp. 193 sgg; idem, La tribuna degli Ufiizi come era
nel Cinguecento, in “Antichith Yiva”, II[ (1964), n, 3, p. |1,

18. Cfr, Webster Smith, Praroline, in “lournal of the Society of Archilectural Hi-
storians”, XX (1961), pp. 155 sgg. ¢ D. Heikamp in “Antichitd Viva”, VIIT (1969),
n. 2, pp. 14 sgg.; sulla figura colossale, [t ora esistente, opera di Gioyanni da Bo-
logna si veda, W. Korle, Deinocraies wund die barocke Phantasie, in “Die Antike”,
XII (1937), pp. 290 sge. Per una importante descrizione del 1600 dell'insicme dei
giochi d’acqua e delle fontane cfr. W, Heyd, a cura di, Handschrifien uid Handzei-
clmungen des Heinrich Schicklard:, Sluitgart, 1902, pp, 188-199. Sccondo Ghe-
rarddo Silvani, un discepolo di Buontaleniz (cfr. alla nota precedente), “questa di-
sposizione generale suscitd 1'ammiraziane generale e divenne il medello per tutle
le pitl belle fontape degli altri paesi™. Tra le altre cose ¢’erano figure mobili, che
emellevano suoni e organi ad acque.

19. Lo sviluppo dei singoli molivi pud essere seguito nei disegni preliminari; ¢fr,
I. M. Bolto, Moxstra dei disegni di Bernarda Buontalensi, (Gubinelto def Disegni e
Stampe degh Uffizi, X3XVIII), Firenze, 1968, figg. 5-6 (Casino Medijceo) ¢ figg.
18-21 (Porla delle Suppliche).

20. W. ¢ E. Paatz, Die Kirchen von Florenz, to, V, Frankfur, 1953, p. 272.

21, La scala, costruila nel 1574, e 'allarc vennero smontati nel {890-1897 e riu-
tilizzati in Sante Stefano al Ponle. Una buona descrizione si Lrova in Paalz, op. cit.,
pp. 216 spg. ¢ anche in Giovannazzi, op. cit., p. 510 e sgg.; ¢ "Rivista d'Arte”, XV
(1933), pp. 315 sgg (con illustrazioni dell*altare prima della rimozione).

22. Chr. testo e immagini del catialoga citato alla nola 19.

23, Clr. Paatz, op. cit., to. T (1952), p. 335 e pp. 126-131; 5i veda anche L, Ber-
li, Architettura del Cigoli, catalogo della mostra, Sun Miniato, 1959, pp. 165 sgg.

24, Dossa e Cigoli Javorarono anche & Roma e Dasio a Napoli. Per il Dosio: L.
Walcher, G. D. Ein Architek: des spaten Cinquecento, in “Rémisches Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte”, V1 (1940), pp. 143-251; per Cigoli cfr. Berti, ap. cil.; per I'ope-
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ru architettonica di Giovanni da Bologna Walcher, op. cir., pp. 244 spy.; ¢fr. anche
Panlz, op. cit., 1o, | (1940}, p. 105 (Cappella de] Soccorso), to, 11T (1952), p. 10 e
18 (Cappella Salviali in San Marco di Giovanni da Bologna), ibid., p. 690 {Cap-
pella Gaddi in Santa Maria Novella di Dosio), to, ] (1940), p. 534 (Cappelia Nico-
Jini in Santa Croce).

25. Gherardo Silvani nella biografia del Buontalenli citata alla nola 17. 1] pian-
terreno del Vasari risale ngli anni 1556-1560, la grottn del Buontalenti al 1583~
1593. 1 quatiro Prigionieri di Michelangelo vennero collocali nel 1585, ln Venere
della Fontana di Giovanni da Bologna nel 1592, Cir. V. Giovannozzi in “Rivista
d’Arte”, XTV (1932), p. 510 nota 1; anche D. Heikamp, La Grofta grande del giar-
dino di Boeboll, in “Antichita Viva", IV (1965), n. 4, pp. 27 sgg.

26, Questa unione di natura ¢ arle & descritta dall'umanista Claudio Tolomei nel
1543 come “'ingegnoso artificio nuovamente rilrovato di far le fonti, il qual gih si
vede usato in pilt luoghi di Roma, Ove mescolando 'arle con la natura, non si sa
discernere s'clla & opera di questa o di quelln, anzi o altrui parc un natural artifizio,
¢ ora una arlifiziosa natura: in tal moda s’ingegnano in quest (empi rassembrare
una fonie, che dell'istessa natura, non a caso, ma con maestrevole arte sia fatta. Al-
le quali opere arrecan molto d'omamento, e bellezzu queste pictre spognose, che
nascona a Tivoli, le quali essendo formate dall'acqua, vitornan come lor fatture al
servizio delle acque; e molto pitt d’ormamento con la Jor varieta e vaghezza, ch'es-
se non avevan ricevute ornamento da loro”; si veda Heikamp, op. cit., p.43.

27. Mosirato in L. Magagnato, Palazze Thiene, Vicenza, 1966, pp. 47 sgg., tavv.
127-134. :

27a. F. Zueceari, Origine et progresso dell’Accademia del Disegno, Pavia, 1604,
p. 36. ’

28, John Wood of Bath (The Origin of Building or the Plagiarism of Heathen
defected, Lcnd_bn. 1704 ), a proposito di questa facciata nota che "“This whimsical
fronL.. Signiore Zucchart... desigped to exhibil in it the Samples of his threefold
Profession in Theory and Practice; the first being apparent in the Door, the Win-
dows, the Pillasters, and the other Omaments traced and cut out of the Rock in an
unfinished manner, the second in thice Pieces of Sculplure, sketel’d and cvt out of
lhe same Rock, and the third in the finished Picture.." [questa eccentrica [acciata..
signor Zuccari... pensata per dare in essa un saggio della sua triplice Professione,
in teoria c pratica; la prima compare nella porta e nelle finestre, neile paraste e ne-
glt altri omamentl, disegnati e scolpiti nelia roccia ma non finiti; la seconda nelle
tre scultore, ubhozzate e scolpite nella slessa pletra, ¢ Ia lerza nelle pitture rifini-
te..]; cfr. R. Wiltkower in “Journal of the Warburg and Cowrtauld Inslitules”, VI
(1943), pp. 220 sgg. e D. Heikamp, Federice Zuccari a Firenze, in “Paragone Ar-
te”, N, 8. XX VII (1967) (207), pp. 9 sgg.

29. Secondo Ja descrizione di Schickhardt, cfr. supr, nota 18, p. 195,

30. £l Sacro Bosco si ritiene costruito tra 1550-1570. Per U'impianto complessi-
vo, che & slalo recentemente piid volte descritto anche se Ja sua interpretazione ¢

. palernitd sono tutt'sliro che chiariti, efr. 'ultimo bilancio di A. Bruschi, I/ prable-
ma storico di Boimdrzo, in “Palladio”, N. 8, XIiI (1963), pp. 85 sge- :

31. "Tu ch'entri qua pon mente parte n purie

& dimimi poi se tante meraviglie
sien fatte per inganno o pur per arte”,

32, Per 'iconografia del portale e le sue relazioni formali con I’ opera di Buonta-
lenti cft. W. Korte, Der Palazzo Zucceri in Rom, Leipzig, 1935, p. 16 sgg.;
Heikamp, op. cif. {come in nola 28), p. 14; E. Guldan in “Zeitschrift fiir Kunstpge-
schichte”, X2XXI1 (1969), pp. 229 sgg.

Note.aggiunie all’edizione aggiornata

p. 11

p. 13

p.'3'7

p. 86

p. 88

*sui problemi relalivi alla datazione de) Tempielto cfr. lintroduzione
di D. Howard, p. 1.

.. *In rculti ci sono due ordini su ogni piano: luscanico ¢ ionico sotto, '
. corinzio ¢ composito sopra. Cfr. A, Broschi, Bramante architello, op. cit.,

pp.78-82.77 . ;
*11 contribute pil recente sulla tomba di Giulio 1 & guelle di C.L.

Fromimel, San Pjctro, in Millon - Lampugnani, Il Rinascimeito.,., op.cil.

pp.399-413, i

*Secondo C. L. Frommel,.Der Roemische Palastbau der Hochrenais

sance, 3 voll., Tubingen 1973, vol. 11 pp.53-61 il palazzo Vidoni Caffarel-
li & probabilmente di Lorenzetti ¢ iniziato nel 1524, cioé dopo ta morte di
Raffaello,

*]] palazzo ¢ sialo atiribuito a Raffaello in maniera convincente da Pier
Nicola Pagliara, Due palazzi romani di Raffaclo: Palazzo Alberini ¢ Pa-
tazzo Branconio, sta in Raffaello a Roma; il convegno del 1983, Roma
1986, p.331-342.

TLu chiesa'® oggi considerala opera di RafTaello, Si veds C.L.From-
mel, §.Ray, M. Tafuri, Raffacllo Architetio, Milano 1984, p.143

*Lotz non ricarda il pid rivscilo edificio romano del Sansovina, polaz-
zo Gaddi. 5i veda Frommel, Der romische Palasibau... cit, vol, |, pp.
120-122; 155-156; vol. II, pp. 198-206.

Lo pareti del vestibolo vennero ricostruile quando la sala divenne se-
de del musco di anlichita, tru 1591- 1596, Si veda M. Perry, The Statvario
Publico, in "Saggi e Memorie di Storia dell'Arte”, VL[ (1972), pp. 75-
180.

*T1 terzo piano venne inizato nel 1558 e polrebbe non essere stato pro-
gettato dal Sansovino che In quel momento nveva dei contrasti con i suoi
commillentt, i Procoratori de Supra che con la Zecea (7). Si veda D.
Howard, Jacopo Sansovino, Architectore and Patronage in Renaissance
Venice, New Haven and London 1987 (3°7), p. 42.

*A causa di impediment legali i} palazzo vennc iniziate solo dopo il
1545. 51 veda Howard, Jucopo Sansovine... cit., pp. 137-140.
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Bibliografia

Questa & la bibliografia relaliva alla prima edizione del volume, mttavia i Li-
toli relativi ad argomenti o architetti principalmente riguardanti il periodo
1400-1500 sonao stati omessi da guesta edizione.

La bibliografia non intende mirare ad alcuna completezza. Gli atticoli da
enciclopedie ¢ guide sono slati omesst, Inoltre fino ad un certo punto le noe
e la bibliografia si integrano a vicenda, da quest'ultima sono stat esclusi
molti riferimenti gia presenti nelle note (che si posseno rintraceiare attraverso
Pindice); viceversa molti saggi imporlanti compaiono solo nella bibliografia.
In pochi casi eccezionali si fa menzione di recensioni di libri di valore parti-
colare.

Tndispensabile per le fonti e per la letteratura artistice; 1. Schlosser Magni-
no, La letteratura artistica, Firenze, 1956.

Estremamente utile & anche Ja Storia dell'arte ilaliana di A. Venturi con la
sua ricchezza di illustrazioni (cff, sezione IIL, p. 192). Per le sezioni I e 1l del-
Ja bibliografia alire voci si possono trovare nelle bibliografie degli altri volu-
mi della collana The Pelican History af Art:

C. Seymour Jr, Sculptuare in laly: 1400-1500, Harmandsworth, 1966

C. ). Freedberg, Fainting in Italy: 1500-1600 Harmondsworth, 1971

R. Wiltkower, Art and Architecture in Italy 1600-1750, 3* ed. Harmond-
sworth, 1973 [ed. it. Arte e arehiterrura in Italia 1600-1750, Torino, 1972].

11 materiale bibliografico & organizzato sotto le seguenti veci:

I. FONTI
A. Fonti letterarie e documenti d’archivie
B. Vire di artisti
C. Trattati
. STUDI GENERALIL UMANESIMO E RINASCITA DELL'ANTICO.
ASPETTI ECONOMICI
I1I. ARCHITETTURA. OPERE GENERALI
IV, ARCHITETTURA. ASPETTI SPECIFICI
A. Teoria e tratiari
B. Mareriali e tecniche
C. Tipi edilizi
1. Chiese
2. Palazzi
3. Teatri
4, Ville e giardini
D. Progeitazione wrbana e fortificazioni
E. Disegni
F. Il problema del manierismo in archirettura
V. CITTA E PROVINCE
A. Studi generali
B. Bwjlia e Romnagna
1. Bologna
2. Parma
C. Liguria
D. Lambardia
1. Studi generali
2. Bergamo
3, Brescia
4, Manlova
5. Milane
6. Pavia
7. Piacenza
E. Marche
1. Studi generali
2. Pesaro -
3. Urbino
F. Piemonie
G. Roma e il Lazio
Roma
1. Studi generali

2. Piante e disegni
3, Topografia e e opere generali
4, San Pietro e il Vaticano
5. Tl Campidoglio
6. Chiese
7. Palazzi
8. Ville

Lazio
1. Bagnaia
2, Caprarola
3. Frascati
4. Gennazzano

H. Italia meridionale

1. Toscana
1. Studi generali
2. Firenze
3, Siena

). Umbria

K. Veneto
1. Venezia
2. Vicenza

VI. ARCHITETTI

I. FONTI

A. Fonti letterarie e documenti d'archivio

BORROMED, S. CARLD [nstructiones Fabricae et Suppellectilis Ecclesiusiicae.
in Acta Ecclesiae Mediolanensis, 11 e TIL Milano, 1890 ¢ 1892. Testa latino
con commento di P. Barocchi in Trattati d’arre nel Cinquecenio, III, Bari,
1962, Edizione italiana, Arie Sacra, a cura di C. Castiglioni e C. Marcora,
Milano, 1952,

BOTTARIL, M.G. € TICOZZI, S. Raccolla di letiere sulla pitnira, scultura ed archi-
tettura., 8 voll., Milano, 1822-5.

FILANGIER], G. Docwmenti per la storia, le arti e le indusirie delle province
napoletane, 6 voll., Napoli, 1883-91.

GAYE, G. Carteggio inedito d'artisti dei secoli XTV- XvI, 3 voil Firenze, 1839-
40.

KLEN, R e ZERNER, H. [falian Art, 1500-1600. Sources and Documents, En-
glewood Cliffs, N_ 1., 1966,

MONTAIGNE, M. E. DE Jouwrnal de vayage en lalie par I'Allemagne et la Suisse
en 1580 er 1581, Paris, 1957 [cd. it. A. d'Ancona, L'ftalia alla fine del XVI
secola. Giornale di viaggio di Michel de Montaigne, Citta di Castello,
1895].

B. Vite di artisti

BAGLIONE, G. Le vite de’ pittori, scultori, architeni e imagliatori, dal pontifi-
cato di Gregaria XHI del 1572, fine a’ tempi di Papa Urbano VIII nel
1642, Roma, 1642, Bdizione facsimile a cura di V. Mariani, Roma, 1935,

SOPRANI, R. € RATTL, C. . Vite de’ pintori, scultori, ed archileiti genovesi, 2
voll,, Genova, 1768-9. Ristampa Bologna, 1969-70.

VASARY, G. Le vite de’ piti eccellenii pitfori, sculiari e archiieili, Firenze, 1550,
edizione a cura di C. Ricci, Milane-Roma, 1927, Seconda edizione, Firen-
ze, 1568, In questo volume si fa rifeimento all’edizione Le opere di Ginr-
gio Vasari, a cura di G. Milanesi, 9 voll., Firenze, {878-B1.

C.Trattati

ALBERTI, L. B, De re aedificatoria, tcsto latine e traduzione italiana a cura di
G. Or)andi, 2 voll., Milano, 1966.

ALGHISIDA CARPI, G. Delle Fortificazioni, Venezia, 1570.

BARBARO, D. De Architectura Libn Decem, Venezia 1556. Edizione in ilalia-
no, I dieci libri dell'Avchitetivira tradotti e commentati da Daniele
Barbaro, Venezia, 1567.

BERTANI, G. B. GIi oscuri e difficili passi dell'opera ionica di Vitruvio, Manto-







LoTZ, W. Notizen zom kirchlichen Zentralbai der Renaissance, in Smdien zur
toskanischen Kunst (Festschrift L. H. Heydenreich), pp. 157 sgg., Miin-
chen, 1964 [trad. it. Note sulle chiese a pianta centrale del Rinascimento,
in W. Lotz, Studi suli'architettura italiana del Rinasciinento, Milano, 193891

— Die ovalen Kirchenraiime des Cinguecento, in “Réimisches Jahrbuch
fiirKunstgeschichte”, V1L (1955), pp. 7 sgg [trad. iL, Spazi ovali nelle chiese
del Cinguecento, in W. Lotz, Larchitettura del Rinascinrenro, a cura di M.
Bulgarelli, Milano, 1997].

SINDING LARSEN, §. Soime Functional and lcmmgmphrmt Aspects of the Cen-
tralized Church in the ltalian Renaissance, in “Acta ad archaeologiam et
artium historiam pertinentia”, 11 (1965), pp. 203 sgg.

STRACK, H, Zetittal-und Kuppelkirchen der Renaissance in lralien, Bexlin, 1892

2.PALAZZI

CHIERICL, G. Il Palazze italiane dol secelo X1 al secolo XIX, (2.1 ed.) M:lano
1964,

HAUPT, A., REINHARDT, R. & RASCHDORF, 0, Palastarchitektur von Oberitalic
1nd Toskana vom X1, bis zzm XVII Jahrhunderr, 6 voll,, Berlin, 1903-22.

3.TEATRI
MAGAGNATO, L. Tzalri ilaliani del Cinquecento, Venczia, 1954,

4, VILLE E GIARDINI

DAMI, L. ! giardino italiano, Milano, 1924,

FROMMEL, C. L. L villa Madama e la tipologia della villa romana nel Cin-
quecento, in “Bollettino del Centra Inlernazionale di Studi di Architettura
Andrea Palladio”, XI (1969), pp. 47-64.

HEYDENREICH, L. i. La villa: genesi ¢ sviluppi fino al Palladio, in “Bollettino
del Centro Internazicnale di Studi di Architeltura Andrea Palladio”, X1
(1969), pp. 11-21 (con bibliografia).

MASSON, G. Iralian Villas and Palaces, London, 1959,

MURARO, M. Civilta delle ville venete, in Arte in Europa, Seriti di storia del-
{'arte in onore di E. Arslan, Milano, 1966, pp. 533 sge.

PATZAK, B. Die Renuissance und Barockvilla in ltalien, Versuch einer
Ennvickhingsgeschiche, 2 voll., Leipzig, 1908 ¢ 1913 (riguardo al vol, 3 v.
infra, V.E.2, PESARD).

RUPERECHT, B, Villa. Zur Geschichie eines Ideals. Wandlungen des Paradiesi-
schen zuwm Utopischen, in “Probleme der Kunstwissenschaft”, I, pp. 211
sgg., Berlin, 1966,

RUSCONI, A, ). Le ville medicee, Roma, 1938.

VENTURA, A. Aspelfi storico-economici della villa veneta, in “Bolletlino del
Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio™, XI (1969),
pp. 65-77.

D.Progettazione urbana e fortificazioni

ARGAN, G. C. The Renaissance City, New York, 1969. Recensito da J. S,
Ackerman, in "Atl Bulletin”, LTI (1971), pp. 115 sgg

BATTISTI, E. Osservazioni sn due meanoscritti inforne all’architettvra, Un al-
bum di progetii per fortificazioni in lialia nella Biblioteca Nazionale di
Madrid, in “Bollettino del Centro di Studi per |a Storiu dell’ Architertura”,
XIV (1959), pp. 39-40.

BENEVOLO, L. La cilta italiana nel Rinuscimento, Milano, 1969,

BRINCKMANN, A. E. Stadtbaukunst (Handbuch der Kunstwissenschaft, vol. IV),
Berlin-Babelsberg, 1920.

DE LA CROIX, H. The Literature on Fortification in Renaissance ltaly, in "Te-
chnology and Culture”, VI, I (1863), pp. 30- 50.

— Military Architechire and the Radial Civv-Plan in Sixteeath Century Italy,
in “Art Bulletin™, XLII (1960), pp. 263 sgg.

— Palmanova, o S.'m!y in Sixteenth-Century Urbanism, in “Saggl e Memorie
di storia dell’arte”, V (1966), pp. 23-41.

EDEN, W. A. Studies in Urban Theory: the De Re Aedificaloria of Leon Battista
Alberri, in “The Town Planning Review”, XIX (1943), pp. 17 sgg.

FORSTER, K. W. Fram "Rocca” 1o “Civitas", Urban Planning ai Sabbicnela,
in "L Arte”, V (1969), pp. 5 sgg.
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