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1l direttore de “‘Il Geometra Bresciano’’ aveva sottoposto al Consiglio del Collegio
Geometri di Brescia la pubblicazione, a colori ed in dieci inserti, di una ricerca
sull’evoluzione dei metodi di rappresentazione nella pittura, elaborata all’Istituto Sta-
tale d’Arte di Reggio Emilia.

La sinteticita dello studio, unita alla serieta dell’indagine storico-artistica, hanno
orientato il Consiglio verso un’unica opera, piu efficace ed incisiva.

E’ nata cosi la quattordicesima monografia del Collegio, effettuata con notevole sfor-
zZo economico per dare alle stampe un’edizione in quadricromia per I’indispensabile
resa dei colori.

Sono felice di presentare questa pubblicazione augurandomi costituisca una base per
ulteriori approfondimenti e sia motivo di stimoli culturali ed incitamento alla ricerca,
allo studio ed alla divulgazione delle splendide opere d’arte di cui é ricolma la nostra
stupenda Italia.

La mia soddisfazione é nel proporre, soprattutto ai giovani colleghi, quest’opera rea-
lizzata nella scuola sotto la guida di ammirevoli insegnanti.

Infatti solo in una scuola dove si favoriscano queste vive e libere esperienze, animate
da motivazioni culturali, indipendentemente da obblighi istituzionali od interessi eco-
nomici, puo derivare, per allievi ed insegnanti, una maturazione umana capace di suc-
cessivi disinteressati impegni a favore della collettivita.

La nostra viva riconoscenza, unitamente a fervide congratulazioni, sono per la profes-
soressa Livia Cavicchi, titolare della cattedra di geometria descrittiva, ideatrice e
coordinatrice della ricerca, per il prof. William Formella che insieme [’ha sviluppata e
per tutti gli altri collaboratori.

Un ringraziamento cordialissimo da parte della categoria dei geometri é per il collega
Prof. Ernesto Astori, sempre animato da passione artistica, che ha curato la pubblica-
zione di questo volume ottenendo un’opera eccezionale nella pubblicistica del Collegio.
Alle ditte che hanno contribuito alla realizzazione va pure il plauso per I’impegno con
cui hanno operato.

Dicembre 1980

Il Presidente
Luciano Camplani



Un indirizzo estetico, un gusto, una poetica, non si manifestano in una forma sti-
listica astratta, ma sono il frutto della ricerca di fatti immaginativi e fantastici di
uomini che, dotati di intelletto e di sensibilita, filtrano il mondo in cui vivono.

La ricerca che segue ¢ la testimonianza di uno dei momenti piu felici della nostra
scuola, quando cio¢, superata la settorialita fra le singole discipline, spezzato il rigi-
dismo delle classi, si € costituita 1’occasione per offrire ai ragazzi contenuti culturali
ed educativi piu ampi.

Il lavoro ¢ stato realizzato nell’aula di Geometria Descrittiva al di fuori del nor-
male orario scolastico.

Questi pomeriggi hanno rappresentato momenti di vero piacere intellettuale per
gli insegnanti e per tutti quegli allievi che si sono resi conto dell’importanza che ha
il buon uso del tempo libero per la formazione completa della loro persona.

Si tratta dunque di una ricerca di carattere multidisciplinare costituita originaria-
mente da una settantina di cartelloni di cm. 70 x 100 sui quali si sono articolati i va-
ri argomenti.

E una riassuntiva storia della rappresentazione della profondita, nella pittura, vi-
sta attraverso 1’evoluzione dei metodi della Geometria Descrittiva.

Una volta realizzata, questa ricerca ¢ stata uno dei punti di riferimento per la re-
visione ¢ I’ampliamento dei programmi di Disegno geometrico - architettonico, di
Disegno dal vero - Educazione visiva e Storia dell’Arte. Infatti, come i “‘metodi di
rappresentazione’’ vengono insegnati non esclusivamente a scopo tecnico, ma quale
mezzo per una piu consapevole decodificazione del messaggio artistico nei vari seco-
li, cosi lo studio della Storia dell’Arte si giovera della conoscenza dello ‘‘stile rap-
presentativo’’, poiche ’opera d’arte, per essere intesa esteticamente, non si avvale
solo della sensibilita innata e dell’abitudine al vedere dell’osservatore, ma anche del
suo bagaglio culturale.

Si ¢ cercato, attraverso questo lavoro di suggerire ai ragazzi 1’idea che scienza e
discipline umanistiche sono complementari e, se da una parte 1’indagine scientifica
osserva i processi e le leggi che si sono susseguiti nel tempo, dall’altra si fa rivivere il
passato ricavandone concetti € valori nuovi per il presente.

Il limite di questa ricerca ¢ stata la difficolta nel reperire il materiale fotografico
illustrativo; pud quindi capitare di non trovare sempre come esempi significativi di
un’epoca quelle opere d’arte che il conoscitore della Storia dell’Arte potrebbe aspet-
tarsi.



Si ringrazia il Collegio Geometri di Brescia che con squisita sensibilita artistica ha
promosso questa pubblicazione. In particolare si esprime viva gratitudine al diretto-
re della sua rivista, geometra Ernesto Astori, al cui interessamento si deve principal-
mente la realizzazione di questo volume.




Gli occhi sono tra gli organi sensoriali quelli che forniscono al sistema nervoso,
nel minor tempo, il maggior numero di informazioni.

La percezione dell’'uomo viene perd modificata dal patrimonio delle esperienze
acquisite operando una sintesi in base alla natura della sua intelligenza; tale sintesi
trasforma il ‘‘campo visivo’’ (oggettivo) in ‘‘mondo visivo’’ (soggettivo). Mentre al
primo appartiene il senso della profondita dovuto in parte alla visione stereoscopica
e percio non influenzabile del suo bagaglio culturale-sensoriale, al secondo si pud
collegare tutta quella gamma di percezioni che, corredate dall’esperienza, costitui-
scono il vero senso del lavoro dell’artista.

Per cui la produzione artistica rappresenta una sorgente inesauribile di notizie sul
nostro modo di percepire.

La prospettiva ha il compito di fornire di qualsiasi oggetto reale, quindi tridimen-
sionale, un’immagine che corrisponda a quella data dalla visione diretta. General-
mente tale immagine si deve disegnare su una superficie piana bidimensionale detta
‘‘quadro’’; non ¢ escluso tuttavia che il quadro possa essere una superficie curva
(affreschi di volte e cupole) o che possa essere costituito da piu strisce piane poste
su piani diversi (scenografia).

La prospettiva ¢ ‘‘lineare’’ o ‘‘geometrica’’ e ‘‘aerea’’ (entrambe sono due delle
tredici varietd di ‘‘artifici sensoriali scalari’’ individuate da Gibson nel suo libro
““The perception of the visual world’’). La prima si limita a rappresentare sul qua-
dro la struttura geometrica delle figure ed & una diretta applicazione dei metodi del-
la Geometria Descrittiva. La seconda ricerca le variazioni di intensitd luminosa e di
gradazione dei toni in rapporto alle distanze, allo spessore dello strato d’aria inter-
posto, all’'umidita dell’atmosfera, alla posizione della sorgente luminosa. Questo ra-
mo della prospettiva sfugge in gran parte alla scienza restando di natura prevalente-
mente artistica.

L’unico capitolo della prospettiva aerea suscettibile di una trattazione geometrica
resta la ‘‘teoria delle ombre”’. ,

La prospettiva nell’opera d’arte ¢ senz’altro legata alla teoria delle proporzioni ed
entrambe rappresentano un connotato stilistico importante il cui sviluppo consente
di verificare I’evoluzione generale dell’arte stessa.

L’arte di rappresentare figurativamente gli oggetti in quelle proporzioni € in quei
reciproci rapporti spaziali in cui si presentano all’occhio, pur riposando sulla cono-
scenza di leggi determinabili matematicamente, si pud dire dunque che dipenda dal-
la sensibilita, dall’intuito e dall’istinto dell’artista indipendentemente da una precisa



conoscenza teorica delle relative leggi. Infatti, la prospettiva fondata su basi
scientifiche € una scoperta che risale al secolo XV° e che oggi molti artisti non usa-
no assolutamente.

Invece I'intuizione delle leggi prospettiche scaturite da un preciso mondo sensoria-
le si riscontra nell’arte e nel.corso della storia della civiltd umana a partire dai tempi
piu antichi.

La pittura egiziana sembra non avvertire ’esigenza di rappresentare nel piano
quella terza dimensione necessaria per realizzare il naturalismo ottico che, sia per il
movimento dei corpi, sia per la posizione dell’osservatore rispetto alle figure,ci sug-
gerirebbe uno scorcio e quindi un mutamento dimensionale. Gli Egiziani appiattiro-
no le figure sopra un piano unico in una interpretazione assolutamente antiprospet-
tica e quando dovettero rappresentare una folla ne suggerirono I'immagine allinean-
do sopra la prima fila di figure espressa per intero, delle teste di profilo, strette una
all’altra e in tante file sovrapposte tutte delle medesime proporzioni.

Per un bisogno sentito del resto da tutte le arti primitive, essi si preoccuparono
solo di presentare tutti i particolari delle cose e delle figure offrendone una rappre-
sentazione topologica o anche psicologica. E forse per questo infatti che spesso il
personaggio piul importante venne ingigantito rispetto alle altre figure.

Gli Egizi non ebbero dunque un’arte naturalistica, essi obbedirono ad un canone
fisso di proporzioni studiate per tutte le possibili posizioni dei corpi umani. Stabilito
a priori un reticolato, I’artista sapeva gia quanti quadretti contare per poter ottenere
sia animali che esseri umani in qualunque situazione di stasi o movimento, dato che
i mutamenti delle posizioni erano stereotipi e prefissati senza prevedere alcun gioco
muscolare. Questo perché gli Egiziani ricostruirono cid che dell’essere umano ¢ co-
stante, cioé la forma e non la funzione, al fine di realizzare in una simbolica realta
soprannaturale I'immagine di un essere che attendeva di venir richiamato in vita.

L’arte classica greca acconsenti al mutare delle dimensioni provocate dal movi-
mento ed anche a certi accorgimenti necessari per una buona visione del soggetto
calcolata fra posizione ed altezza dell’osservatore. In certi vasi compaiono figure
realizzate con scorci arditissimi distribuite sopra ondulazioni di terreno esprimenti il
digradare della scena verso la linea dell’orizzonte. Gli antichi trattati di ottica hanno
soprattutto un carattere matematico-geometrico e attribuiscono al campo visivo una
configurazione sferica; le grandezze visive, quindi, non si decidevano in base alla di-
stanza degli oggetti dall’occhio, bensi, considerandole quali proiezioni delle cose
sulla sfera oculare, venivano determinate esclusivamente dall’ ampiezza dell’angolo
visivo.
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Secondo Vitruvio gli antichi conobbero anche dei sistemi lontani dalle nozioni di
ottica, in molto simili alla nostra prospettiva, che servivano loro solo per dipingere
scenari teatrali.

In realta il problema prospettico non si pone con tutto il suo peso se non al pitto-
re che, abbandonati i temi tradizionali di figura, si impegna in composizioni archi-
tettoniche o di paesaggio..

Si dicono ‘‘prospettive’’ le composizioni pittoriche ornamentali a base di motivi
architettonici. Il favore di cui godeva tale genere di pittura nel mondo ellenistico
-romano diede origine tra il secolo Il ed il I a.C. a quello che si chiama II stile della
pittura ellenistico-romana, detto altrimenti ‘‘architettonico’’. Considerando certe
pitture parietali in Pompei ed a Roma, si vede come le nozioni pratiche di prospetti-
va fossero gia molto evolute, risultando applicato il ‘“‘punto di vista’’ centrale al
quadro e approssimativamente all’occhio dell’osservatore, insieme con una precisa
idea dell’orizzonte prospettico.

Appare chiara la conoscenza delle leggi ottiche, per cui tutte le linee dei piani nor-
mali alla persona dell’osservatore convergono ordinatamente verso un asse di fuga
centrale, con il graduale sollevarsi ed abbassarsi dei piani rispettivamente piu alti o
piu bassi riguardo alla linea dell’orizzonte.

Sulle composizioni pittoriche romane e pompeiane bisogna riconoscere non solo
che I’anonimo pittore possiede i fondamenti della prospettiva lineare, ma che spesso
rivela una conoscenza non superficiale della prospettiva aerea, in quanto i piani e gli
oggetti che si suppongono piu lontani dall’osservatore sono in realta trattati con to-
ni di colore attenuati rispetto ai particolari piu vicini, in omaggio all’effetto ottico,
determinato dalla massa d’aria interposta.

Si pud dunque supporre che, sulla base delle loro conoscenze di ottica, gli antichi
abbiano elaborato un procedimento per cui le linee della profondita si incontrano su
un asse comune permettendo un’approssimazione abbastanza aderente alla metrica
percepita.

Forse la pittura greca o almeno quella tardo-ellenistica-romana impiegd un simile
procedimento. Tuttavia, non si sono rintracciate, sui dipinti a noi pervenuti, regole
fisse o ricorrenti, per cui non possiamo ricostruire con assoluta certezza un sistema
razionale ed univoco per la formazione delle immagini in quei secoli.

Anche i Greci, come gli Egizi ebbero una teoria delle proporzioni, ma con uno
scopo esclusivamente antropometrico, infatti, mentre gli Egizi avevano come punto
di partenza un reticolo, i Greci disegnavano prima le parti essenziali delle figure per
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proseguire poi con gli armonici rapporti fra membra e membra. Essi nel periodo
classico portarono ad una perfezione raramente eguagliata la completa integrazione

di linee e forme e I’armonica visione di contorni e superfici. Secondo la loro conce-
zione ’effige rispecchiava ’organica funzionalita dell’uomo per cui imitavano, se-
condo un’ideale realta estetica, un essere che era stato vivo ricreandogli un’ambien-
tazione realizzata in base alle ‘‘norme visive’’ ed alle leggi dell’ottica di loro cono-
scenza.

L’arte medievale, nei suoi capolavori dimostra che la prospettiva, intesa come co-
struzione geometrica, illusiva della profondita dello spazio, non ¢ necessaria all’ope-
ra d’arte la quale pud sempre richiedere qualunque apparente aberrazione prospetti-
ca quando questa sia utile al proprio scopo e consona al proprio stile. Volendo dare
visibile scelta nelle sue opere a un mondo creato dalla rivelazione mistica, dall’emo-
zione religiosa, dall’intenzione simbolica, nel Medioevo I’arte (bizantina, preroma-
nica, romanica) fu indifferente alla illusione della profondita e dei rapporti di spa-
zio. Alla prospettiva fisica sostitui quella morale per cui le figure delle Divinita e
dei Santi grandeggiano gigantesche in mezzo alle altre e, particolari dello sfondo,
come architetture o cenni di paesaggio non hanno piu altra scala di proporzioni o di
distanza con le figure che ’assoluto predominare di queste. Nei trattati medievali di
ottica prevale I’interesse per i fenomeni fisici e fisiologici della visione € in nessuno
di essi ¢ affrontato il tema della rappresentazione artistica. Né maggiore importanza
danno a questo argomento i trattati d’arte, quantunque nel Medioevo si trovassero
anche, fra i tanti relitti dell’antichita, avanzi e riflessi dei modi con cui I’arte classi-
ca aveva composto i rapporti di spazio; infatti, in certe miniature di codici aulici si
ravvisano perfino accenni di prospettiva aerea, sebbene incerti come riproduzioni di
cose non del tutto comprese.

Lo stile dell’arte medievale ¢ dunque uno stile ‘‘appiattito’” rispetto a quello
dell’antichita classica avendone nettamente svalutati gli elementi di profondita. Ma
né la cosmologia medievale, né I'interpretazione metafisica della struttura del corpo
umano, né la corrispondenza fra I’uomo e I’universo impedirono il libero movimen-
to dei corpi ereditato dall’arte antica, percid si dipinsero figure di tre quarti, di
fronte e di profilo. Gli accorgimenti ottici che servirono a dare un’illusione di pro-
fondita furono abbandonati, per cui queste posizioni sono solo descrittive e dovute
alla consapevolezza della tridimensionalita dei corpi. Per ottenere ci0 1’arte bizanti-
na elaboro una teoria schematica delle proporzioni ¢ una numerazione sulla base di
un modulo costituito dalla lunghezza dei volti senza riguardo per I’anatomia. Anche
gli scorci furono costruiti in base a moduli costanti poiche non vi ¢ legame fra le fi-
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gure ¢ lo spazio al di 1a di esse. II sistema gotico partendo da un ideale preconcetto
inscrivibile in forme geometriche, perse ancor piu I’interesse per la struttura organi-
ca del corpo e per le sue dimensioni e determino i contorni e le direzioni dei movi-
menti esclusivamente in funzione delle forme architettoniche, umane ed animali.

Il tardo-gotico, che si fondd maggiormente sull’osservazione soggettiva e sul sen-
timento, ridusse 1’'uso.di questi procedimenti; spesso infatti gli artisti tracciarono so-
lo delle linee-guida dalle quali si discostarono nel corso del lavoro. Con le opere di
Giotto e di Duccio comincio il superamento della visione figurativa medievale.

A Giotto, la cui pittura ebbe per sommo mezzo di espressione il rilievo, fu neces-
sario lo spazio. Egli lo limito allo scenario dei primi piani, subordinandolo in tutto
alle figure (tanto che, molte volte, si pud dire indicato idealmente piuttosto che at-
tuato), ma riusci ad imporne forte il senso ritrovando, per intuizione d’arte, un
coordinamento di piani e di linee che, se non regge all’analisi della prospettiva linea-
re, a questa tuttavia si avvicina e, nei tratti aberranti, € corretto dal colore e dal
chiaroscuro.

La superficie del dipinto, d’ora innanzi, non sara piu.una tavola sulla quale di-
stribuire le figure e le cose riconoscibili dalle loro forme, ma un quadro trasparente
oltre il quale I’occhio cerca uno spazio organizzato in modo unitario. Per poter ot-
tenere questo risultato fu necessaria una grande mole di lavoro e la chiarificazione
ai problemi della resa della profondita venne ricercata per vie diverse. Una parte dei
pittori schematizzo il procedimento dell’asse di fuga, soprattutto nelle composizioni
a carattere simmetrico, invece dove le composizioni erano d’angolo si mantenne una
sorta di parallelismo o anche convergenza di rette parallele su diversi orizzonti, qua-
si che ’osservatore guardasse lo stesso soggetto da diverse altezze successivamente.

Nel Medioevo spazio fisico € ‘‘spazio scenico’’ si identificavano, infatti quest’ulti-
mo era costituito da una porzione del primo, il ‘“‘luogo deputato’’, nel quale veniva-
no distribuiti gli oggetti.

Il mondo sensoriale percettivo di questi secoli s’intende chiaramente anche attra-
verso I’attinenza innegabile fra lo spazio del dipinto e quello concepito per le scene
teatrali. ‘

La creazione di una teoria geometrica da cui gli artisti possano trarre regole razio-
nali attraverso le quali riuscire a simulare su un piano la tridimensionalita degli og-
getti, € opera del Rinascimento italiano.

Mentre nel Medioevo le raffigurazioni tendevano a stabilire un vincolo di caratte-
re religioso, un’inclinazione verso un ideale o soggetto ‘‘trascendente’’, il Rinasci-
mento portd un totale capovolgimento di valori e la diretta espressione di questa
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