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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.

- v~ o P s oo

CANONE EGIZIO

FIGURINE DA UN RILIEVO
RUPESTRE - SNOFRU




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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nuova sensibilitd artistica fu la prospettiva che, per le sue caratteristiche riunisce e
simboleggia, sostanzialmente, gli ideali cui tendeva questo momento culturale.

Furono i piu grandi artisti del 400 fiorentino a promuoverne lo studio approfon-
dito, probabilmente desunto dalla matematica euclidea e dall’osservazione attenta
dell’antichita.

11 grande movimento artistico del principio del secolo XV° ebbe tra i suoi princi-
pali esponenti il fiorentino Filippo Brunelleschi. Egli coltivo la prospettiva fino a
renderla scientificamente esatta ed ebbe il merito di dare la prima applicazione pra-
tica, utile agli artisti.

Secondo il Manetti fu il Brunelleschi a realizzare degli strumenti di sperimentazio-
ne costituiti da due tavolette attraverso le quali fosse consentito uno studio pratico
degli effetti della luce. In una tavola vi era la raffigurazione della piazza di S. Gio-
vanni e nell’altra quella della Signoria con strade e palazzi che fungevano da scenari
a piani digradanti ai lati dei due edifici principali: il Battistero e il Palazzo della Si-
gnoria. Il primo lavoro doveva essere guardato attraverso un piccolo foro praticato
al centro della tavola (corrispondente, nella realta, al punto da cui era stata ripresa
la veduta). Il pannello era stato montato su una lastra d’argento brunito a specchio,
in modo che riflettesse il cielo e le nubi. Dal rovescio della tavoletta, attraverso il
foro, I’osservatore guardava il dipinto in uno specchio tenuto a giusta distanza. Per
un raffinato gioco d’ottica si offriva cosi allo sguardo tutto un mondo immaginario
di raggi e di riflessi dove la realta e la pittura si fondevano dando la piu completa il-
lusione. Con questa invenzione il Brunelleschi sostitui alla evidenza plastica del Me-
dioevo, fondata sulla stereotomia e sulla considerazione della luce come elemento
racchiuso nella forma, la necessita di una diversa scansione spaziale in un modello
immaginario che mettesse in comunicazione fra loro tutte le regioni dello spazio.
Scoperta la continuitd della luce diafana e data importanza ai rapporti concreti ¢
misurabili esistenti tra oggetti apparentemente distanti ed indipendenti, egli volle
evidenziare che le linee delle superfici non servono solo a definirne il limite, bensi,
interpretate come risultanti dell’intersezione dei piani, si prolungano nello spazio
dandogli forma. Si crea in questo modo un ambiente fisico unitario. Da questa sco-
perta si fara strada anche ’idea di uno spazio scenico. Infatti dal momento in cui il
metodo prospettico venne elaborato, ecco che, con grande coerenza, gli oggetti non
vennero piu mostrati entro uno spazio fisico, ma entro e mediante lo spazio pro-
spettico. I ““corpi’’ della scena medievale si inserirono quindi in una scatola prospet-
tica.

Come gia precedentemente osservato, anche prima degli studi intrapresi dal Bru-



nelleschi si conoscevano le regole della progressiva riduzione della grandezze con le
distanze, o il sistema delle linee di fuga, perd non se ne era ancora tratto un princi-
pio compositivo d’estetica. Infatti non si erano collegati, attraverso i rapporti geo-
metrici e matematici, i corpi distinti in natura, né si pensava la luce come una realta
misurabile. Ora ’uomo rinascimentale si sente al centro dello spazio fisico ed ideale
che si organizza attorno a lui e la prospettiva ¢ il mezzo che gli consente di misurar-
lo, conoscerlo e padroneggiarlo.

In un primo momento, la nuova prospettiva fu un procedimento di rappresenta-
zione esclusivamente dell’architettura, infatti le due tavolette del Brunelleschi erano
opera di un architetto, inoltre lo studio scientifico delle regole era legato soprattutto
al nome di architetti o di artisti con spiccato interesse per 1’architettura; a poco a
poco perd la diffusione della prospettiva diede luogo non solo ad una nuova pittu-
ra, ma anche ad una nuova architettura, suggerita proprio dalle opere dei pittori.

Le esperienze spaziali del *400 spesso appaiono contradditorie perché frequente-
mente anche gli artisti pit grandi misero sullo stesso piano realizzazioni ottenute da
schemi del passato con altre che costituivano la novita e il futuro, considerandole
solamente quali mezzi espressivi in piu di cui poter disporre.

Nel trattato del Cennini, molto usato dai pittori rinascimentali, si insiste sul fon-
damento razionale del disegno: fra I’oggetto posto nella dovuta luce e il lavoro della
mano sta, bene in mezzo, ‘‘la luce dell’occhio’; I’occhio dunque, non inteso fisica-
mente, bensi intellettualmente. E chiaro pero che I’occhio, la ragione, ’intelletto, in
quanto attivitd comuni e generiche, non determinano nulla ai fini dell’attivita arti-
stica. Essi debbono essere predisposti dalla natura ad un’intima relazione tra loro,
tale da aver creato nell’animo ’interesse al fatto estetico. Questa predisposizione da
luce e carattere a tutto cid che riguarda ’interiorita dell’artista, intesa per ora, come
temperamento € indole. L’importanza di questo aspetto che condiziona il lavoro ar-
tistico € chiaramente intesa dal Cennini. Ecco quindi che i pittori, pur in pieno Ri-
nascimento si servirono delle piu svariate regole per la resa della profondita nei loro
quadri, spesso e volentieri non rispettandone i nuovi canoni. Infatti Leonardo, Tin-
toretto ed altri modificarono la prospettiva lineare e crearono una dilatazione spa-
ziale, introducendo diversi punti di fuga. :

Anche per Leonardo il ‘‘quadro’’ era anzitutto elemento d’intersezione del cono
ottico visivo nel senso che ad ogni punto-oggetto doveva corrispondere un punto-
immagine. Solo che ormai non bastavano piu alcuni punti privilegiati ad individuare
I’articolazione architettonica dello spazio; ciascun punto € pensato di pari valore,
dotato di una determinata carica, infinitesima, ma insopprimibile di colore-luce. Da



qui lo “‘sfumato’’ di Leonardo, il ‘‘tono’’ di Giorgione e di Tiziano nonche la suc-
cessiva pittura di macchia ¢ I’impressionismo.

Anche la teoria delle proporzioni, utile alla realizzazione delle figure in questi se-
coli, compi passi rivoluzionari. Alcuni artisti si posero di fronte al corpo umano vi-
vente con gli strumenti di misura indagando sulle sue dimensioni sia in quiete che in
movimento, elaborandone conseguentemente delle regole. Una teoria delle propor-
zioni per il corpo umano fu considerata indispensabile tanto per la produzione arti-
stica che per la bellezza, sintesi fra il razionale ed il mistico.

Pure per gli edifici si cercarono elaborazioni rispondenti alle proporzioni umane.

Anche se nella pratica i pittori spesso adottarono il sistema delle nove unita del Cen-
nini, occorre notare che gli artisti rinascimentali integrarono la teoria delle misure
del corpo umano con una teoria fisiologica e psicologica del movimento, entrambe
ottenute attraverso una costruzione geometrica esatta, riferita alla prospettiva. (Al-
berti, Piero della Francesca).
Lo studio delle proporzioni umane culmind col Diirer (Proportionslehre, 1528) ¢
giunse ad un’innovazione essenziale escludendo I’esistenza di un unico canone di
bellezza ideale e studiando le proporzioni di diversi tipi maschili, femminili e le pro-
porzioni del bambino. Cosi egli incluse nella sfera dell’arte il caratteristico e persino
il brutto. In questo modo si realizzo la prima crisi del sistema proporzionale vagheg-
giato dal Rinascimento.

SEGUACE DI LEONARDO DA VINCI - FIGURA COSTRUITA
SECONDO GLI “EXEMPEDA"” DI L. B. ALBERTI

FRANCESCO DI GIORGIO,
ESEMPI DI CHIESE A PIANTA COMPOSITA
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La storia della prospettiva geometrica ¢ la storia della formazione di uno stile e ne
subisce tutte le leggi: dapprima appare in qualche opera allo stato virtuale, poi si af-
ferma come sistema suscettibile di applicazioni generali, infine prende I’andamento
di un metodo restrittivo.

Il Medioevo concepi la terra immobile al centro dell’universo; i pianeti ed il sole
rotanti intorno in orbite concentriche. Niente vuoto; 'universo era un sistema di
spazi chiusi, a scomparti, dalle abitazioni ai giardini fino ai cerchi degli astri. Gli
astronomi del Rinascimento scoprirono gli spazi vuoti dell’universo; ma prima di
Copernico ¢ di Galileo, gli architetti ed i pittori ebbero la sensazione e I’esperienza
di queste distese diafane che la geometria costruisce e misura.

Si pud dire che il Rinascimento abbia avuto il sentimento della misura e I’espe-
rienza dell’infinito come di uno spazio piu vasto ¢ piu dinamico da organizzare, col
quale dare vita alle opere. Lo spirito dell’uomo e dell’artista comincio ad adattarsi
all’organizzazione di vasti spazi interni e ad attuare cosi una evoluzione del suo pa-
trimonio conoscitivo. :

La prospettiva aerea realizzo figure completamente affrancate dalle architetture
proiettandole sui cieli aperti; 1’abilita tecnica dei ‘‘quadraturisti’’ fece superare alla
pittura le vaste superfici murarie degli interni creando mondi illusionistici e fantastici.

Anche nell’architettura e nell’urbanistica gli artisti si valsero dei principi della
prospettiva per creare effetti di illusionismo spaziale. Lo sviluppo della prospettiva
teorica dopo Guidobaldo del Monte (1600) interessO in misura minore le arti figura-
tive. Quantunque innumerevoli i teorici, i fondamenti matematici furono indagati
soprattutto da Girard Desargues di Lione (1593 - 1661) al quale si deve la definizio-
ne di punto di concorso come immagine di un punto all’infinito. La prospettiva si
spostd sempre piu decisamente verso il campo della matematica pura. Mutod anche
I’attitudine al vedere dello spettatore che, col progredire della maestria pittorica,
giunse a leggere senza fatica gli affreschi anamorfotici della pittura barocca, le pro-
spettive presentate sotto gli angoli piu inconsueti ¢ alle distanze piu inusitate. Cosi,
in misura sempre maggiore, continuo ad affermarsi la funzione illusionistica della
prospettiva. Gli scenografi teatrali ed i quadraturisti gareggiarono con i professioni-
sti della prospettiva e, con i Bibiena, rilancio la veduta per angolo, alla ricerca della
massima dilatazione spaziale. Nel Settecento la pittura di vedute raggiunse una veri-
ta lenticolare per I'impiego della ‘‘camera ottica’’. Permase comunque l’interesse
per la prospettiva lineare lungo tutto il terzo quarto del XVIII secolo toccando
’abilita dei prospettivisti un vertice di capacita tecnica mai piu eguagliato. Nel cor-
so dell’Ottocento, con gli studi del Monge si giunse ad una codificazione del metodo
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della proiezione centrale e della moderna descrittiva e contemporaneamente decadde
il concetto di imitazione come canone estetico fondamentale. A conseguenza di cid i
valori formali e visivi dell’opera d’arte, primo tra i quali lo spazio, si modificarono.

L’attitudine dello spirito di fronte al mondo ed entro la societa non si realizzo piu
nella ricerca di una rappresentazione realistica valida sempre per tutti.

Ad un certo punto, dopo secoli in cui gli uomini avevano accettato le regole della
geometria euclidea da un lato e la stabilita delle strutture economiche e sociali
dall’altro come schemi fissi per lo sviluppo della loro razionalita, questo sistema si
rovescio.

Il mondo percettivo dei pittori impressionisti, surrealisti, astrattisti ed espressioni-
sti, scandalizz0 il pubblico per diverse generazioni, perché essi non si conformarono
alle idee popolari dell’arte e della percezione.

Ogni epoca si appago di una sua caratteristica globale rappresentazione dello spa-
zio, introducendo nuovi elementi, togliendone altri, ma senza mai rovesciare le basi
del sistema. Ora gli artisti sono usciti, col resto della societa dallo spazio plastico
antico.

L’uomo ha dunque abitato molti mondi percettivi diversi ove ’artista ha conti-
nuato a creare interpretazioni nuove ed affascinanti del suo spazio filtrandovi il
frutto delle sue convinzioni e delle sue abitudini.

«Lo spazio plastico non pud cessare di trasformarsi in rapporto alla nostra presa
collettiva sul mondo esterno; non puo cessare di essere, ad un tempo, il riflesso del-
la nostra concezione matematica delle leggi fisiche della materia e dell’ordine dei va-
lori sentimentali che vorremmo far trionfare. Sara sempre, come nel Quattrocento,
mito e geometria, forma e contenuto, € vi saranno ancora nelle societa umane miti e
geometrie diversi da quelli che abbiamo cercato». (P. Francastel)

Livia Cavicchi
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T CVIDENTE CHE LA FINZIONE DPITTORICA E LEGATA Al
METODI DI INDICAZIONE DI SPAZIO SUL PIANO , CIOE™ Al VAR

- METODI CON  CUl Sl ARRIVA A~ SUGGLRIRL QUELLA  TERZA
DIMENSIONE - LA PROFONDITA | CHE ~ MANCA  FISICAMENTE  ALLA - PITTUL

RA MA (HE E SEMPRE  PRESENTE NEL SUO  GIOCO.

| SISTEMI  USATI PER DARE UN  SUGGERIMENTO DI SPAZIO  SONO

STATI MOLTI E DIVERSI, TUTTI DI ALTO VALORE,
NON VI SONO  SISTEMI  IMPERFETTI E DI TRANSIZIONE ~ VERSO
UN  SISTEMA  SUPPOSTO  FINALMENTE ~ PERFETTO  ED OGGETTIVO.
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VISIONE  STEREOSCOPICA

o

QUANDO GUARDIAMO UN OGGETTO O UNA SCENA (100 CHE E
VISTO DALL' OCCHIO DESTRO E LEGGERMENTE DIVERSO DA CIO
CHE E VISTO DALL' OCCHIO SINISTRO. QUESTE DUE IMMAGINI
RETINICHE  DISSIMILI VENGONO FUSE  NEL  CENTRI VISIVI  DEL
CERVELLO A DARE UNA  RADPRESENTAZIONE  TRIDIMENSIONALE
E QUINDI UN ADDREZZAMENTO DELLA PROFONDITA | DELL' ALTEZZA
E DELLA LARGHEZIA.
ALTRlI  FATTOR!I CONTRIBUISCONO AL RICONOSCIMENTO DELLA  TRIDIMEN.
SIONALITA © 4) COLORI CME SI ATTEMUANO CON LA DISTANZA €
DETTAGLI CHE DIVENGONO INDISTINTI. 2) LUCE € OMBRA SULLA
. SUPERFICIE DEGLI OGGETTI. 3) DIMENSIONI DELLE IMMAGINI CHE
\ POSSONO  FORMARS!  SULLA RETINA IN SCALA ASSAI RIDOTTA DPER
\ 06GETT! LE CUI DIMENSIONI REALL SONO NOTE. 4) OCCULTAMENTO
'.] DI PARTI DI UN OGGETTO DISTANTE AD OPERA DI COSE INTERPOSTE TRA QUESTO E 6L
,.'. OCCHI, 5) PROSPETTIVA [ LINEE RETTE (CHE S SANNO [ESSERE DARALLELE APPAIONO CON
/| VERGENTI IN UN DUNTO MOLTO LONTANO

ATTRAVERSO COMPLESSI PROCESSI MENTALI QUESTI FATTOR! VENGONO INTERPRETATY

IN TERMINI DI DISTANZA E Di DROFONDITA.

LA B

IHMAGING q_h_q__:"_h‘\‘-———h-._ ‘?_S:‘;';’ s

CClihg SeinTas " OcewiopesTeo

L RITMO, LA SIMMETRIA O L ASIMMETRIA, COME 1L CONTRASTO
CROMATICO, SONO  PERCEPITI  IN MANIERA  DIVERSA  NELLE  VARIE
LPOCHLE; COSI' LA PROSPETTIVA, ESSENDO  UNA  ASTRAZIONE
MATEMATICA  TENDENTE A SUGGERIRE  L'IDEA  DELLO  SPAZIO

E SUSCETTIBILE DI VARIAZIONI NEL  TEMPO CON IL VARIARE
DELLA  CULTURA  CON  CUI  SI FORMA .
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PITTURE RUPESTRI DELLA
REGIOUE DI MAI Al IV
ERITREA-MUSEO FIOREMTINO
DI PREISTORIA - FIRENZE

EFFETTO DI SOPRAMMISSIONE - LA semi pewe Tese,
PER UMA IUDICAZIOVE Y SPAZIO, £ REALIZZATA ATTRAVERSO L
SUCCESSIVO  WASCOMDERSI PARZIALE.

LA PROIEZIONE PRINCIPALE  ouals LA mAMERA PIU coMPREW.
SIBILE PER RAPPRESENTARE LA FIGURA UMAUAT LE GAMBE LE BRACCIA E LA TESTA
S0MO TACILMENTE LEGGIBILI DI PROFILO MEWTRE LE FORME DELL'OCCHIO E DEL BUSTO
SOMO PIU LEGGIBILI SE RAPPRESEMNTATE NEL SENSO «FROUTALES
COMPOMENDO QUESTI ELEMENT! SI MRRIVA ALLA RAPPRESENTAZIONE DELL IU.
SIEME «UOMO» SENZA PERO VOLER SIGUIFICARE &UOMO COUTORTOM.

¥ AAPPRESENTAZIONE £ FORMITA DI WU
W ESATTO SISTEMA DI PROIEZIONI ORTO+
i GOMALI COM | QUATTRO FROMUTI
Eu,_; ABBATTUTI SUI LATI £ QUELLO IV

_ BAS50 AMCHE RUOTAUTE OMDE

srrimw avstasuau PROSPETTIVA- PSICOLOGICA

RINOCEROUTE DI MISURA GEOMETRICAMEMNTE  NOM  CORRETTA
MA DI VALORE PSICOLOGICO COMPREMSIBILE £ MOLTOC
REALE PER QUEI HALE ARMATl CACCIATORI

VISTA DI GIARDIWO

oM VASCA

RITO FULEBRE-XVIII DIVASTIA

LA PROIEZIONE PRINCIPALE

PROSPETTIVA PSICOLOGICA

L FARAONE F W BARCA COM LA REGINA £ 1 SERVI

\L RAPPORTO DIMENSIONE-IMPORTANZA Vi APPARE MOLTO
PRECIS0, CI POSSON0 SEMBRARE SPROPORZIOVAIE LE

TFIGURE DEI DIGUITARI DI TROMTE ALLA STATURA DI
TUTTA LA MOLTITUDIVE DEI SERVI, MA QUESTE

DIMENSIOU! SOMO BEM RISPOMDEUTI AD UMM SCALA

DI VALORI CHE PER QUEL POPOLO ERA ESSEMZIALE E VERA,

CACCIA IN UN CANNETO DI PAPIRI -%Vill DINASTIA
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SLCONDO  VITRUWVIO, I GRLCH CONOBBLIRO
UN TPO DI DROSDPLTTAA CLIE  DLRMISE
LORO DI RLALIZZALL SCLNOGRALTL 1AL
DA RLNDLRL QUAS DLRELTIA LA DEALA
SUGGLELNDO  L'IDEA DCLLA  DROFONDITA.
LL PRLMLSSL DI TALL PROSELT ThA,
CLC GIA TA DCNSARD A QUELLA DCL
RINASCIMLINTO , FURONO : STUDE DLLLA
PROLZIONL L DLLLA VISIONL UM
CLRIO TIPO DI RADDORIO DL—__I_I_A
DITTURA  COL VLIRO._
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CRATERE A COLONNETTE ¢ 430-450 a.C.

NCLLA CERAMCA GRECA L FONNO NERO MNETHO
LE FEURE CHARE [CONTENE NNEGARLMENTE LIN
SCENSO N SPAZIOD NETRO -

RESTITUZONE dDELLA (GCALA NELLE ALTEZZE
PTTURA PARETALE -ESCUILND S0 AL DRCA
N LN ORENALE GRECO BELLA META DEL
CECOL O I AL - RIMA - MUSED VATCAN -

ANFORA ETRUSCA -
CHLSH - MUISED ETRUECO -

-PROGPETTIVA NVERGA -

NELLA QUALE LE SIMENGON AEGL
DEGETTI PLI NSTANTI ARPACOND
MAEEIOR NI QUELLE MEEU OGEETT
B VICIN -

MOSACO FOMECIAND - PRMA-

NELL' ANNO 78 - NAFROL -

MUISED NAZONALL -

| VAR TONI N COLORE
LSATI FER CAMIRC
HANNDO GENZALTRO LUEF.
FETTO N STACCARE LE
FEURE £ PDRLE N WN
CERTO SENSO A VARE
NSTANZE -

FRENZE - MBET] ARCHEDL OGO
CARCOFAED FOLICROMO N ALABASTRO
CON QUANREA GEC. WV AL -
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LA DITTURA PARIETALE DI

E UN"ECO  ASSAl
QUELLA  GRECA

NELLO SVILUPPO DI
DI SPAZ! LA DARTE PW
E' SEMDPRE  AFFIDATA Al

PROSPETTIVA "A  SPINA'.
SOFFITTO A CASSETTONI
PROSPETTIVA  PARALLELA DA SINISTRA [

VISTI 1IN

DA DESTRA E CONGIUNTI AL CENTRO
DA UN POCO ACCETTABILE CASSETTONE
TRADEZOIDALE ;| TUTTAVIA INDICANO

CHIARAMENTE LA DOSIZIONE CENTRALE
DELL" OSSERVATORE
© _.‘.:W?‘ k-

. ESEMPIO DI DITTURA PARIETALE

DEL TERZO STILE PROVENIENTE DA
Bl POMPEL | SEC. T a.C.

R NAPOLI . MUSEO ARCH. NAZ,

VILLA DI BOSCOREALE

POMPE|

LONTANA DI

INDICAZIONE

EFFICACE
SOFFITTI

BOSCOREALE

PALATINO

PROSPETTIVA DI SOGGETTO IN POSIZIONE
FRONTALE E CON CONCENTRAZIONE
ASSAI NETTA IN UN SOLO PUNTO
IN  PROFONDITA , VERO
DELLA  RAPPRESENTAZIONE

DELLE RETTE
ANTICIPO
SPAZIALE

SE O ) - ST
ANALIS] GRAFICO-PROSPETTICA  DELLA DECORAZIONE DEL

Ad \ GRANDE 'OECUS' N.&. VILLA  DEI MISTERI _ POMPE}
PARTICOLARE

DI MOSAICO POMPE|ANO
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ATTRAVERSO UNO SCHERMO  CURVG  (CHE  PERMETTE
DI VEDERE (ON  PIU ADERENZA ALLA VISIONE  NA
TURALE | GLI ANTICHI  COME  HA  EVIDENZIATO 1L

PANOF SKY | RANNO  REALIZZATO UNA  PROSPETTIVA
STRUTTURATA  5U UN ASSE DI FUGA

v sSgc. d.C. _ FIRENZE _

AQUILEIA _ BASILICA DI

pOPO _




TESA  ALLA  RICERCA DI VALORI ~ STILISTICI  E SIMBOLIC!  NONCHE
FORTEMENTE  INTERESSATA  ALLE  QUALITA  MATERICHE  DELL" OPERA,
NON Sl OCCUPERA  GRANCHE  DEI PROBLEMI  DELLA  PROSPETTIVA
LINEARE - BASTANDOLE ~ PER | POCHI  ACCENNI DI AMBIENTE , DI
VALORE  QUASI  SCENICO O PURAMENTE  SIMBOLICO | ORGANIZZA.

ZIONE DI ESSI IN - PROSPETTIVA PARALLELA SENZA  UNA LO.
RO CHIARA  COORDINAZIONE  RECIPROCA _

E QUESTA  UN EPOCA  DOVE L' ILLUSIONISMO  PROSPETTICO  VIENE
COMBATTUTO  COME  UN  INGANNO  DELLA  REALTA
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S VITALE

5 APOLLINARE  NUOYO

GALLA PLACIDIA - RAVENNA VSEC d.C

PROSPETTIVA PARALLELA - IMPOSSIBILITA DI WNDICARE IN MODO

OMOGENEQ UN « RIMPICCIOLIMENTO PER LA DISTANZA » LA DECORAZIONE MUSIVA DELLA VOLTA TESTIMONIA COME SIA STATO POSSIBILE GIUNGERE, INTUITIVAMENTE, AD UNA RAPPRESETAZIONE DI

USANDO TALE METODO PROFONDITA SPAZIALE VOLUMETRICA IGNORANDO | DIVERSI METOD) ASSONOMETRICI MA £VIDENZIA Ml(.HE QUANTO SBIA STATA INTESA
[A NECESSITA DI SCOPRIRE UNA METODOLOGIA SUIENTIFICA DESTINATA AD ARRICCHIRE E GUIDARE L'INTUITO ARTISTICO
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PROSPLTTNA  INVERSA
NLL NMLDIOLMVO CON - LA

DARCLA «PROSDETTANA s S
NDICAA QUCLLA DARTC

DCL LU OT TICA  nIGUARDANTLE
LA VISIONE .

INTUIZIONE ARTISTICA NLE
RGUARD  DELLA RAPDLL -
SLNTAZIONL CLLLO  shaZIio.

LE DIMENSIONI DEGLI OGGETTI »
PU DISTANT! ADDAIONO  MAGGIORI
DI QUELLE DEGL! OGGETT! =116}
VICINI -

CIMABUE _ BASILICA SUPERIORE
b Dl S FRANCESCO - ASSIS| -

DA NATEL L IONE

DERCPE C T I Ve BRI
L AUURE M LA AT X e,

', 4 c I ) '5 : : " \ :
ciorto_assis. PROSPL T TNA
PARAL L L LA visa come

DA UN LATO, MA CON LEFFETTO Di
BILANCIAMENTO L «CHIUSURA» DELLO

7 |

A NG/

s

 '_ I

SPRAZIO ATTRAVERSO UMN GROSSO
CLEMENTO VICINO N PROSPETTIVA,
ANCORA PRARALLLELA MA « N SENSO
OPPOSTO » -











































































































































o ol P4 RAPPORTO CHE CON LA \VELOUTA
STUDIO DI PROFONDITA SPAZIALE 4 LEGA L'OGGETTO ALLO SPAZIO NON 50.

¥ NO NEPPURE INDIRETTAMENTE. COLLEGATI
e, A SCNZAZIONI VISIVE (10 (HE L'ARTISTA

BALLA
PR | SEGNI (ON CUr BALLA ESPRIME IL
| 4 P‘? )

NN (0 e

SOFFICY

BALLA STUNA LA TECMICA DL MOVl s
MENTO FISCO ATTRAVERSD LA i
SCOMPOSIZIONE. £ LA SMULTANCITA BEGLI
ATTELEIMENTI CON UN CARATICRL
SUENTIFICD, RIFALENDOSY AL MOVIMENTO
ONETICO DELLA FOTOGRAFIA

=z "t
2

L MOVIMENTO E VELOCITA, LA VELOCTA E UNA FOR
ZA CHE NTERESSA DUE ENTITA. L'OGEETTO CHE
S| MUOVE £ LO SPAZID N CUI S MUDVE. IL COR.
PO, SOTTO QUESTA SPINTA, SI DEFORMA FINO A
LIMTl DELL" ELASTICTA. PITTURA BASATA SUL DI

SECONDO BOCCION TUTTI GLI OGGETT! TENDOND IN OGNI DIREZIONE ALL’INFINITO PROPRID PER

NAMISMD NON SOLO DELLE FIGURE MA ANCHE DELLO i weteo seamo. oisro esnene au‘niwro GeLocerro ¢ s 01 e

CIONI « TRASCENDENTALISMO FISICOa.

JPAZID.



FNO AL CBG0 1 COMRD £ ANCRA IOAGNATO COME UNA FRESTRA AFERTA UL MONDO, UNA PORZONE 00 SPR
70 GOATA £ CHSA N S0 LMTL DOPD L CUBSYO L IYHGNE DELLD SPAZDD NONE DEFINTA - MA ]
FLUDA, VARIABLE £ APERTA. CUESTA CONCEZONE £ LERTOD P VWA OF QUELLA PRUSPETTICA AL PEN_
- GERD SCENTFICO MODERND, CHE WA SCOPCRTD, CON ENSTEN, LA <RELATWITA,. MFNTTI LD SPAZD £
L TEMPD SONO N STRETTU £ PROFONID RAPPORTO TRA DI LURC £ NEN LESITTUBCOND WALORE ASSULUIN.

SN aGE REeREI i)

JL MONDD DEGLI ESEMPL PUO ESSERE DESCRITTO DA UNA RAPPRESENTAZINE  STATICA GET .
TATA CONTRD LO SFONDD DEL  « CONTINUUM, SPAZID TEMPORALE A QUATTRD DIMENSIO _ )
NN PASSATD LA SCENZA - DESCRIVEVA 1L MOVIMENTD COME - AVENIMENTD NEL  TEMFO,

(A TEORA  GENERALE DI RELATIITA INTERPRETA  EVENTI CHE A/VENGOND NELLOD SPA

/10 TEMPO »_ ENSTEN
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LUCIO FONTANA- CONCETTO SPAZIALE
L0 SPAZIO NON E «RAPPRESENTATO»
SULLA TELA, MA QUESTA E ATTRAVERSA.
TA DALLO SPAZIO STESSO, CHE VI
CIRCOLA LIBERAMENTE

slejuinis
-

1001

JOSEF ALBERS

OVMAGGIO AL QUADRATO

IL RIQUADRO CENTRALE E PIU LUMI_
NOSO, PUG APPARIRE COME IL PIANO
AMNZATO DI UNA COMPOSIZIONE A
GOFFIETTO; MA PUO ANCHE ESSERE
VISTO COME IL PIANO PID ARRETRA
TO DI UNA COMPOSIZIONE AD IMBUL
T0.

LASZLO MOHOLY NAGY _

LA TRASPARENZA DE! COLORI, | SUGGERIMENT! DI
PROFONDITA AMBIGUI, CHE L* OCCHIO PUO INVERTIRE
A SECODO DEI PUNTI IN CUI GUARDA, CREANO UN
SENSO DI SPAZIO FLUTTUANTE E IDEFINITO-

VICTOR VASARELY \
L’EFFETTO Di PROFONDITA DIPENDE DA UN PURD ATTO
MENTALE, ED E QUINDI ESTREMAMENTE «RELATIVO».
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e : ""l_’ L' ARTICOLAZIONE DEI RITMI DA ORIGINE ALLA' STRUTTURA
Lro e NTECELAR 11 SOAGDE AT E STRITTIRAE OFLLO
i |\ﬁ|_ .

IL RITMD £ NELL" ARCHITETTURA

ILRITMD E IN NATURA

ILRITMO E NELLANOSTRAVITA DI TUTT! | GIORM

IL RITMO E RIPETIZIONE REGOLARE DI SOMIGLIANZE O UGUAGLIANZE OTTICHE O SONORE

IL RITMD PUD ESSERE BIDIMENSIONALE O TRIDIMENSIONALE i

IL RITMO IMPLICA IL TEMPO,E UN ORDINE TEMPORALE DI ALTERNANZE, £ QUINDI DINAMICO.

LA PERCEZIONE DELLO SPAZIO IMPLICA DUNGUE ILTEMPO E QUINDI MOLTO SPESSO 1L RITMOD DIVENTA STRUMENTO
O PARTIZIONE E STRUTTURAZIONE DINAMICA

[l . . : - l

PARTICOLARE DI RAPPRESENTAZIONE FIGURATA DI UNA
FRASE A TRE VOCI DI 3.5. BACH

=




1. CORPO DEL QUADRO {FORMATO)

I I
CORPO DEL PESCE SPALIO :TL PESCE

| [ 1
PARTI COMPONENTI 1L | QUATTRO LIMITI
CORPO DEL PESCE a,b,c SPAZIALI ESTERNI det.q

OVVERD QUATTRO ANGOLL SPAZIAL
LIMITI SPATIALL INTERNY DEL CORPO DEL PESCE h.i k!

ARTICOLAZIONE  NEL  QUADRATO ARTICOLAZIONE NEL CERCHIO _1926

SPAZIO INTERNO.  SPAZIO ESTERNO . L QUADRO E IL TUTTO, LE_ PART] VANNO VALUTATE P

\ RAPPORTO AL TUTTO, CIOE IN RAPPORTO AL QUADRO_
MEDIANTE LA SIMULTANETTA DEL TRATTAMENTO
INTERNO ED ESTERNO DFLLO SPAZIO Sl REN.
DE ESPLICITA UNA REALTA  PLURIDIMENSIONALE
CON UN RISULTATO PARAGONABILE ALLA SO _
NORITA DELLA POLIFONIA.

GIARDINO Z00LOGICO - COMPENETRA.
ZIONE TRASPARENTE £ POLIFONICA DI
SPAZIO INTERND E SPAZIO ESTERNO.
INTERGECAZIONE DELLE RAPPRESEN.
TAZIONI CONTEMPORANEE DI PROSPETTO
£ PIANTA.

81



ILPESO DEL COLORE STATRA
MASSA E CARATTERE.

Q)

GPAZIALITAED EQUILIBRIO IN MONDRIAN
LE LINEE NERE CHE SEPARANO LE
CAMPITURE COLORATE, HANND GRAN_
DE IMPORTANZA, L0 SPAZIO (HE NE DE
RIVA NON RISULTA INSCATOLATO, MA
E GIUSTAPPOSIZIONE, STACCO, QUIN_
DI SPAZIALITA PURA_

COMPOSIZIONE 1930

EQUILIBRIO DEL GRIGIO-

IN MONDRIAN SONO SEMPRE PRESENT!
| TRE COLORI PRIMARI, PERCIO E
SEMPRE REALIZZATO ANCHE L’EQUILI
BRIO DEL GRIGIO-

MASSA . TERMINE QUANTITATIVO_ AMPIEZZA SUP_ CROMATICA
PESO: STA TRA MASSA E CARKTTERE.
CARATTERE . TERMINE QUALITATIVO DI VALORE _ INTENS_ LUMINOSA

TRIDIMENSIONALITA . QUALITA DI
ALLONTANAMENTO E AVVICINA .
MENTO DEJ COLORI.




‘ —
!
)

~ L COLORE DVENTA DUNOUE N MODO PER ORGANIZZARE L CAMPO VISVO, | RAPPORTI TRA

~ TONALITA™ CROMATICA, CHIAREZZA, SATURRZIONE, SONO PERCEPTL COME SENSAZIONI O

 AANZAMENTO, RETROCESIIONE, PESO . MOVIMENTO.

- UUESTE DPERAZIONE OF EQULIBRAMENTO NON- POSSOND  BASARSE SU REGOLE VERE E
PROPRIE, MA~ SULLA - PURA - PERCEZIONE, COURDINATE - UALL™INTUIZIONE £ DALL " INTRO _
5P ZINE
LA MEDITAZIONE - SULL INTROSPEZIONE BEL LOLORE €1 VIENE DA PAUL KLEE, DAL MOV
MENTO - NEQ-PLASTICO DE STHL ED N PARTICOLARE DA~ MONDRIAN  CHE Gk NE HA DAID
LA RAPBRESENTAZIONE
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AD. M NAUGHT & R CALLANDER 'FI9I0LOGIA ILLUSTRATA! - ROMA 1966 _ I PCNSICRO SCIENTIEICO  IDITORL
'TNCICLOPEDIA. UNIVERSALL DELLARTE' _ SANSONI - FIRENZL _
R.MONTICOLO 'PROSPETTNA L TINZIONE. DITTORICA' _ EDITRICE FICRENTINA,
K. LANGE , MHIRMER  'L'EGITTO! - SANSONI _ 1957 - FIRENZE
L. DE SIMONI ' TERZA DMENSIONT ' _ BONACCIH EDITORE - ROMA 1973.
L =D DE SIMONI "SPAZIO PROSPLITICO ' = BONACCH IDITORL _ ROMA 1976
| MALSTRl DEL COLORL '\ DIFFONDLRS) DELLA VISIONE PROSDLITICA' IN* 257 _ TAPPRI IDITORL _
RASOEGNA. DELL ' ISTRUZIONE. ADTISTICA  APRILE - SCITEMBRE. 19753
g ! ! ! GLNNAIO -MARZO 972 _
1 i .. i LUGLIO -SLITEMBRE. 1971
U. SACCARDI APPLICAZION! DELLA GEIOMETRIA DESCRITINA'_ PRODUZIONE GRATICHE - GIOWACCHING _ TIRENZE 1970
A DARRONCHY STUDI SULLA DOLCE PROSPETTNA' _ EDIZIONI MARTELLO _ 1964 _
M. PETRIGNANI 'DISEGNO L PROGETTAZIONT '~ DEDALO LB _ 1967
ANESP 'NOZION FONDAMENTALL DI OTTICA' _ LOESCHER 1976
D, NANNONI L MONDO DELLE PROEZIONI' _ CADRELLL 1975 _
GIORGO MASARI 'LE MITE DL PUY CELERRI PIMORI, SCULTOR! T ARCUITET' - SALAMI - TIRENZL 193] _
LCONARDO  'SCRITI _ SOCIZTA ANONMA NOTAR! 1929 _
ACDARDE LT A TLOCON LA PEROPLCTIVE  CURMILIGNE' _TLAMMARION, EDITEUR 26 _ PARIS 1968 .
G.C. ARGAN 'L’ARTE MODERNA 1770 -1970 _ SANSONI _ FIRENZE _
M ARNABOLDI , £ GARBAGNAT! 'GENLSl DELLA FORMA' _ MARSILIO LDITORE - PADOVA 971 _
PPARING Z M.CALVES! "2/ L' IMMAGINE = LA NUOVA ITALIA - FIRCNZE _ 1970 _
PAUL WLEL 'TEORIA DELLA FORMA L DELLA FIGURAZIONE ' TELTRINCLLY - MLANO 1976 _
G. KEPES 'L LINGUAGGIO DELLA VISIONE' - DEDALO LIBRI - BARI 971 _
A MARCOLLY 'TEORIA DEL CAMPO' _ SANSONI - TIRENZE 1976 _
M. DE MCHEL! "LE AVANGUARDLE ARTISTICHE. DEL. NOVECENTO' _ FELTRINCLLL _ MLANO 1971 _
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QUESTA  RICERCA [ STATA

DAl SEGUENTL  INSEGNANTI
INSEGNANT I 1 LIVIA  CAVICCHY
STUDENTI .

EMANUELA  BIG
DANIELA  TESAUR!
TERESA  BONACINI
GIAN LUCA ROTA
PAOLA  LOMBARDI
A ADLLMO  GRASSI
ANNA  BALDI
ELISABETTA  BEDESCH!
DANTE 10TTI
VITTORIO NICOLIELLO
SILVANA  BELTRAMI
ROBERTA  10TT
MARCO PREDIER|
5B CARLA  SACCANI
BICE  MANFREDI
A'C ALESSANDRA  DEL  PUPPO
MARIA LUISA MONTANAR|

HANNO  COLLABORATO

INSEGNANTE © GABRIELLA OV
SANDRA  LEONI
SALVATORE  SINATRA
MARIO SALVI

3'C PAOLO VALLI
ANNA  MARIA - GILLIOLI
ELISARBETTA  RUOZI
RITA  BONACINI
EMANUELA  PAOLIN}

¢ ANGELA  VARINI
PATRIZIA  MENOZZI
SIMONA  BOND|

IDEATA E PORTATA A TERMINE
E  STUDENT!

WILLIAM - FORMELLA

>C

2C

4°5ER,

S5C

2 A

A

5B

FAUSTO VERZELLONI
SANDRA  GIBERTI
ANTONELLA  GHIDONI
ANGELO BENASSI
MAURO BONATI
CARLA  CANOVI
ALBERTA CASALI
FABRIZIA  RONDININI
LORENA BENATTI
LUCA  BERNARDI
TIZIANA  FORNACIARI]
MARCELLA  RANZANI
ENRICA  CARRETTI
BRUNA  BONI

EVA  GALLESI
SERGIO CATELLANI
ANGELA  BOLOGNES!
EDDA  ZANICHELLY

STUDENTL .
EMANUELA  FONTANESI
CHIARA  MARIA PANIZZI
MARA  ZAFFERI
CINZIA  NOTARI
STEFANO ROSS|
GIANNY  VECCHI
GLORIA  GIOVAGALLI

FERRETTH LICIA
ANGELO CALO

STUDENTE DELLA FACOLTA DI ARCHITETTURA FI

PAOLO GABR)

STUDENTE DELLA FACOLTA DI FRISICA DI PARMA
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-Quando pretendiamo dall’immaginazione che riproduca ed esprima il nascere invece di cio che € nato
e dalla ragione la causa invece dell’effetto, non abbiamo fatto quasi niente, perché si tratta soltanto di
una trasposizione della intuizione - rappresentazione.

Ma ¢ abbastanza per 'uomo, che forse nel rapporto verso - contro il mondo esterno non puo far altro.

J.W. Goethe



