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Chapter 8
Guidobaldo del Monte e Piero della Francesca:
raffronti prospettici
Stefano Marconi

1. Nel trattato De prospectiva pingendi Piero della Francesca segue la classifica-
zione attuata da Leon Battista Alberti quando afferma che “la pittura contiene in
sé tre parti principali, quali diciamo essere disegno, commensuratio et colorare”
(Piero 1942, 63). Sia pur un po’ irrigidendola, infatti egli affronta con ampiez-
za specialmente gli argomenti relativi a quella che definisce “commensuratione,
quale diciamo prospectiva, mescolandoci qualche parte de disegno” dice, mentre
“il colorare lasciaremo stare, e tractaremo de quella parte che con line angoli et
proporzioni se po dimostrare dicendo de puncti, linee, superficie et de corpi.” Ri-
facendosi ancora una volta e in modo ancor più stretto a Leon Battista Alberti e al
suo fondamentale testo sull’arte pittorica, è come se Piero della Francesca avesse
implicitamente fatte proprie le convinzioni di Panfilo, antichissimo e nobilissi-
mo pittore che fu maestro di Apelle.1 Questi reputava infatti che non vi sarebbe
stato nessun buon pittore il quale non fosse a conoscenza della geometria. E la
prospettiva dipende dalla geometria.

Così, allo stesso modo, Guidobaldo del Monte nel primo dei Perspectivae
libri sex subito presenta un’analoga tripartizione della pittura che definisce con i
seguenti termini: “delineatio, umbra et colores” (Monte 1600, 2). Ugualmente il
discorso specifico dell’autore si rivolge solo alle prime due parti perché rientrano
sotto il dominio della prospettiva, quindi tali da costituire riferimento oggettivo e
solida base alla disciplina e non per ultimo in grado di conferire superiore dignità
a chi la esercita.

La tangibile ascendenza pierfrancescana è attenuata dalla variante del se-
condo termine, “l’ombra” al posto di “commensuratio.” Il vocabolo adottato da
Piero pone l’accento sulla misura e sulla proporzione, che in un’opera di pittura
devono regolare l’esatta corrispondenza delle grandezze nello spazio in rappor-
to alle reciproche distanze. Il vocabolo adottato da Guidobaldo sottolinea inve-
ce l’importanza del fattore proiettivo nella costruzione dell’immagine figurativa.
Un’espressione analoga ricorre parimenti una seconda volta appena più avanti
1Cfr. (Alberti 1973, 92–93). Il riferimento al pittore Panfilo è desunto da Plinio.
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nel testo, laddove l’autore descrive alla maniera di Vitruvio i metodi di rappre-
sentazione di un edificio architettonico. Qui, dopo aver dato rapidi ragguagli sui
disegni della pianta e dell’alzato, “Ichnographia” e “Orthographia”, egli defini-
sce in sintesi anche la costruzione prospettica che denomina indifferentemente
“Sciographia seu Scenographia”. Termine, il primo, dalla duplice valenza, poten-
do riferirsi a una pittura composta con un’ordinata distribuzione di luci e di ombre,
a una vera e propria pittura in prospettiva, oppure potendo significare apparenza,
inganno, illusione.

In base ad un’antica tradizione, tramandataci da autori come Quintiliano,2
Plinio il Vecchio3 e Atenagora,4 l’invenzione della pittura è collegata al tracciato
sulla parete di una figura seguendo il contorno dell’ombra proiettata da un corpo
umano illuminato da una sorgente di luce.

L’idea del breve cono d’ombra proiettato dai corpi opachi si applica a gran-
dezze spaziali progressivamente crescenti, fino alla profondità degli spazi eterei,
in cui si proiettano i coni d’ombra che la Terra e la Luna generano determinando
il verificarsi delle eclissi.

Frattanto, nella Grecia classica gli antichi raggiunsero una convincente spa-
zialità nella rappresentazione. Da un esame attento e da un confronto serrato tra i
passi delle fonti letterarie che ricordano Apollodoro d’Atene, si afferma esplicito
il suo valore sia come σκιαγράφος, sia come σκηνογράφος, quindi prospettico e
al tempo stesso pittore di ombre.5 Con ogni verosimiglianza nella distinzione e
simultanea compresenza dei due elementi tecnici e stilistici consiste la singolarità
della sua personalità artistica. Gli si dà l’epiteto di σκιαγράφος6 e gli si riconosce
altresì il merito di “exprimere species,” “rappresentare, dar forma all’apparenza
visibile.”7 Vale a dire che specificamente nella locuzione “pittore di ombre” il
secondo termine assume la duplice valenza di “parvenze,” “figure illusorie” ed
anche, al fine della simulazione del vero, di ombre “primitive” e “derivative” se-
condo la terminologia leonardiana e che noi chiamiamo rispettivamente ombre
“proprie” o aderenti ai corpi e ombre “portate” o “proiettate.” Nel suo significato
complessivo è legittimo il riferimento così alla realtà visiva e alla verità ottica,
come alle apparenze sensibili, agli inganni, alle illusioni resi attraverso il consa-
pevole e abile impiego degli artifici del disegno, della composizione, del colore
unito alla luce.

2Quintiliano, Institutio oratoria, X, 2, 7.
3Plinio il Vecchio, Naturalis historia, XXXV, 15.
4Atenagora, Πρεσβεία περὶ τῶν Χριστιανῶν, 17.
5Per l’analisi critica delle fonti su Apollodoro e per il raccordo con gli sviluppi figurativi nel
Quattrocento italiano si veda (Gioseffi 1957a, 478–480), ora in (Gioseffi 1994, 175–180).
6Si vedano in particolare le voci σκιά, σκιαγράφος nel Λεξικόν di Esichio Alessandrino.
7Plinio, op. cit., XXXV, 60.
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Il ricorrere delle medesime costanti formali induce ad avanzare significative
consonanze fra le vicende della storia artistica antica e di quella moderna, tali
che ognuna delle due può illuminare l’altra. Per via delle comuni e determinanti
basi prospettiche, il singolare svolgimento della pittura greca nella seconda metà
del quinto secolo si accosta perfettamente allo sviluppo organico nella pittura del
Quattrocento italiano.

Quando alla fine del secolo l’attività di Apollodoro giunge al suo apice, era
trascorso un cinquantennio dalle prime invenzioni di prospettiva dipinta da parte
di Agatarco, pittore cui appartengono le scene per una delle tragedie di Eschi-
lo,8 composte secondo gli artifici della geometria che davano all’immagine vi-
siva la sensazione illusoria della profondità. All’incirca lo stesso lasso di tempo
che intercorse durante il Rinascimento tra i due esperimenti brunelleschiani di
vedute urbane fiorentine in prospettiva e i frutti definitivi nella pittura prospet-
tica conseguiti da Piero della Francesca presso la corte urbinate di Federico di
Montefeltro.

Una concordanza puramente visuale che indica con chiarezza il comune
orientamento formale.

Nell’incisiva valutazione della sua arte, il senso comune ai succinti passi
delle fonti è che il merito di Apollodoro consiste nella novità di rappresentazio-
ne della realtà ottica, non tanto con il tracciato lineare dei contorni per disporre
le forme nello spazio, perché Agatarco ne era stato il precursore e l’iniziatore
nella scenografia teatrale, quanto con la modulazione e la gradazione dei colori
materiali per la resa dei valori della luce e dell’ombra.9 Si potrebbe dire “sintesi
prospettica di forma e di colore,” secondo l’essenziale ed efficace espressione co-
niata dall’illustre storico d’arte Roberto Longhi per interpretare la cifra stilistica
di Piero della Francesca, pittore classico per antonomasia del primo Rinascimento
italiano10

Prendo un solo esempio figurativo pierfrancescano che venga ad assicura-
re e dimostrare l’unità di universo formale e suppongo che consenta di sinte-
tizzare l’accostamento. Nella cosiddetta pala di Brera un’ambivalenza intrinse-
ca all’immagine lega in efficace accordo scenario architettonico, disposizione
dei personaggi e distribuzione d’ombre e luci, facendo sì che l’apparenza visiva
contraddica e sovverta l’ordinamento reale delle cose (Maltese 1974).

Per via della prospettiva la pittura compone cose finte, ma formate a somi-
glianza del vero. Essa diviene così un prodigioso strumento di sostituzione del

8Vitruvio, De architectura, VII, praef., 11.
9Sul ruolo di Apollodoro nello svolgimento della storia pittorica si veda anche (Moreno 1987, 81–83).
10La nota definizione longhiana appare per la prima volta nel fondamentale saggio: Piero dei
Franceschi e lo sviluppo della pittura veneziana (Longhi 1914), ora in (Longhi 1961, 66).
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reale che si avvale del rapporto ambivalente tra verità e illusione, tra realtà e
finzione.

Con Leon Battista Alberti e Piero della Francesca Urbino diviene il princi-
pale centro di elaborazione teorica della disciplina e i successivi svolgimenti si
dispongono su una linea evolutiva coerente, segnata da uno sviluppo lento e gra-
duale che trova nell’opera di Guidobaldo la manifestazione più matura, la forma
più compiuta. Nella parte introduttiva, seppure non in modo ostentato, l’autore
manifesta la consapevolezza di chi si trova all’apice di una tradizione e si appre-
sta ad assolvere il compito di sondarne le ragioni più intime, di svelarne i segreti
più profondi. L’arguto motto “citra dolum fallimur,” che compare sul frontespi-
zio del trattato, è un’eco concisa e penetrante d’una concezione assai antica e si
presta bene ad esprimerla. Le parole “senza inganno veniamo ingannati” suonano
come l’invito a “imitare con l’inganno,” è un “inganno senza frode.”

Vediamo dunque d’indagare alcuni tratti caratteristici del meccanismo che
rende possibile l’illusione visiva, i quali non esito a definire propri della scuola
prospettica urbinate.

2. Ai fini di un’interpretazione unitaria dell’arte o scienza della prospetti-
va durante il Rinascimento funge da elemento ordinatore lo svolgimento lento e
graduale dalla regola del punto principale, o punto di fuga delle rette perpendi-
colari al quadro, al concetto di punto di fuga nel senso più generale e completo
del termine, introdotto proprio da Guidobaldo del Monte. Spetta a lui infatti il
riconoscimento della fondamentale proprietà che in prospettiva l’immagine di un
qualunque sistema di rette parallele fra loro, ma non al quadro, è un fascio di
rette concorrenti nel punto ove la retta condotta per l’occhio, ad esse parallela,
interseca il quadro stesso.

Una delle tappe salienti di questo processo evolutivo è la costruzione nella
quale Piero della Francesca si avvale sul quadro dei due punti A e O, collocati
alla medesima altezza e a cui confluiscono o da cui si dipartono le due rette AB
e OC che, intersecandosi, danno l’immagine L del punto che si vuole prospettico
(Figura 8.1).

Si tratta del procedimento detto con “punto di distanza,” perché la “distanza”
tra i due punti corrisponde esattamente alla “distanza” dell’osservatore dal quadro
(Piero 1942, 87). Spunto essenziale e a un tempo tratto isolato, che certo ha rilie-
vo spiccato all’interno del testo, ma non tale da assumere fisionomia di modello,
poiché rimane l’unico esempio in cui Piero cerca la prospettiva di una figura pre-
scindendo dalla sua preliminare presentazione in propria forma. Eppure il motivo
della trasposizione del punto di vista a lato del punto principale ebbe straordina-
ria fortuna nella letteratura teorica. Una predilezione incontestabile, almeno nel
Rinascimento, che dimostra quanto contasse come requisito indispensabile nelle
operazioni prospettiche la distanza dell’osservatore dal quadro.
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Figura 8.1: La prospettiva di un quadrato ottenuta da Piero della Francesca senza
il “piano di profilo.” Dalla proposizione XXIII del libro primo.

Alla stregua di un artificio tecnico il nuovo elemento costruttivo entra nell’u-
so della pratica figurativa, tanto che la storia prospettica suole a proposito indicare
una linea genealogica di discendenza che collega Piero della Francesca a Baldas-
sarre Peruzzi e questi a Sebastiano Serlio. È comunque riconosciuto al Vignola,
commentato dal Danti, il merito di aver contribuito in modo decisivo a diffon-
dere la conoscenza e a divulgare le caratteristiche del cosiddetto procedimento
con punto di distanza (Vignola 1583, 99–100). Il suo apporto di chiarificazione
può considerarsi effettivamente ragguardevole, ma non tale da esaurirne tutti gli
aspetti e tutti i complessi significati. Andavano in particolare indagate le precise
relazioni geometriche intercorrenti tra le parti che stanno al di qua e al di là del
quadro.

L’impulso decisivo in tal senso si deve all’indagine analitica di Guidobaldo
delMonte che nella proposizione XX del secondo libro dà l’elaborazione teorica e
l’esemplificazione pratica delmodo di procedere seguito da Piero della Francesca,
rivelandone l’intrinseca struttura e individuandone le leggi costitutive (Figure 8.2
e 8.3) (Monte 1600, 88–91).

Scelgo principalmente l’elaborazione teorica per determinare con maggior
precisione gli elementi che spiegano in modo sostanziale l’accostamento.

È cosa superflua osservare che mentre l’esempio pierfrancescano verte sulla
figura apparente del quadrato BCLM, quello di Guidobaldo riguarda invece la
figura triangolare BCD, poiché in entrambi vi è l’esigenza prioritaria di trovare
la prospettiva L del singolo punto C. È proprio la comune finalità a divenire va-
lida base di confronto fra i disegni di Piero della Francesca e di Guidobaldo del
Monte. Le parti componenti la struttura sono poche e le rispettive funzioni pres-
soché identiche. Perciò la proposta teorica elaborata dal matematico pesarese in
direzione del generale e rappresentata ad un così alto livello di astrazione può ben
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Figura 8.2: Decimusquintus modus (foto Biblioteca Oliveriana, Pesaro)

caratterizzare e spiegare la coerenza interna dell’esempio particolare che compare
in modo quasi sperimentale nel testo dell’artista borghigiano.

La correlazione degli elementi nel sistema e l’integrazione dinamica tra gli
spazi esterno ed interno al quadro si attuano attraverso le coppie di rette parallele
RX TV, SR FC, ST KC, che sono o perpendicolari o inclinate a 45o rispetto alla
linea di sezione. Così nella sezione eretta al piano sottostante le immagini delle
rette date concorrono nei punti centrale X e laterale V, alti quanto l’occhio, e
s’intersecano in L, prospettiva del punto dato C (Figura 8.3).

Innanzitutto, riguardo alla nomenclatura, segnalo che Guidobaldo chiama
“sectio erecta” il quadro verticale e “subiectus planus” il piano orizzontale terreno
o geometrale, con il termine “sectionis linea” intende l’intersezione del quadro
con il geometrale ovvero la linea di terra o retta fondamentale e invece attribuisce
il nome di “punctus distantiae” all’odierno punto di stazione ovvero al piede della
perpendicolare abbassata dall’occhio al piano orizzontale.
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Figura 8.3: Decimusquintus modus (foto Biblioteca Oliveriana, Pesaro)

Rivolgo poi l’attenzione ad un dato particolare che costituisce la prova evi-
dente della convergenza proposta fra i testi chiamati in causa. Nel “decimusquin-
tus modus” di Guidobaldo il punto laterale V equivale tanto all’“ochio dato” della
proposizione XXIII nel I libro del trattato pierfrancescano quanto alla “vista del
riguardante” nella seconda regola del Vignola, essendo la quantità di RT ugua-
le alla misura di SR, vale a dire della perpendicolare che collega la “sectionis
lineam” al “puncto distantiae” secondo la terminologia di Guidobaldo.

Proprio l’elevato livello di astrazione dell’analisi fa risaltare indirettamen-
te quegli stessi rapporti logici che soli danno forma e senso all’unità sistematica
e funzionale delle parti nel tracciato prospettico presentato assai prima in modo
così conciso e circoscritto da Piero della Francesca. Perciò la transizione da te-
sto a testo non è azzardata, se mostrano entrambi così evidenti segni di stretta e
specifica affinità da fissare i rispettivi limiti storici d’una tradizione. In coinciden-
za col rinnovamento impresso alla disciplina, Guidobaldo giunge alla più lucida
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teorizzazione del cosiddetto “metodo col punto di distanza,” ove moderna teoria
del punto di concorso e classiche definizioni di geometria euclidea si fondono
indissolubilmente.

Non intendo addentrarmi ulteriormente nel distinguere in modo dettagliato
i vari momenti della dimostrazione. Preferisco citare per disteso l’elaborazione
teorica lasciando ad una sequenza grafica (Figure 8.6–8.9) il compito di illustrare
la serie delle fasi e le ragioni della geometria che il procedimento comporta e
implica:

Oculo dato, dataque in subiecto plano rectilinea figura, in proposita
sectione subiecto plano erecta figuram apparentem describere. Opor-
te atque rursus problema perficere duobus punctis in sectione positis
ut oculus aeque altis ac ita constitutis ut, ductis perpendicularibus ad
sectionis lineam, pars sectionis lineae intercepta sit aequalis lineae
perpendiculari a puncto distantiae ad sectionis lineam ductae et, ubi
haec perpendicularis sectionis lineae occurrit, altera quoque perpen-
dicularium eidem puncto occurrat. Sit oculus A, cuius altitudo AS,
sitque sectionis linea BF. Ducatur SR perpendicularis ipsi BF fiat-
que RT aequalis ipsi RS et a punctis RT in sectione perpendiculares
agantur RX TV, quae fiant aequales ipsi AS. Sitque data figura BCD.
Oportet in sectione figuram apparentem describere duorumque tan-
tum punctorum VX usu. Ducatur a puncto C ad BT perpendicularis
CF fiatque FK aequalis FC. Oportet autem punctumK ad eam partem
collocare, ita ut ductis KV FX se invicem secare possint, ut in L. Di-
co primum punctum C apparere in L; iunctis enim ST CK, quoniam
in triangulo SRT latera RS RT sunt aequalia, erunt anguli RST RTS
inter se aequales et, quoniam tres anguli trianguli duobus sunt rectis
aequales et angulus SRT est rectus, erit unusquisque angulus RST
RTS recti dimidius. Similiter trianguli CFK angulus CFK est rectus
et latera KF FC inter se sunt aequalia, unde aequales sunt anguli FCK
FKC et unusquisque est recti dimidius. Ergo angulus KTS est angulo
TKC aequalis ac propterea linea ST est ipsi KC parallela. Quia vero
in sectione linea TV est ipsi TB perpendicularis et ipsi AS aequalis,
erit punctumV punctum concursus ipsius KC. Quare linea KC in KV
apparet. Cum autem SR CF sint ipsi TB perpendiculares, erunt inter
se parallelae, quodcum SR ipsi CF aequidistet et in sectione linea
RX sit ipsi TB perpendicularis et ipsi AS aequalis, erit punctum X
punctum concursus ipsius FC. Quare CF apparet in sectionem in FX.
Et est punctum C in utraque linea KC FC, ergo apparebit punctum C
in L, ubi nempe KV FX se invicem secant. Parique ratione invenie-
tur punctum M ipsum D repraesentans et quoniam punctum B est in
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sectione, iunctis BL LM MB, erit BLM in sectione apparens figura.
Quod facere oportebat (Monte 1600, 88–89).

Segue la traduzione (Sinisgalli 1984, 96–97):

Dato l’occhio e data nel piano sottostante una figura rettilinea, dise-
gnare in una assegnata sezione, eretta al piano sottostante, la figura
apparente. Bisogna risolvere, di nuovo, il problema con due punti
presi in sezione, alti quanto l’occhio; ma in modo tale stabiliti che,
tirate le perpendicolari alla linea di sezione, la parte della linea di se-
zione, intercettata, sia uguale alla perpendicolare condotta dal punto
di distanza alla linea di sezione, e dove questa perpendicolare incon-
tra la linea di sezione, anche nel medesimo punto la incontri l’altra
perpendicolare (Figura 8.6). Sia A l’occhio, e la sua altezza sia SA,
e sia BF la linea di sezione; si conduca SR perpendicolare alla stes-
sa BF e sia RT uguale alla stessa RS; e dai punti RT si mandino in
sezione le perpendicolari RX TV, uguali alla stessa AS; e sia BCD
la figura data. Bisogna disegnare nella sezione la figura apparente,
e servirsi solamente dei due punti VX (Figura 8.7). Dal punto C si
conduca CF, perpendicolare a BT; e sia FK uguale ad FC. Bisogna
collocare, altresì, il punto K in modo tale che KV ed FX, una volta
tracciate, si possano intersecare, ad esempio in L (Figura 8.8). Dap-
prima, dico che il punto C appare in L; congiunti, infatti, ST e CK,
poiché nel triangolo SRT i lati RS ed RT sono uguali, saranno anche
uguali gli angoli RST ed RTS; e poiché i tre angoli di un triango-
lo sono uguali a due angoli retti e l’angolo SRT è retto, si avrà che
ciascuno degli angoli RST ed RTS sarà la metà di un angolo retto.
Similmente, l’angolo CFK del triangolo CFK è retto e i lati KF ed
FC sono uguali tra di loro; per cui, sono uguali gli angoli FCK ed
FKC; e ciascuno di essi è la metà di un angolo retto; dunque, l’ango-
lo KTS è uguale all’angolo TKC; e perciò la linea ST è parallela alla
stessa KC; e poiché la linea TV in sezione è, altresì, perpendicolare
alla stessa TB ed uguale ad AS, il punto V sarà il punto di concor-
so della stessa KC (Figura 8.9). Per la qual cosa, la linea KC appare
in KV. Essendo poi SR e CF perpendicolari alla stessa TB, saranno
tra di loro parallele; e poiché SR è equidistante alla stessa CF, e in
sezione la linea RX è perpendicolare alla stessa TB ed è uguale alla
stessa AS, il punto X sarà il punto di concorso della stessa FC; per
la qual cosa, CF appare in sezione in FX. Ma il punto C appartiene
sia a KC che ad FC; dunque, il punto C apparirà in L, dove precisa-
mente si intersecano le linee KV ed FX; e, per il medesimo motivo,
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si troverà il punto M che rappresenta lo stesso D; e poiché il punto
B è nella sezione, congiunti i punti BL LM MB, sarà BLM la figura
che appare in sezione. Cosa che bisognava fare.

Guidobaldo del Monte non dimentica o consapevolmente tralascia le espe-
rienze prospettiche degli artisti teorici del Rinascimento, ma le contiene in sé e,
pur non evocandole mai in modo esplicito, le conduce a un più alto grado di con-
cezione astratta. Nel momento stesso in cui si accinge a sancire il definitivo su-
peramento del procedimento tradizionale, indugia nel sottoporlo ad un altrimenti
arduo processo di razionalizzazione. Contribuisce così a conferire ad esso il suo
pieno senso.

Nell’estesa esemplificazione del II libro la differenza radicale è che, per tro-
vare la figura prospettica di una figura data, Guidobaldo si era avvalso di due
punti qualsiasi di concorso “in sectione positis ut oculus aeque altis” e non si era
affidato al solo punto principale e a un punto della distanza come gli autori che lo
avevano preceduto.11 Così aggiornato e non relegato a un ruolo di mera sopravvi-
venza, il tradizionale e prima privilegiato procedimento con punto di distanza si
adegua e si conforma alla nuova pluralità di innumerevoli modi operativi partico-
lari mai chiusi ed esclusivi, perché legati l’un l’altro in una successione necessaria
all’unico principio generale che li governa.

3. Abbiamo visto quanto conti, nell’analisi del testo, l’aver rilevato che, in
prossimità di una svolta storica e culturale di notevole portata, oltre ad introdurne
di nuovi, Guidobaldo del Monte si sia intrattenuto a studiare i più antichi proce-
dimenti che sono riveduti e formulati in termini geometrici rigorosi. Vale quindi
la pena dedicare qualche altra veloce riflessione sull’argomento.

Ritengo per esempio assai significativo ed anche sintomatico che il mate-
matico pesarese nel problema immediatamente successivo (libro II, proposizione
XXI) illustri il modo per trovare la figura prospettica del triangolo facendo uso di
due punti di concorso laterali o di distanza (si vedano le Figure 8.4 e 8.5) (Monte
1600, 91–93).

Si tratta del metodo cosiddetto bifocale e comunemente considerato in con-
trapposizione con il modo albertiano. Fu soprattutto la critica di matrice storico-
artistica che nella seconda metà del Novecento ritenne di poter annettere casi
particolari di formule disegnative accertate innanzitutto in opere figurative del
Trecento italiano, ma poi diffusesi anche oltralpe, ad applicazioni del metodo con
punti marginali, a cui si attagliava l’uso di espressioni di comodo come “prassi di
bottega” oppure “tradizione artigianale,” dato il carattere empirico attribuito alle
procedure.

11Federico Amodeo osservava che “Guido Ubaldo del Monte ha il gran merito di aver generalizzata
la ೘ٮ regola di Vignola a due qualunque punti della linea d’orizzonte” (Amodeo 1932, 149).
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Figura 8.4: Decimussextus modus (foto Biblioteca Oliveriana, Pesaro)

La premessa di una siffatta interpretazione è da individuare nella suggestio-
ne esercitata in particolare dopo il ‘50, nella seconda fase della sua influenza, dal
saggio La prospettiva come “forma simbolica” di Erwin Panofsky (1892–1968)
(Panofsky 1927). Oltre allo stimolante allargamento del concetto di prospettiva,
la novità dell’indagine dello studioso tedesco consisteva soprattutto nel presun-
to riconoscimento di una fondamentale discrepanza tra prospettiva e realtà ot-
tica. Da questo postulato discendeva, infatti, l’esplicita dichiarazione che esiste
un’innegabile contraddizione tra la costruzione prospettica e l’effettiva immagine
visiva.

Consapevoli sviluppi applicativi delle tesi panofskiane possono essere con-
siderati i tentativi irrisolti di ricondurre il procedimento con due punti laterali, o
metodo bifocale, ad un sistema fondato su principi e criteri diversi e alternativi
rispetto a quelli della prospettiva ufficiale, in grado di tener conto e implicare
nella costruzione fattori considerati non evitabili come la visione binoculare o la



178 8. Guidobaldo del Monte e Piero della Francesca (S. Marconi)

Figura 8.5: Decimussextus modus. Praxis (foto Biblioteca Oliveriana, Pesaro)

rotazione dell’occhio oppure la visione nel tempo.12 Si distingue così una linea
laterale nello svolgimento della prospettiva, che culmina negli esiti sperimenta-
li e antidogmatici di Lorenzo Ghiberti e di Paolo Uccello, volti a mediare e a
conciliare gli intenti nuovi e la tradizione medievale.

Su questi presupposti è ovvio che seguissero valutazioni antitetiche di due
diverse tendenze: l’una interessata al modo speculativo e astratto della prospettiva
artificiale, l’altra legata a differenti schemi anche empirici e più approssimati, ma
volti a rendere comunque inmaniera duttile e aperta i caratteri della visualità natu-
rale. Nel clima culturale dell’epoca la prima, per la sua natura esclusiva, veniva re-

12Pur con sfumature diverse seguono la stessa impostazione critica gli studi di JohnWhite, Alessandro
Parronchi, Robert Klein, Liliane Brion-Guerry. Si veda il resoconto di Marisa Dalai Emiliani (Dalai
Emiliani 1968).



8. Guidobaldo del Monte e Piero della Francesca (S. Marconi) 179

putata angustamente conservatrice e quindi retriva, la seconda invece, eterodossa
e più libera, era considerata innovativa e perciò moderna e progressista.

L’analisi oggettiva e il confronto di entrambe le costruzioni affiancate—il
metodo con punto di distanza di matrice pierfrancescana e il metodo bifocale—
che Guidobaldo del Monte ha condotto ricostruendone in ogni fase e in tutte le
parti la dinamica interna, dimostrano in modo inequivocabile l’assoluta identità
tanto dei principi teorici quanto della procedura genetica (Figure 8.6–8.9 e 8.10–8.
13).

Figura 8.6: La successione delle fasi costruttive nel modo decimoquinto (v. anche
Figure 8.7–8. 9, disegni di Filippo Parroni). SA = RX = TV. SR è
perpendicolare a BT e RT = RS.
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Figura 8.7: La successione delle fasi costruttive nel modo decimoquinto. Allo
stesso modo CF è perpendicolare a BT e FK = FC.

Figura 8.8: La successione delle fasi costruttive nel modo decimoquinto. I trian-
goli SRT e CFK sono quindi isosceli. Consegue che ST è parallela a
KC e SR a CF.
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Figura 8.9: La successione delle fasi costruttive nel modo decimoquinto. Essendo
i punti X al centro e V di fianco i punti di concorso rispettivamente
delle rette CF e KC, il punto C, comune ad entrambe, appare in L,
ove s’intersecano le prospettive delle rette date, concorrenti nei punti
principale e di distanza.

Figura 8.10: La successione delle fasi costruttive nel modo decimosesto (v. anche
Figure 8.11–8.13; disegni di Filippo Parroni). SR è perpendicolare a
TF. SR = RF = RT. FX = TV = AS.
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Figura 8.11: La successione delle fasi costruttive nel modo decimosesto. CE è
perpendicolare a TF.

Figura 8.12: La successione delle fasi costruttive nel modo decimosesto. Si for-
mano così quattro triangoli isosceli. Consegue che ST è parallela a
CG e SF a HC.
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Figura 8.13: La successione delle fasi costruttive nel modo decimosesto. Essendo
i punti V e X nel quadro i punti di concorso rispettivamente delle
rette CG e HC, il punto C, comune ad entrambe, appare in L, ove
s’intersecano le prospettive delle rette date, concorrenti nei due punti
laterali.

Anziché a istanze incompatibili o a indirizzi in sé autonomi e persino reci-
procamente alternativi, ci troviamo dinanzi a due delle tante possibili variazio-
ni all’interno del medesimo sistema. Così come innumerabili possono essere le
scelte stilistiche particolari e individuali dei singoli artisti.

4. Nel precedente convegno urbinate mi ero impegnato a indagare sulla for-
mazione di alcuni concetti fondamentali dell’istituzione prospettica e sulla loro
graduale evoluzione negli scritti teorici di Leon Battista Alberti e di Piero della
Francesca (Marconi 2009). In particolare, attraverso l’osservazione minuta e il
confronto paziente dei diversi procedimenti di costruzione in prospettiva di un
quadrato orizzontale visto di fronte, avevo potuto riconoscere il rapporto di de-
rivazione genetica che li distingue e seguire lo svolgimento naturale e spontaneo
che conduce lungo un corso evolutivo lineare e senza scosse proprio al metodo
di Piero della Francesca, poi generalmente denominato punto di distanza, perché
si avvale di due punti alti quanto l’occhio, l’uno centrale e l’altro laterale, e il cui
intervallo corrisponde alla distanza di osservazione.

Quindi, l’artificio tecnico si fonda su due elementi reciprocamente funzio-
nali e anche in correlazione allo sguardo di chi vede la prospettiva: il punto ove la
perpendicolare dall’occhio incontra il quadro o che “il razzo centrico ferisce” (Al-
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berti 1973, 20), secondo la felice e dinamica espressione albertiana, e un secondo
punto collocato all’altezza del primo e di lato, in modo che sulla superficie piana
in cui l’operatore disegna l’intervallo tra l’uno e l’altro sia uguale alla dimensione
dello stesso “razzo centrico” e quindi corrisponda alla distanza dell’osservatore
nello spazio.

Figura 8.14: Alberto Maso Gilli, Ricostruzione del procedimento con punto di
distanza.

Ora, con ammirevole sintesi e economia di passaggi grafici, Piero della Fran-
cesca si limita a congiungere O con C per ottenere nell’intersezione L con AB il
vertice posteriore sinistro della prospettiva di un quadrato giacente sul geometrale
e col lato anteriore sovrapposto alla fondamentale. Individuato così questo dato
basilare, per completare la rappresentazione della figura assegnata basta che egli
delinei il suo lato posteriore, ossia la parallela alla fondamentale condotta da L
all’intersezione M con AC (Figura 8.1).

Immediatamente dopo la prima edizione del trattato De prospectiva pingen-
di nel 1899 (Piero 1899), si formò e si sviluppò nel tempo un’autorevole linea
critica (Giulio Pittarelli, Giusta Nicco Fasola, Tullio Viola, Decio Gioseffi) che
riconobbe a Piero della Francesca l’impiego del punto di distanza, nonostante l’o-
pinione non concorde ed univoca degli studiosi sull’argomento. È fuori di dubbio
che Piero fu assai breve e avaro di giustificazioni teoriche. Proprio Decio Gio-
seffi (1919–2007) nel suo fondamentale Perspectiva artificialis aveva osservato
che taluni aspetti notevoli non risultavano affatto con evidenza: “[non è chiaro]
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perché mai BL debba rappresentare una grandezza pari a BC.”13 Ritenni che l’o-
biezione del Gioseffi potesse essere superata solo attraverso una visualizzazione
grafica che offrisse l’effettiva dinamica interna dell’intero meccanismo. In questa
circostanza, per il procedere di Piero così secco e succinto, fasi e fattori pur intrin-
seci al procedimento si desumono per via indiretta invece di presentarsi in modo
distinto. Tuttavia l’asserto è preciso e il non detto è non meno significativo del
detto. Per di più, a favorire l’integrazione del senso viene in aiuto il riferimento a
una tappa rilevante, ma ignorata, della fortuna storica del metodo che Piero della
Francesca menziona con arte sapiente. Del resto, anche la costruzione prospettica
è, al pari di ogni struttura, come si suol dire un “sistema vincolato rigido,” tale
che un mutamento apportato a un componente comporta un mutamento anche ne-
gli altri componenti. Si trattava perciò in particolare di far venire in luce che al
ribaltamento del centro di vista sul quadro deve seguire e corrispondere il mo-
vimento inverso e complementare del punto che si vuole in prospettiva, affinché
possa essere ugualmente guardato dal mutato punto di osservazione.

Figura 8.15: AlbertoMasoGilli, Dimostrazione geometrica del metodo con punto
di distanza.

Giunsi a riconoscere l’esatta coordinazione degli elementi nelle varie fasi
che scandiscono il procedimento in un disegno anche figurato e nella relativa
dimostrazione geometrica (si vedano le due Figure 8.14 e 8.15), che in verità non

13Cfr. (Gioseffi 1957b, 87; ora in Gioseffi 1994, 101–102).
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si riferiscono specificamente al testo pierfrancescano, ma tuttavia lo implicano in
modo decisivo (Figura 8.16).

Figura 8.16: La correlazione degli elementi nel congegno prospettico pierfrance-
scano. Dalla proposizione XXIII del libro primo (disegno di Filippo
Parroni).

Li ricavai da uno scritto che è un’autonoma e documentata riflessione rivolta
proprio al significato e all’uso del termine “punto di distanza,” steso da un autore
di diversa epoca, formazione e atmosfera culturale: il pittore e incisore piemonte-
se Alberto Maso Gilli (1840–1894) (Gilli 1887, 12–20). Uno studio che dimostra
un’alta competenza tecnica e un’articolata consapevolezza storica con riferimen-
ti che spaziano da Jacopo Vignola a Guidobaldo del Monte, da Nicolas Baytaz
(Baytaz 1644) a Charles Bourgoin (Bourgoin 1661).

Ritengo che non ci fosse da parte sua una predilezione del secondo gruppo
sul primo, anche se al quadromentale di un torinese e vicino ai Savoia s’imponeva
l’influsso diretto della più recente scuola prospettica transalpina. È plausibile che
il dominio di un così vasto svolgimento storico, che comportava il rapporto con
la tradizione tanto rinascimentale italiana, quanto seicentesca francese, fosse per
alcuni aspetti mediata attraverso la conoscenza approfondita della fondamentale
Histoire de la perspective ancienne et moderne di Noël-Germinal Poudra (1794–
1894), pubblicata nel 1864, la prima e ancor oggi altamente esemplare per l’esame
critico d’un gran numero di opere e per la descrizione tecnica dei procedimenti
esposti. È certo che attraverso le transizioni nette e incisive da esempio a esempio,
in cui è pur assente la voce autorevole di Piero della Francesca, non tanto appare
l’intento filologico di uno studioso o critico di professione, quanto traspare bene
lo scrupolo tecnico di un artista dalla preparazione non comune che indaga a fondo
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e s’interroga sulle possibilità e i limiti di una prestigiosa disciplina in coincidenza
approssimativa con l’inizio del suo progressivo declino.

Nella pluralità di accostamenti e sullo sfondo dell’ascendenza prospettica
francese manca appunto il riferimento diretto alle fondamentali proposizioni pier-
francescane. Nelle tavole sinottiche che corredano il saggio, infatti, Gilli ricon-
duce a Piero della Francesca esclusivamente la regola che l’artista applica per ri-
cavare la prospettiva di oggetti e di figure dalla doppia rappresentazione in proie-
zione ortogonale. D’altra parte, il testo prospettico, di cui Guglielmo Libri (1803–
1896) aveva fatto un compendio nel 1841 (Libri 1838-1841, IV, appendice III)
era allora poco conosciuto, ad eccezione di alcuni esponenti della cultura tedesca
(Hubert Janitschek, Camillo Sitte). Così si spiega il fatto che nel suo manuale del
1864 Poudra, pur rammaricandosi di non averlo potuto esaminare, ebbe la premu-
ra d’informare che il trattato ancora esisteva: “il était dernièrement à Paris dans
les mains de M. Ravaisson,” nonostante eminenti esperti della disciplina (Jose-
ph Priestley, Theodore Henry Fielding) lo avessero considerato perduto (Poudra
1864, 119–124).

In compenso, diffusi sono i passaggi e numerose le esemplificazioni grafi-
che che tengono conto dei Perspectivae libri sex di Guidobaldo del Monte. Di
fatto, non ho motivo di dubitare che il pittore Gilli si avvicinasse all’arduo testo
del marchese Bourbon del Monte prendendo a prestito lo sguardo del Poudra, che
una ventina di anni prima aveva attuato una mirabile sintesi, ancor oggi attuale,
in cui sono concentrati i caratteri essenziali dell’intera opera prospettica (Pou-
dra 1864, 185–213). E che in particolare si soffermasse sull’ultima parte, ove lo
studioso francese si riservò di descrivere a uno a uno i ventitré metodi diversi
proposti da Guidobaldo nel secondo libro per corredare di numerosi esempi, po-
tenzialmente infiniti, la proposta teorica dei punti di concorso elaborata nel primo
(Poudra 1864, 202–213). Non gli poté così passare inosservato che, nel suo com-
mento al quindicesimo caso particolare (libro II, proposizione XX), Poudra aveva
aggiunto il seguente passo acuto e indicativo: “Ceci est la méthode ancienne des
points de distance” (Poudra 1864, 209 e tav. 5, fig. 27).

La stessa dimostrazione divenne il motivo ispiratore dello studio che egli
dedicò al concetto di “punto della distanza.” In tale maniera, attraverso l’appor-
to del Poudra, riattinse la sostanza sensibile delle proposizioni di Guidobaldo e
giunse inconsapevolmente a offrire la chiave per ricostruire la dinamica interna
del lontano ascendente pierfrancescano, coordinando in un’unica immagine l’in-
sieme dei momenti successivi del procedimento grafico, laddove Piero ne aveva
rappresentato solo una parte. Nella tarda e colta ripresa di un principio basilare
del congegno prospettico, dimostra di appropriarsene in particolare quando si ci-
mentò a dare conveniente forma visiva e immediata riconoscibilità a distinzioni
verbali altrimenti non in tutto perspicue come “point de distance réel” e “point de
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distance supposé ou transporté,” formulate da padre Bourgoin in La perspective
affranchie più di due secoli addietro (Bourgoin 1661, 7).

Figura 8.17: I. La distanza tra il punto p e il quadro sia trasportata dalla pianta
sull’orizzonte di fianco al punto o (od). II. Dal punto dato a si con-
duca la perpendicolare alla linea di terra. III. Si prenda bc = ba. IV.
Si congiunga c con d e b con o; l’intersezione delle due rette è la
prospettiva del punto dato. Da Nöel-Germinal Poudra, Histoire de
la perspective, Fig. 27, quindicesimo metodo di Guidobaldo.

Dall’altro canto, il fatto che la duplice presentazione grafica del medesimo
assunto sia quella stessa di Guidobaldo pone Alberto Maso Gilli sulla linea in-
dicata dal matematico pesarese e ne rafforza il rapporto di derivazione. A causa
del prevalente intento descrittivo l’artista tramuta la prima esemplificazione in
un’immagine figurativa del complesso congegno. Conferita forma corporea al ri-
guardante, attraverso l’originale sdoppiamento gli assegna due diverse posizioni
nello spazio, corrispondenti a momenti successivi nel tempo. Le linee punteggiate
suggeriscono il movimento combinato delle parti al di qua e al di là del quadro,
il quale è altrettanto spaziale che temporale, indicando il passaggio come da un
luogo a un altro, così da una fase a un’altra. Ne deriva un’interpretazione visiva-
mente efficace, ma che omette la geometria intrinseca della struttura, delegata per
intero al grafico che segue. La sua dimostrazione geometrica appartiene di certo
alla linea Guidobaldo-Poudra e ne costituisce la versione divulgativa, pur avendo
introdotto la variante del perno intorno a cui gira il quadro, che non è più la linea
di terra, ma l’orizzonte.
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Figura 8.18: I. Siano i due segmenti od, a destra e a sinistra del punto principale,
eguali alla distanza tra il punto p e la retta TT. II. Si abbassi dal
punto dato a la perpendicolare alla retta TT. III. Alla sinistra e alla
destra del punto b si fissino due punti in modo che bc = be = ab.
IV. Si congiungano c ed e con i punti d; l’intersezione di queste due
rette è l’immagine in prospettiva del punto dato. Da Nöel-Germinal
Poudra, Histoire de la perspective, Fig. 28, sedicesimo metodo di
Guidobaldo.

5. Nel secondo dei Perspectivae libri sex ciascun metodo operativo per rap-
presentare sul quadro la prospettiva di una figura piana è sempre espresso con
due distinte formulazioni: la prima di carattere più astratto, a cui Poudra attribui-
sce appunto il nome di “théorique,” la seconda con valenza applicativa che già
Guidobaldo aveva chiamato con il termine “praxis.”

La seconda formulazione attirò l’attenzione specifica degli studiosi e innan-
zitutto del Poudra, tanto che ad essa si rifece integralmente nello studio analitico
che dedicò agli esempi prodotti da Guidobaldo.

Indagando il processo costruttivo nella sua forma interna, egli ne abbreviò
la successione delle fasi col mutare l’oggetto della prospettiva, che dalla figura
triangolare divenne il singolo punto A (Figure 8.17 e 8.18).

Poté così tracciare un minor numero di linee e guadagnare in chiarezza col
procedere ancor più concentrato e spedito. Quindi, la riduzione operata a partire
dal testo geometrico diveniva interpretazione stessa dei suoi contenuti concettuali.
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Figura 8.19: La dimostrazione di Guidobaldo è una veduta in prospettiva di una
costruzione prospettica ripresa dall’alto, di lato e a distanza (schema
grafico di Filippo Parroni).

In sostanza l’artificio geometrico proposto da Guidobaldo si fonda sul ribal-
tamento del quadro sul piano orizzontale, assumendo come perno la linea di terra,
così da presentare in vera e propria sovrapposizione sia la figura reale sia la figura
apparente (Figure 8.3 e 8.5). L’una e l’altra sono gli estremi di un percorso visivo
che la descrizione verbale e l’azione grafica seguono nella complessa serie di fasi
e di movimenti successivi nel tempo. Nell’immagine la fissità ingenera il senso
della temporalità e diviene dinamismo.

Per quanto mi consta, non sembra essere stata considerata davvero mai l’e-
laborazione teorica delle ventitré diverse modalità prospettiche. In ogni caso le
costruzioni hanno notevole rilevanza teorica, nonché singolarità storica. Sono
rappresentazioni in prospettiva del procedimento di costruzione prospettica (Fi-
gure 8.19 e 8.20), che mostrano forti analogie con il motivo dello spettacolo nello
spettacolo nel teatro barocco.

La pittura, arte per eccellenza della rappresentazione visiva, osserva se stes-
sa, si interroga sulla propria natura e indaga sul proprio funzionamento su basi
rigorosamente geometriche. E la geometria sta alla pittura, come la retorica sta
alla letteratura.

La tecnica della prospettiva costituisce una via d’accesso e al tempo stesso
serve ad una verifica della meccanica dell’inganno visivo; è destinata in sostanza
a svelarne retrospettivamente sia la natura illusoria, sia l’interno rigore strutturale.

In pittura, attraverso il congegno prospettico, l’imitazione si risolve nella
propria perfezione ultima e assoluta ovvero nell’integrale coincidenza ottica con
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Figura 8.20: La dimostrazione di Guidobaldo è una veduta in prospettiva di una
costruzione prospettica ripresa dall’alto, a distanza ravvicinata e
secondo due punti accidentali (schema grafico di Filippo Parroni).

l’oggetto imitato. La finzione appare realtà, ma la nuova apparente verità, se si
attua il disvelamento e la messa a nudo dell’ingranaggio che realizza la piena
illusione, lascia ancora il posto alla finzione, si rivela subito come realtà fittizia.
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