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Proporre alla riflessione dei nostri autori una riflessione sull’Analogia — cosi come la redazione ha fatto
per questo primo numero del 2021 di GUD Design, terzo della nuova serie — ¢ stata premessa generosa di
conseguenze. In nuce cosi come ex post.

Analogia come modo della percezione, come sostrato, tela, riferimento costante, posto tra il “vecchio’,
presente come modello, e il “nuovo” che ¢ chiamato a esistere dentro un tessuto di relazioni. Analogia
come linguaggio: ci mette nella condizione di parlare dell'ignoto, mentre ci induce a ragionare sul noto.
Analogia come riflesso della cultura “alta’, che si riverbera e attenua in una cultura piu diffusa e popolare.
Che prende la via della moltiplicazione, non semplice produzione di multipli, priva di originalita, ma
riscoperta e, qualche volta, addirittura reinvenzione. Analogia come sviluppo di echi, rimandi, risonan-
ze. Esito (o recupero) dell'inesauribile suggestione del classico, fungibilita dentro la permanenza, eterno
ritorno e risemantizzazione degli archetipi.

Per il numero dedicato all’Analogia di GUD questa varieta — che piu ancora che nei numeri precedenti
corrisponde a varieta delle scritture — trova spazio e disposizione in un rinnovato progetto grafico. Il nuo-
vo layout, che GUD si da a partire da questo numero, ci pare anche piu del precedente limpido e chiaro,
capace di dare risalto a immagini e disegni e di accomodarli nello spazio bianco della pagina, in armonia
con il testo e con la sua leggibilita.

Stefano Termanini
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Petrus Henricus Theodor Tetar Val Elven,
Veduta fantastica dei principali monumenti d’Italia, 1858 ca,
GAM di Nervi, Genova.
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ANALOGIA

Dove si colloca l'analogia tra gli strumenti del
pensiero, e quali relazioni ¢ in gradi di stabilire
con larchitettura?

Per la sua stessa natura, ci avvertiva oltre mezzo
secolo fa il filosofo Enzo Melandri', I'analogia
occupa una posizione intermedia tra il pensiero
puramente formale e quello contenutistico, dove
il primo viene comunemente identificato, in sede
teoretica, con la logica e il secondo con linsie-
me dei procedimenti di pensiero che possiamo
ricondurre alla sfera psicologica. E se da un lato
analogia richiama una famiglia di concetti, pro-
blemi e pratiche che ruotano intorno a un nucleo
spesso inafferrabile, un principio interno di analo-
gia, dall’altro la componente analogica di unopera
appare la piu evidente, quella che si fatica di piu
a nascondere, a mascherare. Cosl, tra le altre con-
seguenze, l'analogia tende a sottrarre le architet-
ture dal loro naturale stato di solitudine, e, fattasi
racconto, volendo parlare del gia noto finisce per
parlare dell'ignoto.

Per la propria natura di macchina di somiglianze,
lanalogia sostiene la narrazione. Tuttavia, anche se
il linguaggio analogico viene comunemente perce-
pito come un linguaggio di relazioni’, che compor-
ta movimenti espressivi, segni paralinguistici, dire
che il linguaggio analogico procede semplicemente
per somiglianze puo essere insufficiente.

Storie come quella del palazzo Farnese di
Caprarola forniscono loccasione per una rifles-
sione sul senso del rapporto tra analogia, stru-
mento della nostra esperienza quotidiana, e ar-
chitettura, fenomeno mediatore (cosi come larte)
tra sociale e personale, tra individuo e individuo.
Il cortile del palazzo ¢ un cerchio pavimentato con
selci e con mattoni disposti a spina di pesce scan-
dito da dieci aperture che illuminano una sotto-
stante sala, detta del Fungo, vano ad anello, ampio
quanto tutto il cortile e voltato a botte, che ruota
intorno a un enorme pilastro circolare centrale.
Il pilastro, in realta, é cavo e contiene un vuoto
a forma di imbuto che incanala verso la cisterna

ipogea’ (pozzo incavato nel tufo nel quale si radu-
nano li scoli*) lacqua raccolta attraverso il sopra-
stante chiusino scolpito a forma di mascherone,
vero centro della pianta dell’intero edificio, realiz-
zato nel 1578° dallo scultore Giovanni Battista Di
Bianchi.

Secondo la tradizione del Vasari, Antonio da
Sangallo il Giovane ricevette I'incarico del dise-
gno di una residenza fortificata a Caprarola dal
cardinale Alessandro Farnese il Vecchio, anche
se Hans Willich® osserva che in un disegno’ at-
tribuibile a Baldassarre Peruzzi compare, in calce
ad una sezione della rocca, una schematica forma
pentagonale riconducibile alla pianta delledificio.
Le opere per una fortezza pentagonale vennero
intrapresero intorno al 1530, e sospese, dopo vi-
cende alterne, nel 1546 al momento della morte
del Sangallo. Il cardinale Alessandro il Giovane?®,
intendendo avere dimora a Caprarola, volle com-
piere il progetto dello zio, cosi, nel 1547 affido il
cantiere a Jacopo Barozzi da Vignola. I lavori ri-
presero solo dopo il 1556° e il Vignola modifico,
o forse ¢ meglio dire elaboro sviluppando, il pro-
getto originale'.

Nel volume sul Sangallo, Gustavo Giovannoni af-
ferma, in materia di metodo dello storico, che «tra
le discipline che in certo modo fiancheggiano, e
talvolta anche invadono la Storia dellArchitettu-
ra, l'archeologia ¢ quella che ha, forse perché piti
anziana, maggior carattere di serieta»', e, con lui,
potremmo concludere notando che anche in que-
sta vicenda farnese il contributo dall’'archeologia ¢
in grado di introdurre elementi nuovi nella com-
prensione delledificio.

Lungo la via Appia - la regina viarum degli umani-
sti che, come Antonio da Sangallo, a Roma giun-
gono per formarsi - accanto al circo di Massenzio
compaiono le rovine di un mausoleo dinastico,
oggi noto come tomba di Romolo, dal nome di
Valerio Romolo, giovane figlio dell'imperatore
Massenzio'?. Ben conosciuta ¢ la triangolazione
tra questo monumento, il Pantheon e il tempietto
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Barbaro a Maser, che si suole datare 1580, opera
di Andrea Palladio.

Il primo schizzo planimetrico della tomba di
Romolo conservato, con misure e note, ¢ di
Francesco di Giorgio Martini (Firenze, Gabinetto
Ufhzi, datato 1491), prodotto durante la tappa di
un viaggio da Siena a Napoli. Nel secolo seguente,
il Serlio descrive i resti in un testo con il quale
accompagna il rilievo della pianta delledificio nel
suo trattato (Serlio, 1566): «la parte segnata B ¢
voltata a botte, et la parte di mezzo ¢ un solido che
sostiene detta botte».

E il Palladio a proporre la fortunata ipotesi rico-
struttiva dellalzato in un disegno oggi conser-
vato nella raccolta del Royal Institute of British
Architecture, mentre nei Quattro Libri dellArchi-
tettura (Palladio, 1578) & presente solo la pianta,
seppure pill completa e corredata da una descri-
zione dello stato dei resti. Quanto si presenta oggi
come un cilindro in muratura volle identificarlo
nella parte basamentale di un mausoleo a pianta
centrale che, unendosi a un portico colonnato a
base rettangolare, produceva un complesso simile
al Pantheon romano, e collocato in estrema vici-
nanza al circo di Massenzio, al terzo miglio della
via Appia.

Anche se le stampe delle ricostruzioni del Serlio
e del Palladio sono successive all'inizio del can-
tiere di Caprarola e sicuramente successive al
1546, anno della morte di Antonio da Sangallo il
Giovane, tuttavia, la cerchia dei Sangallo aveva ben
chiare la natura e le forme di questo edificio, e il
disegno di Francesco, cugino di Antonio, presente
nel codice di disegni'* di Giuliano da Sangallo'
(San Gallo, post 1464 - ante 1516), propone una
precisa ipotesi ricostruttiva che si fonda sul rilievo
di cio che ancora si poteva vedere. «Gira intorno
volta mezza botte» compare scritto nella parte cir-
colare della pianta, e in calce al disegno del livello
inferiore ¢ presente la nota: «bisogna andarvi con
torce acese - in Roma a S. Bastiano». Del resto,
lo stesso Antonio «aveva iniziato da giovane a

copiare i rilievi di antichi mausolei e tombe dello
zio e maestro Giuliano».'®

Stazione delle passeggiate archeologiche, rovina
tra quelle maggiormente in grado di restituire le
qualitda di un ambiente romano voltato sostan-
zialmente integro, ledificio presenta, quindi, una
pianta circolare con un grosso pilastro centrale e
un risultante corridoio anulare nel quale si apro-
no due ingressi contrapposti e sei nicchie, alter-
nativamente rettangolari e semicircolari, desti-
nate, probabilmente, a ospitare i sarcofagi. Altre
otto nicchie, alternate secondo lo stesso schema,
compaiono nel pilastro centrale. La sala anulare
doveva apparire agli umanisti che la visitavano
unarchitettura ottenuta per sottrazione, giacché il
suo alzato risultava, per effetto dell'interramento
e della vegetazione, in gran parte sepolto e l'am-
biente: «[...] tenebroso per non havere altra luce
che dalla porta, e dai quattro nicchi alcuni piccioli
finestrini [...]» (Serlio, 1566).

Architettura introversa, cavita basamentale di un
edificio perduto, la rovina del sepolcro romano
introduce elementi plastici con un forte caratte-
re di autonomia, in grado di offrire soluzione ad
altri e futuri problemi di architettura. Cosi, con
analoga articolazione circolare e con proporzioni
simili si sviluppera lo spazio sottostante la mole
del palazzo dei Farnese a Caprarola.

I destini delle due architetture vivono le perio-
diche amnesie della cultura: immersioni nello-
blio, ed emersioni temporanee. Entrambi i luoghi
avranno, nella seconda meta del Novecento, oc-
casione di venire proposti a un pubblico esteso.
La tomba di Romolo é parte del riacceso interesse
per l'Appia Antica'” promosso, tra gli altri, dal so-
printendente Carlo Ceschi e coronato dall'imposi-
zione del vincolo paesaggistico nel 1954'%, mentre
la poetica indifferenza del segreto spazio circolare
di Caprarola ¢ raccontata dalle immagini di uno-
pera cinematografica: Le avventure di Pinocchio,
Storia di un burattino, film a episodi diretto per
la RAI da Luigi Comencini nel 1972. Nel film,



il Pinocchio vittima del furto delle monete doro
viene processato frettolosamente dal giudice, in-
terpretato da Vittorio De Sica, e incarcerato nella
sala del fungo, nei sotterranei del palazzo Farnese,
scelta per dare forma narrativa all’idea stessa, as-
soluta e drammatica, dell'umana segregazione.

Valter Scelsi

1. Enzo Melandri (Genova, 14 aprile 1926 — Faenza, 25 maggio
1993). Per gli studi sullanalogia si veda quanto contenuto
in E. Melandri, La linea e il circolo. Studio logico-filosofico
sullanalogia, 11 Mulino, Bologna 1968. (rist. Quodlibet,
Macerata 2004).

2. G. Deleuze, Francis Bacon. Logica della sensazione,
Quodlibet, Macerata 1995 (Francis Bacon. Logique de la
sensation, Editions de la différence, La Roche-sur-Yon 1981).

3. Incisioni rivelatrici dellesistenza dei livelli sottomessi nel
palazzo sono quelle di Filippo Vasconi (1687 ca./ 1730),
eseguite su disegni di Gabriele Valvassori (1683-1761),
raccolte nel 1721 in Studio di Architettura Civile, vol. III, e
stampate da Domenico Dée’ Rossi (1659-1730), e lo sono, in
particolare, nel sezionare ledificio per l'intera sua altezza, nei
sensi longitudinale e trasversale.

4. Al punto 12 dellIndice dello Spaccato geometrico del Regio
Palazzo esistente in Caprarola, corrispondente alla pianta del
secondo Appartamento Nobile, 1746, incisore Giuseppe Vasi
(Corleone, 27 Agosto 1710 - Roma, 16 Aprile 1782).

5.In una lettera del 23 luglio 1578 Giovanni Battista Di Bianchi
comunica al cardinale che il trasporto a Caprarola ¢ imminente
(L.W. Partridge, The Sala d’Ercole in the Villa Farnese at
Caprarola, in “The Art Bullettin’, 1971, p. 485).

6. H. Willich, Giacomo Barozzi da Vignola, Strasburgo 1906.
7. Dis Arch. 500 Ufhizi, Firenze.

8.1113 ottobre 1954 il cardinale Alessandro Farnese il Vecchio
viene eletto papa col nome di Paolo IIT; il 18 dicembre 1534
egli nomina cardinale il nipote Alessandro Farnese il Giovane.

9. Si veda, a proposito, F Bilancia, Palazzo Farnese e
larchitettura del Cinquecento a Caparola, in «Caprarola», a cura
di P. Portoghesi, 1996.

10. Fig. 360 - Pianta del castello di Caprarola delineata
dal Vignola il 31 marzo 1559, con lindicazione dei lavori
precedentemente eseguiti. Archivio Farnesiano di Parma. In
disegno & accompagnato dal seguente testo: «Adi ultimo di
marzo 1559. Questa é la prima pianta al piano del cortile ed é
alzata et voltata sopra tera tuto quelo che é dato di acquerello,
eccetto larmaria signata con A, che sono face di muro sopra
tera palmi 9 et volteransi per tutta questa settimana a venire et
é cominciato alzare il muro de le 5 stantie segniate B C D E F».

11. G. Giovannoni, La storia dellarchitettura e i suoi metodi, in
G. Giovannoni, Antonio da Sangallo il Giovane, Roma 1959, 1,
pag. IX.

12. A. Nibby, Del circo volgarmente detto di Caracalla
dissertazione di A. Nibby, Roma 1825.

13. Progetto 1580, costruzione 1580-1584, come da datazione
del Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea
Palladio, (http://www.palladiomuseum.org/veneto/opera/40).

14. Alcuni esempi di raccolte di disegni prodotte da disegnatori
e architetti sono contenuti in NESSELRATH A., I libri di disegni
di antichita. Tentativo di una tipologia, in SETTIS (a cura
di), Memoria dellAntico nellarte italiana. vol. I11, pp. 94-99.

15. Biblioteca Vaticana, Codice Barberiniano, Lat. 4424,
pubblicato da Hiilsen C. Il libro di Giuliano da Sangallo, Lipsia,
1910 (rist. Citta del Vaticano 1984).

16. C.l. Frommel, Disegni sconosciuti di Sangallo per le tombe
di Leone X e Clemente VII, in Architettura alla corte papale del
rinascimento, Electa, Milano, 2003, p- 354; in nota riferimento
a S. BORSI, Giuliano da Sangallo. I disegni di architettura e
dellantico, Roma, 1985, pp. 69-83.

17. Mostra della via Appia Antica, Roma, Palazzo Venezia,
18 aprile — 20 maggio 1956, tip. Artistica Editrice A. Nardini,
Roma, 1956, catalogo a cura di Maria D’Amico e Guglielmo
Matthiae (mostra a cura di Carlo Ceschi, Soprintendente ai
Monumenti di Roma).

18. Antonio Cederna (Milano, 27 ottobre 1921 - Sondrio,
27 agosto 1996) archeologo di formazione e poi giornalista,
critico, politico italiano, produsse un impegno costante per
promuovere lazione di tutela della via Appia. Nel 1993 venne
nominato presidente dellAzienda Consortile per il Parco
dellAppia Antica. Si veda, nella collana Album d’Italia, da lui
curata per leditore Mazzocchi: Ferdinando Castagnoli (a cura
di), Appia Antica, Editoriale Domus, Milano, 1956.
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ANALOGY

Where does the analogy lie among the tools of thought, and what relationships can it
establish with Architecture? Over half a century ago, philosopher Enzo Melandri warned
us that, analogy occupies, by its very nature, an intermediate position between purely
formal and content thinking, where, in theory, the former is commonly identified with
logic and the latter with the set of thought processes that we can bring back to the
psychological sphere. And if on the one hand the analogy recalls a family of concepts,
problems and practices that revolve around an often elusive core, an internal principle
of analogy, on the other hand the analogical component of a work appears the most
evident one, the one that is harder to hide, to disguise.

Thus, among other consequences, the analogy tends to subtract the architectures
from their natural state of solitude, and, having become a story, wanting to talk
about the already Known, ends up talking about the Unknown. Due to its nature as a
machine of similarities, the analogy supports the narrative. Stories such as that of the
Palazzo Farnese at Caprarola provide an opportunity to think over the meaning of the
relationship between Analogy, an instrument of our daily experience, and Architecture,
a phenomenon (such as Art) mediating between social and personal, between individual
and individual. The courtyard of the palace is a circle paved with flints and bricks
arranged in a herringbone pattern where ten openings open up to illuminate an
underlying room, called “del Fungo (of a Mushroom)”, a ring-shaped room, as wide as
the whole courtyard and barrel vaulted, which revolves around a huge central circular
pillar. The pillar, in reality, is hollow and contains a cylindrical void that channels the
waters towards the hypogeum cistern' (a well dug in the ‘tufa’ where the drainages are
collected?). The waters are collected through the overhanging trap which is sculpted
in the shape of a mask, the true center of the plan of the entire building, built by the
sculptor Giovanni Battista Di Bianchi in 1578.3

According to Vasari’s tradition, Antonio da Sangallo the Younger was commissioned
by Cardinal Alessandro Farnese the Elder to design a fortified residence in Caprarola,
even if Hans Willich* observes that, in a drawing® ascribed to Baldassarre Peruzzi,
it appears at the bottom of a section of the fortress, a schematic pentagonal shape
ascribable to the plan of the building. The works for a pentagonal fortress were
undertaken around 1530, and suspended, after ups and downs, in 1546 at the moment
of Sangallo’s death. Cardinal Alessandro the Younger$, intending to live in Caprarola,
wanted to carry out his uncle’s project, so in 1547 he entrusted the construction site
to Jacopo Barozzi da Vignola.

The works were resumed only after 1556’ and Vignola modified, or perhaps it is
better to say elaborated, by developing it, the original project.® In the volume about
Sangallo, with regard to the method of the historian, Gustavo Giovannoni affirms that
«among the disciplines that in a certain way flank, andsometimes even invade, the
History of Architecture, archeology is the one that has, perhaps because it is older,



a greater seriousness»,® and with him, we could conclude by noting that, even in this
Farnese story, the contribution from Archeology is able to introduce new elements
into the understanding of the building. Along the Via Appia - the regina viarum of
the humanists who, like Antonio da Sangallo, come to Rome to be trained - near the
circus of Maxentius there are the ruins of a dynastic mausoleum, nowadays known as
‘tomba di Romolo’, named after Valerio Romolo, a young son of Emperor Maxentius.!° It
is well known the triangulation among this monument, the Pantheon and the Barbaro
temple in Maser, which is usually dated 1580, the work of Andrea Palladio. The first
preserved planimetric sketch of the tomb of Romulus, with measurements and notes,
is by Francesco di Giorgio Martini (Florence, Uffizi Cabinet, dated 1491), produced
during the halting place of a trip from Siena to Naples. In the following century, Serlio
describes the remains in a text with which he accompanies the relief of the plan of
the building in his treatise (Serlio, 1566): «the part marked B is barrel vaulted, and
the middle part is a solid which supports this barrel». It is Palladio who proposes the
successful reconstructive hypothesis of the elevation in a drawing now preserved in
the collection of the Royal Institute of British Architecture, while in the Four Books
of Architecture (Palladio, 1578) only the plan is present, albeit more complete and
accompanied by a description of the conditions of the remains. What appears today as
a masonry cylinder, he wanted to identify it in the basement part of a mausoleum with
a central plan which, joining a colonnaded portico with a rectangular base, produced a
complex similar to the Roman Pantheon, and located in extreme proximity to the circus
of Maxentius, at the third mile of the Appian Way.

Although the prints of the reconstructions by Serlio and Palladio are subsequent to the
start of Caprarola construction site and certainly after 1546, (the year of Antonio da
Sangallo the Younger’s death), however, the Sangallo circle was well acquainted with
the nature and forms of this building, and the drawing by Francesco (Antonio’s cousin)
present in the drawing code'? of Giuliano da Sangallo** (San Gallo, post 1464 - ante
1516), proposes a precise reconstructive hypothesis based on the relief of what could
still be seen. «Turn around half barrel vault» is written in the circular part of the plan,
and, at the bottom of the drawing of the lower level, there is the note: «we must go
there with burning torches - in Rome at S. Bastiano». Moreover, Antonio himself «<had
begun as a young man to copy the reliefs of ancient mausoleums and the tombs of his
uncle and master Giuliano».*

Station of the archaeological walks, one of the ruins which are the most capable to
restore the qualities of a substantially intact Roman vaulted environment, the building,
therefore, has a circular plan with a large central pillar and a resulting annular corridor
where two opposing entrances and six niches are open, alternately rectangular and
semicircular, probably intended to house the “sarcophagi”. Another eight niches,
alternating according to the same pattern, appear in the central pillar. The annular
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hall must have appeared to the humanists who visited it as an architecture obtained
‘by subtraction’, since its elevation was, due to the effect of the interment and the
vegetation, largely buried and the environment: «[...] gloomy because it had only a light
from the door, and from the small windows of the four niches [...]» (Serlio, 1566).

As an introverted architecture, a base cavity of a lost building, the ruin of the Roman
tomb introduces plastic elements with a strong character of autonomy, capable of
offering solutions to other and future architectural problems. Thus, with a similar
circular articulation and with similar proportions, the space below the bulk of the Palazzo
Farnese at Caprarola will develop. The destinies of the two architectures live the periodic
amnesie of culture: immersions into oblivion. In the second half of the twentieth century,
both places will have the opportunity to be offered to a large audience.

The tomb of Romulus is a part of the rekindled interest in the Appia Antica'®* promoted,
among the others, by superintendent Carlo Ceschi and crowned by the imposition of
the landscape constraint in 195416, while the poetic indifference of the secret circular
space of Caprarola is told by the images of a cinematic work: ‘The Adventures of
Pinocchio the ‘Story of a puppet’, an episodic film directed by Luigi Comencini for RAI
in 1972. In this film, Pinocchio, victim of the theft of the gold coins is hastily tried
by the judge, played by Vittorio De Sica, and imprisoned in the mushroom room, in
the basement of Palazzo Farnese, chosen to give a narrative form to the very idea of
human segregation.

Valter Scelsi



1. Engravings revealing the existence of the subdued
levels in the palace are those by Filippo Vasconi (c.
1687/1730), made from drawings by Gabriele Valvassori
(1683-1761), collected in 1721 in Studio di Architettura
Civile, vol. III, and printed by Domenico De Rossi
(1659-1730), and they are, in particular, in dissecting
the building for its entire height, in the longitudinal and
transverse directions.

2. At point 12 of the Geometric Cross-Section Index of
the Royal Palace existing in Caprarola, corresponding
to the plan of the second Appartamento Nobile, 1746,
engraver Giuseppe Vasi (Corleone, 27 August 1710 -
Rome, 16 April 1782).

3. In a letter dated 23 July 1578 Giovanni Battista Di
Bianchi informs the cardinal that the transport to
Caprarola is imminent (L.W. Partridge, The Sala d'Ercole
in the Villa Farnese at Caprarola, in "The Art Bullettin",
1971, p. 485).

4. H. Willich, Giacomo Barozzi da Vignola, Strasburgo 1906.
5. Dis Arch. 500 Uffizi, Florence.

6. On 13 October 1954, Cardinal Alessandro Farnese
the Elder was elected pope with the name of Paul III; on
18 December 1534 he appoints his nephew Alessandro
Farnese the Younger cardinal.

7. By the way, see E Bilancia, Palazzo Farnese and the
architecture of the sixteenth century in Caparola, in
"Caprarola", edited by P. Portoghesi, 1996

8. Plan of the castle of Caprarola outlined by Vignola
on March 31, 1559, with the indication of the works
previously carried out. Farnesiano Archive of Parma.
The drawing is accompanied by the following text: "Last
of March 1559. This is the first floor plan of the courtyard
and is raised and turned over the top of everything that
is given in watercolor, except the armaria signed with A,
which are of wall over three palms 9 and they will turn
for the whole week to come and the wall of the 5 stantie
marked BCDEF has begun to be raised».

9. G. Giovannoni, La storia dell'architettura e i suoi
metodi, in G. Giovannoni, Antonio da Sangallo the
Younger, Rome 1959, I, pag. IX.

10. A. Nibby, Del circo volgarmente detto di Caracalla
dissertation by A. Nibby, Rome 1825.

11. Project 1580, construction 1580-1584, as per the
date of the Andrea Palladio International Center for
Architectural = Studies, (http://www.palladiomuseum.
org/veneto/opera/40).

12. Some examples of collections of drawings produced
by draftsmen and architects are contained in A.
Nesselrath, I libri di disegni di antichita. Tentativo di una
tipologia, in SETTIS (edited by), Memoria dellAntico
nell'arte italiana. vol. 111, pp. 94-99.

13. Vatican Library, Barberinian Code, Lat. 4424,
published by Hiilsen C. I libro di Giuliano da Sangallo,
Leipzig, 1910 (reprinted by Vatican City 1984).

14. C.L. Frommel, Disegni sconosciuti di Sangallo per le
tombe di Leone X e Clemente VII, in Architettura alla
corte papale del rinascimento, Electa, Milan, 2003, p. 354;
in note referring to S. BORSI, Giuliano da Sangallo. The
drawings of architecture and antiquity, Rome, 1985, pp.
69-83.

15. Exhibition of the Via Appia Antica, Rome, Palazzo
Venezia, 18 April - 20 May 1956, typ. Artistica Editrice A.
Nardini, Rome, 1956, catalog edited by Maria D'Amico
and Guglielmo Matthiae (exhibition curated by Carlo
Ceschi, Superintendent of Monuments in Rome)

16. Antonio Cederna (Milan, 27 October 1921 -
Sondrio, 27 August 1996) archaeologist by training
and then journalist, critic, Italian politician, produced
a constant commitment to promote the protection of
the Appian Way. In 1993 he was appointed president of
the Consortium for the Appia Antica Park. See, in the
Album d'Ttalia series, edited by him for the Mazzocchi
publisher: Ferdinando Castagnoli (edited by), Appia
Antica, Editoriale Domus, Milan, 1956
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Aleksandr Ivanovic Gegello, Cartolina postale commemorativa del monumento in granito rosa
al rifugio di Lenin a Razliv inaugurato il 15 luglio 1928 e ricostruzione in paglia della capanna
originale, Edizioni di Stato, Leningrado 1958. Collezione privata dell’autore.
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IL DEMONE DELL’ANALOGIA

OVVERO AFFINITA E DIVERGENZE
FRA IL COMPAGNO ARISTOTELE* E NOI

Nicola Braghieri

This laconic discourse uses the Aristotelian authority to define the role of the analogical
procedure in the government of the architectural composition. Respecting its ambiguous
balance between mathematical method and attitude of the imagination, analogy is here
intended as the relationship between fragments of the structure and the structure in
its entirety. Specifically, it is considered as a procedure through which the human being
is capable to mutually associate entities of different nature to process and elaborate
formal similarities and differences. The philosophical tradition, since beginning of time,
introduces this associative model to emancipate the primitive concept of comparison
between two entities from a mere “formal similarity between the entities themselves”
to a “proportional correspondence between a couple of measures of different entities “.
The treatises of Humanism, following the Vitruvian though congenitally permeated by
Aristotelian philosophy, introduce in architecture a system of general validity to overcome
any particular approach coming from the visual association of apparent or evident forms.
‘Ca va sans dire’ that the analogy permeates every discourse on architecture and, more
or less explicitly, guides every project practice from its genesis to its signification. Not
accidentally, Vitruvius literally uses the Greek word ‘analogon’, only later translating
it into Latin ‘proportio’. As a proportion he means the correspondence between the
measures of the different elements that make up a single work. ‘Analogon’ is thus
an instrument necessary to mathematically regulate the principles of the design of a
building, specifically a temple. Vitruvius therefore intends analogy as a function related
to logical-dialectical rather than to the universe of sensory perception. Therefore, he
means the analogy in a very different sense and meaning from the intuitive one that will
then use the romantic aesthetic and modern philosophy. The analogical procedure for
Vitruvius is the “way” through which the elements of the order are regulate, as it was
for Aristotle the way to construct the proportional metaphor, considered “the mother
of all the rhetorical figures”. In these terms the analogy works as a “proportioning
machine” between different entities, but it is not to be considered as an idea of universal
metaphysical order.

Following this logic construction, it could be said that for Aristotle the human being is
an “analog machine”. This machine proceeds by processes of affinity and similarity,
sometimes through linguistic metaphors abstracted from the “logic of facts”, to operate
according to what is properly defined as “logic of opinion”. The logic of opinion, or even
more properly, the “logic of affection”, is constituted through a continuous game of
analogies with the “world of the surrounding and memory”, therefore with the objects
of the outside reality and their inner representations. The affinities that are established
between objects, then between architectures, arise from external, formal relations,
subsequently become affective, sympathetic, finally spiritual. It is this aura of spirituality
that paradoxically brings them closer to the abstraction of the Euclidean analogy.

11
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Annoverando la componente ideativa come parte fondamentale del progetto di architettura e dunque con-
siderandola alla stregua di componimento poetico’, questo breve discorso fa ricorso all'autorita aristotelica
per definire il ruolo del procedimento analogico nel governo della struttura compositiva, intesa come
rapporto tra i frammenti della narrazione e la narrazione nella sua interezza.” Si prescinde inoltre da un'in-
terpretazione rigorosamente lessicologica o analogista® che ascriverebbe di diritto I'analogia aristotelica
specificamente al campo disciplinare della matematica euclidea® e si fa altresi riferimento all'accezione del
termine oggi in uso corrente, che ha allargato il campo dall'identita proporzionale alla sfera pitt ambigua
delle affinita elettive’.

1. Qui si considera che larchitettura non sia solo «pratica e teorica», come indicato dalla tradizione vitruviana, ma

disciplina che assuma, in quanto arte, altresi funzione «poetica». Le tre anime, per quanto difficilmente alienabili tra

loro, sono genericamente definite come «umanistica», «tecnica» e «ideativa». Lalbero sistematico della conoscenza

allegato al Prospectus dell’ Encyclopédie definisce inequivocabilmente le tre componenti come legate alle tre facolta
>«

dellanimo umano. Si vedano le voci “Memoire”, “Raison” e “Imagination” in: Diderot, D., Le Rond d’Alembert, J-B.
(1750). Encyclopedie, Systéme figuré des connoissances (sic!) humaines, Paris: Le Breton et al.

2. «Le parole esprimono un significato, quindi quelle che ci insegnano qualcosa, sono le pit1 gradevoli. [...] Tuttavia,
noi impariamo in maniera principale dalle metafore». Aristotele, Retorica, 111, 10, 1410b .

3. E definita “analogista” la teoria della letteratura latina che sosteneva la necessita di conservare massima fedelta alla
tradizione grammaticale e al significato originario delle parole. Svetonio riporta che Caio Giulio Cesare, attraversando
le Alpi, scrisse il De Analogia, di cui oggi sopravvivono solo alcuni frammenti, con la finalita esplicita di sostenere
lopportunita dell'utilizzo delle parole in maniera adeguata al loro significato letterale e non al loro uso comune.

4. Aristotele nel V libro dell’Etica Nicomachea (1131b) svolge la proporzione matematica secondo la quale & distri-
buita in maniera corretta la giustizia, nel XIV libro (1093f) della Metafisica chiarisce esplicitamente che ai numeri
appartiene il bene e il bello grazie ai principi matematici e non prevede altre interpretazioni che quella proporzio-
nale: «tutte le cose hanno tra loro mutui legami e formano un’unita per analogia. Difatti, in ognuna delle categorie
dellessere ¢ presente 'analogo». Nella Poetica (1457 b, 20) descrive il <modo analogico» con cui procede la metafora
in termini esplicitamente matematici: «Definisco relazione analogica quella relazione in cui il secondo termine
sta al primo nella stessa relazione in cui il quarto sta al terzo, cosi si potra enunciare il quarto termine invece del
secondo o il secondo invece del quarto». La definizione ¢ da mettere in relazione diretta con un passaggio, indub-
biamente assai ingarbugliato, del Timeo (31c - 32 a) nel quale Platone ricorre alla proporzione per definire lessenza
stessa dei rapporti universali tra le cose, cioé il convenire dei molti nell'Uno: «la pit bella delle unioni ¢ quella che
di sé stessa e delle cose ad essa unite forma una sola entita di grado supremo. E quanto, per sua natura e nel modo
piu bello, fa I'analogia. Infatti, quando, considerando qualsiasi si voglia di tre numeri, quantita o forze, il medio sta
al terzo come primo sta al secondo, e a sua volta, il secondo sta al primo come il terzo sta al secondo, allora il se-
condo diventa il primo e il terzo allo stesso tempo, il terzo e il primo diventano tutti e due i secondi, cosi di necessita
succedera che tutte le proporzioni saranno le stesse e, divenute fra di loro uguali, formeranno un’'unita» (traduzione
dell’autore). Euclide, la cui biografia misteriosa non permette di affermare un rapporto diretto con Aristotele se
non la comune attinenza alla scuola platonica, indica con dvaloyia la proporzionalita di quattro numeri: «Quattro
numeri sono proporzionali tra loro, se il primo ¢ multiplo o parte del secondo, come lo ¢ il terzo rispettivamente al
quarto». Cosi dice Euclide, negli Elementi (Def. 20 - Libro VII)

5. «[...] Tlattrazione, laffinita, questabbandonarsi, questunirsi incrociato, laddove quattro esistenze sin ad ora
congiunte a due a due, accostate tra loro abbandonano il precedente legame per stabilirne uno nuovo. In questo lasciar
andare e afferrare si intravede una determinazione superiore. Accordiamo a questi esseri determinazione e scelta, e



Damnatio ad Imitationem®

Benché lanalogia non sia la prima delle sue preoccupazioni filosofiche’, Aristotele utilizza estesamente il
termine kat’ &valoyiav® nelle sue differenti trattazioni® come complemento di mezzo. E corretto ascrivere
lanalogia aristotelica a metodo matematico finalizzato a regolare lattivita della metafora, allo stesso tempo, &
possibile definirne la sua applicazione come processo dell'immaginazione. Processo attraverso il quale I'uo-
mo ¢ capace di associare tra loro entita di differente natura per elaborare somiglianze e differenze formali.
La tradizione filosofica introduce il concetto di analogia per emancipare il concetto primitivo di «com-
parazione» tra due entita dalla mera somiglianza formale tra le entita stesse e introdurre un sistema di
validita generale. E la ricerca di un metodo che trascenda dal caso particolare per assumere una dimensio-
ne universale' che interessa i trattati di architettura, a partire da Vitruvio, attraverso tutto 'Umanesimo,
fino alle piu recenti riflessioni sulla sterzata digitale'!. Evidentemente permeato di filosofia aristotelica, il
discorso sull'analogia di Vitruvio & strumentale alla definizione di un principio universale che possa essere
applicato nei casi particolari al fine di regolare le forme dell'architettura o, meglio, che possa indicare una
armoniosa composizione di differenti elementi.

riteniamo assolutamente legittimata lespressione tecnica di affinita elettive». Johann Johann Wolfgang von Goethe,
Die Wahlverwandtschaften, Cottaischen Buchhandlung, Tiibingen 1809, XVII.

6. «Mi pare proprio che Marco Tullio Cicerone, nel dedicarsi interamente all'imitazione dei greci, ne abbia rappresen-
tato la potenza di Demostene, la abbondanza di Platone, l'allegria di Isocrate. Tuttavia le qualita che erano proprie di
quegli autori egli non le aveva assunte unicamente con il loro studio: la gran parte delle sue virtu1 -o forsanche tutte- le
ha modellate il suo felice talento immortale, trovandole in lui stesso.» Marco Fabio Quintiliano, Elogio di Cicerone, in:
«Institutio oratoria», X, 1, 108-112.

7. E quanto Ezio Melandri argomenta nelle prime pagine de La linea ¢ il circolo (1968: 10).
8. «per analogia».

9. Aristotele, partendo da una definizione di analogia come identita di proporzioni, amplia la sua applicazione ai
differenti campi del sapere specifici di ogni trattazione: retorica, poetica, matematica, zoologia.... Con la finalita di
trovare analogie tra differenti animali, compone la sua opera Twv mepi ta {wa wtoptv (letteralmente Indagini sugli
animali) nel quali dispone un complesso aftresco di zoologia. Cercando di applicare il sistema della filosofia al mondo
naturale, Jopera prende le sembianze di una moderna una ricerca sistematica e, di fatto, si pud considerare il primo
grande trattato sull’»analogia formale». E infatti nel De partibus animalium (645 b 6) che Aristotele definisce analoghi
gli organi con la stessa funzione prescindendo dal loro rapporto proporzionale.

10. «E vero, senza menzogna alcuna, certo e verissimo, che tutto quanto & in basso & come quanto ¢ in alto e quanto
¢ in alto € come quanto ¢ in basso per fare la meraviglia dellentita unica. E poiché tutto quanto esiste e proviene da
una unica entita, per mediazione di una, cosi tutto quanto ¢ nato da quest'unico mediante adeguamento » : la «visione
analogica» della Tabula smaragdina era uno dei capisaldi del Corpus Hermeticum, la dottrina di Ermete Trismegisto,
padre della scuola ermetica che avrebbe costituito nella traduzione dal greco di Marsilio Ficino una delle basi fonda-
mentali del pensiero neoplatonico rinascimentale.

11. Conosciuta internazionalmente come «Digital Turn», si traduce sterzata con ovvia ironia. Sullargomento si veda-
no i testi di Nicola Braghieri e Mario Carpo.
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Se allarchitettura, dunque, si riconosce lo statuto disciplinare di attivita artistica'? e la si pone in quanto
arte all'interno di una lettura filosofica tradizionale', si deve di fatto anche riconoscere la sua necessita
imitativa, dunque analogica... dunque analogica per il fatto che l'architettura non dispone in natura di
oggetti formalmente pronti ad essere imitati e deve quindi ricorrere a procedimenti che permettano di
tradurre in forme architettoniche forme che architettoniche non sono. Questi procedimenti di traduzione
sono assicurati dalla «macchina analogica» che in maniera pitt 0 meno automatica ha garantito fin dora
la varieta, I'adattamento, la resistenza e Ievoluzione della forma architettonica. Lanalogia permea ogni
discorso sull'architettura e, pit1 0 meno esplicitamente, guida ogni pratica del progetto dalla genesi alla sua
significazione.

Vitruvio utilizza letteralmente la parola greca analogon, traducendola in proportio.*  Come proporzione,
ha modo successivamente di specificare, intende la corrispondenza tra le misure dei differenti elementi
che compongono un'unica opera. Lanalogon ¢ cosi uno strumento necessario a regolare matematicamen-
te i principi del disegno di un edificio, nello specifico di un tempio. Vitruvio intende dunque l'analogia
come una funzione esplicita, debitrice al pensiero logico-dialettico pill che all'universo della percezione
sensoriale, dunque con un’accezione assai lontana da quella intuitiva che avrebbe poi utilizzato lestetica
romantica e la filosofia moderna. Per dar seguito pratico e argomentare la giustezza della sua affermazione,
Vitruvio, ricorre tuttavia proprio a quella che noi chiamiamo oggi un'analogia formale, cio¢ la corrispon-
denza proporzionale tra architettura e il corpo umano preso a modello. Lanalogia ¢ per Vitruvio il «<modo»
attraverso il quale regolare tra loro gli elementi dellordine, come per Aristotele lo era per costruire la me-
tafora proporzionale, la madre di tutte le figure retoriche. La buona architettura per Vitruvio si conforma
secondo una giusta corrispondenza tra le membra, dunque attraverso il metodo dell'analogia proporzio-
nale, dunque attraverso lo stesso procedimento della metafora retorica. Lanalogia funziona alla stregua di
una macchina meccanica di proporzionamento tra differenti entita, ma tuttavia non ¢ da considerare come

12. La frase letterale «arte della costruzione» non ¢ in effetti rintracciabile nei Dieci libri di Vitruvio. Si tratta di una
felice parafrasi adottata dalle traduzioni nelle lingue moderne a partire dal XV secolo.

13. «Il poeta [...] come il pittore e ogni altro artista, deve di necessita imitare una delle tre cose: la realta passata o
presente; le cose come sono descritte o come sembrano essere; le cose come dovrebbero essere» Aristotele, Poetica, 25
(1460Db; 10) e«alcune cose che la natura non sa fare I'arte le fa, altre invece le imita» Aristotele, Fisica, II 8 (199a; 15-17).

14. Letteralmente nel colorito italiano lombardo«La compositione de le aede consta de Symetrie le ratione de la quale
diligentissimamente li Architecti deno tenire. Ma questa si aparturisse de la proportione: quale graecamente analogia
si dice. La Proportione si e de la rata parte de li membri in ogni opera & del tuto la commodulatione. de la quale si
effice la ratione de le symmetrie.» (Vitruvio, De Architectura Libri Dece, tradotti e commentati da Cesare Cesariano,
Gottardo de Ponte, Como 1521); oppure, se si preferisce, in italiano veneto: «la compositione delle sacre case & fatta
di compartimento, la cui ragione deve essere con somma diligenza da gli Architetti conosciuta. Il compartimento si
piglia dalla proportione, che Graecamente ¢ detta analogia. La proportione & convenienza di moduli, & di misure
e in ogni opera si della rata parte de i membri, come del tutto, della quale procede la ragione de i compartimenti»
(Vitruvio, I dieci libri dellarchitettura, tradotti e commentati da Daniele Barbaro, Francesco de’ Franceschi, Venezia
1567, 108-109). «La composizione non ¢ sinonimo della disposizione: ella riguarda le proporzioni... La disposizione poi
riguarda T'utile» nota, per evitare equivoci, ledizione in italiano moderno Amati, C. (1829). Marco Vitruvio Pollione,
Dellarchitettura, Libri dieci, Milano: Pirola, 69.



idea di ordine metafisico universale.”” Si tratta di un metodo che trova la sua validita nell'applicazione
concreta dei termini specifici della proporzione, quindi, per quanto definito attraverso regole generali, di
volta produce effetti particolari.’®

Lanalogia citata a cui fa riferimento Vitruvio', sulla quale tradizione persevereranno tutti i trattati rina-
scimentali, & fondamentalmente quantitativa, cioé si interessa di fornire all'architetto in maniera precisa
e univoca delle regole per costruire correttamente i propri edifici. interesse retorico ¢ evidente: la mate-
matica ¢ il linguaggio celeste, dunque appropriato alle costruzioni per gli dei. Benché non ci sia bisogno di
specificare esplicitamente che il libro sia dedicato ai templi, la questione non ¢é cosi scontata come poteva
apparire ai traduttori rinascimentali interessati allemancipazione liberale di unarte ancora considerate
meccanica. Il termine aedes, che nell’editio princeps non figura univocamente associato ai templa'® ¢ trasla-
to letteralmente in «sacre case»", alimentando di fatto la lettura aulica del discorso. Nulla di piu simbolico
di quanto associare la perfezione celeste della matematica alle costruzioni per gli dei. Questo meccanismo
di associazione simbolica attraverso forme regolate da proporzioni matematiche manifesta la redenzione
dell'analogia nellarchitettura da una condizione quantitativa, necessaria a determinare la giusta forma, a
una condizione qualitativa, idonea ad attribuire un significato alla giusta forma® e, passo successivo, tra-
sferire «per analogia» pill che «per antonomasia» la forma sacra della «casa di Dio» all'intera architettura
civile.*! Lanalogia qualitativa ¢ il meccanismo che nell’architettura differenzia il concetto primitivo di so-

15. «Ogni essere vivente ¢ analogo a tutto quanto esiste. Per questa ragione lesistenza ci appare simultaneamente sia
entita disgiunta, sia entita indissolubile. Se ci si sofferma troppo nel dettaglio I'analogia, tutto si confonde nell'iden-
tita e diviene identico; se si contempla il generale, tutto si disperde nell'infinito. Lanalisi si ritrova cosi in entrambi i
casi in vicolo cieco, una volta ¢ troppo accesa, laltra ¢ financo morta». Johann Wolfgang von Goethe, Maximen und
Reflektionen, Naturwissenschaft, XIV, 871

16. «on bisogna ricercare di ogni cosa la sua definizione, ma bisogna anche riuscire a intendere le cose per analo-
gia [...] Lessere in atto non di disvela in tutte le cose allo stesso modo, ma si coglie piuttosto mediante analogia»
Aristotele, Metafisica, IX, 6, 1048a 35

17. «Aedium compositio constat ex symmetria, cuius rationem diligentissime architecti tenere debent. Ea autem pa-
ritur a proportione, quae graece analogia dicitur. Proportio est ratae partis membrorum in omni opere totiusque
commodulatio, ex qua ratio efficitur symmetriarum. Namque non potest aedis ulla sine symmetria atque proportione
rationem habere compositionis, nisi uti ad hominis bene figurati membrorum habuerit exactam rationem». Vitruvius,
lib.IIL, 1.

18. Solo in fine paragrafo si specifichera che si tratta «maxime in aedibus deorum», dunque «soprattutto». Vitruvius,
lib I, 1.

19. Cfr. Barbaro che traduce «sacre case» rendendo implicito che il discorso ¢ unicamente legato alla costruzione dei
templi. Cesariano mantiene in italiano il termine tardo latino sacre aede.

20. Enzo Melandri, nel citato Studio logico-filosofico sullanalogia, dedica alla questione dell'analogia qualitativa e quan-
titativa alcune centinaia di pagine, alle quali si fa qui naturalmente riferimento benché l'accezione utilizzata & stru-
mentalmente adattata al discorso sull’architettur a. Cfr. Melandri,2004: 235

21. E emblematica la difficolt e le esitazioni con le quali Sebastiano Serlio, pur anticipando nel IV libro alcuni elementi
di disegno di facciate per palazzi urbani, passa dal V libro, dedicato ai templi, al VII libro, dedicato «delle habitationi di
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miglianza, ciog il livello di simmetria tra due differenti termini, da quello di comparazione, il quale invece
necessita 'identita proporzionale tra due coppie di termini. Un rapporto analogico qualitativo implica un
metodo di giudizio, dunque esige la mediazione di un soggetto che sviluppa la comparazione e sceglie i
termini della proporzione. La somiglianza, invece, richiede unicamente i due termini del confronto, che
non ¢ mediato.

La questione della definizione dell'analogia non deve essere tuttavia ridotta allapplicazione del sistema
aristotelico alla regolazione della forma architettonica. Come anticipato, la condizione necessaria all’ar-
chitettura non ¢ la sola proporzione matematica, ma altrettanto importante & l'attribuzione di significato
alle corrispondenze formali controllate dalla formula sillogica. E dunque necessario considerare che una
visione logica presuppone contrapposizione tra elementi e finitezza di risultati, mentre una visione analo-
gica implica un principio di continuita e una gradazione di sfumature che solo il giudizio umano ¢ capace
di garantire.

Dalla fisica degli elementi alla metafisica delle affezioni

Larchitetto, a differenza del poeta, del filosofo o dell’artista, ha il compito primario di realizzare cose
concrete e funzionanti, cioe «oggetti» che si devono confrontare con altri «oggetti» e devono soddisfare
«necessita» venali o, almeno, assolvere alla loro funzione pratica di «proteggere e contenere» 'nomo e
i suoi beni. Altro compito, si potrebbe dire comprimario, & che questi oggetti, per elevarsi dal rango di
«costruzioni» e divenire «architetture», devono assurgere a dimensione comunicativa, cio¢ trasmettere un
messaggio, sia esso un’idea, un sentimento o un semplicemente uno stato. Ed ¢ qui che entra in gioco la
macchina analoga. Il processo analogico, attraverso lallegoria, utilizza «oggetti vari» ai quali attribuisce
significati differenti finalizzati a trasmettere il messaggio grazie alla composizione tra loro instaurata. Per
adempiere a questa funzione & necessaria una specifica attitudine retorica: saper astrarsi dal messaggio e
formalizzare unallegoria. Lallegoria, definita da Aristotele come una metafora continuata ¢ in effetti I'a-
zione di produrre una figura, letteraria o visuale, che materializzi o descriva realisticamente un concetto
informe. Di fatto, ¢ dunque una figura retorica narrativa che, per essere efficace, deve costruire un raccon-
to, pill che un discorso logico. Questo racconto ¢ costruito, seguendo ancora Aristotele?, con elementi ve-
rosimili tra loro assemblati in sequenza narrativa. La potenza del racconto ¢ misurata solo collateralmente
nello splendore o nella portata simbolica dei suoi singoli frammenti. Quello che vale, ¢ la credibilita della
composizione. Se all'architettura si concede statuto poetico, cioe se si accetta che il suo messaggio possa
avere la forza di cambiare gli umori e i destini umani, essa diviene la scena nella quale si svolge il teatro

tutti li gradi di homini». Emblematico altresi ¢ che lo stesso autore non vedra mai terminati i due libri esclusivamente
dedicati all’architettura civile, uno rimasto allo stato prova di stampa, uno edito postumo a Francoforte nel 1575.

22. «E evidente che mestiere del poeta non ¢ raccontare le cose che sono realmente successe, ma le cose che potrebbero
succedere, che sarebbero possibili secondo verosimiglianza e necessita [...] Se allora succeda che egli componga una
poesia su un fatto realmente accaduto, per questo non ¢ meno poeta, siccome nulla vieta che qualcosa di quanto ac-
caduto sia come quanto era verosimile accadesse, in questo caso lui ne sara il l'artefice. [...] Si debbono preferire cose
impossibili ma verosimili a cose possibili ma incredibili, e non si devono comporre le storie con episodi irragione-
voli, di irragionevole non ci dovrebbe proprio esserci nulla, o, se non ¢ possibile, che questo non sia nel racconto».
Aristotele, Poetica 1451a36-1451b8.



della vita. Larchitettura, come allegoria della realta, assume il carattere della narrazione e ne riflette gli
episodi attraverso le sue forme.”

Per Aristotele 'uomo ¢ una macchina analogica, esso procede per procedimenti di affinita e somiglianza,
talvolta attraverso metafore linguistiche prescindendo dalla logica dei fatti, per operare secondo quella che
propriamente & definita come «logica dellopinione». La logica dellopinione, o ancor piu propriamente,
la logica dell'affezione, si costituisce attraverso un continuo gioco di analogie con il mondo dell'intorno
e della memoria, dunque con gli oggetti dellesterno e le loro rappresentazioni interiori. Le affinita che si
stabiliscono tra oggetti, quindi tra architetture, nascono da relazioni esterne, formali, successivamente di-
vengono affettive, simpatetiche, infine spirituali. E quest’aura di spiritualita che, paradossalmente, le rende
vicine all’astrattezza dell'analogia euclidea.

A questo fine, Aristotele, inserisce nel discorso sulla somiglianza una ulteriore sottigliezza che interessa
in maniera particolare l'artista figurativo, dunque l'architetto, ancor prima che il poeta: la fondamentale
distinzione filosofica tra Analogon e Omologon. Se I’Analogon necessitava di un procedimento imitativo
mediato dallo spirito umano, I'Omologon, che i latini chiameranno Simulacrum, diviene un vero atto ri-
produttivo di copia conforme, senza alcuna velleita di figurazione o astrazione delloriginale. Tanto quanto
nell’Analogon ¢ presente lo spirito dell'imitatore, nell Omologon ¢ completamente annullato dalla logica
matematica che regola attraverso i numeri la figura delle forme. Carchitetto, come detto, difficilmente si
trova nella condizione di copiare «tale quale» un originale, ma deve allenare la sua capacita analogica ad
adattare le referenze del suo repertorio a continue differenti circostanze. Ma, come dice il poeta, la circo-
stanza crea legami, cosi come crea... ladri!*

23. Valgano per tutte le tre scene vitruviane, gia disegnate da Andrea Palladio e Cesare Cesariano, successivamente
rese celebri da Sebastiano Serlio.

24. «[...] il termine affinita si usa perché sembra che un legame venga preferito all’altro, venga scelto in posto piuttosto
che in un altro; ma alla fine, forse, ¢ solo una questione di circostanze. La circostanza produce legami cosi come produce
ladri». Johann Wolfgang von Goethe, Die Wahlverwandtschaften, Cottaischen Buchhandlung, Tiibingen 1809.
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Aleksandr Ivanovic Gegello, progetto preliminare per il monumento al rifugio di Lenin a Razliv
nell’estate del 1917, facciata anteriore analoga e facciata posteriore astratta con pulpito per
orazioni commemorative, in Gegello, A. I. (1962). Iz tvorcheskogo opyta. Gosudarstvennoye
izdatel’stvo, Leningrado. p. 144. Biblioteca privata dell’autore.
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*Al conseguimento della maggiore eta si ¢ imparato a non far cieco affidamento alla parola dei maestri e a non
nascondersi dietro i significati letterali o etimologici delle parole stesse. Scopo di questo testo & ridefinire un
ambito semantico al concetto di analogia, pill che ricostruirne I'uso e I'abuso nei secoli. A questo proposito valga
Pammonimento: «Le parole sono strumenti importanti esclusivamente per la formulazione di teorie, e si dovrebbero
evitare assolutamente i problemi terminologici» (Popper, 1960).
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FINGE VIDERE

DESCRIZIONI DI DESCRIZIONI INTORNO
ALL'ALBERGO DEI POVERI DI GENOVA

Angelo Del Vecchio

Most of the analogies, metaphors and seventeenth-century descriptions about the so
called “Albergo dei poveri” built in Genoa in those same years, are recorded here with
no comment on their real or presumed truth. At that time the building was celebrated
as a welfare institution for the beggar people but, from a modern point of view, all those
elaborate exegeses seem now nothing more than rhetorical embellishments or emphatic
comments on the coercive prison that we see instead linked to that architecture.

We argue that both ancient and modern readings, since they are looking only at different
fragments of the whole truth, are not able to clarify the complex baroque machine and,
more generally, any non-trivial architectural object.

Yet, when compared with modern athermic studies, the exuberant and programmatically
unrealistic baroque wit fascinates us so much: it was directly coming from that pre-
scientific world whose fantastic philology is deliberately reproduced in the ending
iconographic suggestion as an “exercise in contemplation” belonging to that forgotten
mentality.

Crocifissione genovese, da Bramantino.
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«La filologia, proprio come il romanzo, non ¢ altro, in fin dei
conti, che un’esegesi del possibile, presuppone in larga parte il
contributo dell’'immaginazione.»

(Mario Pomilio, Il Quinto Evangelio)

Chi avesse sostato, 'anno 1656, all’esterno della porta di
Carbonara fuor delle vecchie mura occidentali completate un
secolo prima a protezione della Repubblica di Genova, avrebbe
potuto assistere, da li a quarant’anni, all’erezione di una fabbrica'
di mole in citta ancora non vista e di potenza evocativa tale da
rimanere ineguagliata per i trecento successivi anni.’

La costruzione grandiosa che va formandosi nella valle di
Carbonara alla meta del seicento, tra il dilagare della pestilenza,
le ricorrenti varianti insediative e la progressiva scomparsa dei
benefattori originari, ¢ un complesso architettonico quadripartito
posto a diga della scoscesa conca valliva, un'opera quadriturrita’
«emola della Gerusalemme Celeste»,* financo ideale ricostruzione
del «Tempio di Salomone», di quella Gerusalemme ultraterrena
mirabile traduzione terrena; una «Reggia della Misericordia»
realizzata non per gli aristocratici e nobili tra i genovesi ma per
il popolo dei mendicanti, i ripugnanti fra gli ultimi, gli uomini
bestiali, cosi da sottrarli al contagio della peste batterica che li
infettava e della peste morale che, nelle loro condizioni di vita - a
detta dei promotori del progetto - li assoggettava.

Non é dato sapere quanti fra i contemporanei secenteschi
percepissero appieno, con gli occhi della fede, la «Gerusalemme
Celeste» sorgere nelle valli desolate fuor di Genova, altrimenti
«capitale e campo fortificato di Satana»;’> oppure chi di fronte
all’Escorial madrileno - evidente prototipo architettonico
dell’Albergo genovese — credesse scorgere davvero il palazzo di
Dio in terra, una reggia oltremondana, un cenobio mistico oppure
ancora e sempre il «Tempio di Salomone»; nemmeno ¢ possibile
dire se si considerasse la costruzione una «Basilica della Pieta» o
piuttosto un insieme di attivita inconciliabili, una «macchina di
Chaos», un centro d’ordine coatto, «una clausura di muraglie»,
un carcere.

Pochioggisarebbero dispostia concedere credibilita alle eloquenti
analogie bibliche evocate dalle metafore barocche intorno
al complesso, se non come artificio scopertamente retorico;
«’Albergo dei poveri» (il tropo con cui sara nota la costruzione)
perseguirebbe, secondo la moderna lezione corrente, I'obiettivo
della grande segregazione secentesca di poveri e mendicanti,
intrecciando finalita assistenziali con forme per noi meno
accettabili di monachesimo forzato, in anni in cui la differenza
trala casa di cura e la casa di correzione era quantomeno sfumata.
Eppure, una volta intese, ciascuna di quelle analogie visionarie,
metafore esuberanti e approssimazioni fantastiche finisce per
generare una consapevolezza non lineare dell’oggetto osservato
della quale, d’ora innanzi, non si potra piu fare a meno: una volta
noto cioe I'insieme delle possibili narrazioni intorno alla fabbrica
in Carbonara, e a qualsiasi architettura in genere, non sara pitl
dato considerarla ingenuamente.

La mentalita pre-scientifica ha questo per noi d’irresistibilmente
formidabile: una percezione dell’esistenza non realisticamente
strumentale (Albergo dei poveri = reclusorio assistenziale) ma
profondamente mitica (Albergo dei poveri = Gerusalemme,
Tempio, Reggia, Basilica ecc.) in grado anzi di trasfigurare piu
livelli di realta (I'interrealta del sentimento religioso anzitutto)
nell’intuizione vitale della realta di ogni giorno. Per questo le
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rigogliose definizioni barocche, che ancora partecipano di quella
sensibilita pre-razionale pur con intenti inequivocabilmente
pubblicistici, non sono da rigettare per la loro gofta
inverosimiglianza proprio perché mirano a descrivere non come
le cose concretamente sono ma ad evocare quel che le cose vogliono
essere, I’ideale cioe verso cui tendono e a cui talvolta finiscono per
somigliare davvero — almeno nella mente di chi sa guardarle con
gli occhi dell’intelletto.

Non ¢ forse tanto pitt vero chi tanto pitt somiglia all’ideale mitico
che coltiva di sé stesso?

Del resto, chi reggerebbe un’idea di sé rigorosamente razionale
come quella che, qui intorno, intristisce la nostra edilizia senza
sogni?

Cosi ogni degna architettura, proprio come ogni degna
individualita, ¢ in fondo soprattutto questo: una prodigiosa
geografia di corrispondenze, analogie, memorie, sedimentazioni,
ambiguita, echi, sogni e desideri declinati negli infiniti possibili
d’una filologia fantastica.”

Filologicamente pertinente ¢ dunque l’analogia planimetrica
fra PAlbergo genovese e I’Escorial madrileno che informa poi
la ricostruzione fantastica del Tempio gerosolomitano, tutti e
tre analogamente debitori — per chiudere il cerchio analogico -
dell’alessiana basilica genovese di Carignano.®

E se davvero l'architettura traguarda il miraggio mitico che
incarna - spesso senza nemmeno sospettarlo - fantastica &
nondimeno ’'analogia tra il quadriturrito Albergo in Carbonara e
il quadriturrito Palazzo Lancia, immemore condominio sorto nel
ventennio fascista’ sul luogo del colle sciaguratamente demolito,
prossimo al promontorio della Lanterna, sede storica delle forche
patibolari della Repubblica di Genova. Qui, nella topografia
memorativa di questo Sacro Monte fuori dal tempo, si potrebbe
giungere visionariamente finanche a contemplare il Mistero di
quella capitale esecuzione, eternamente presente tra il Tempio
di Salomone/Palazzo Lancia e il mare di palazzi d'una Genova/
Gerusalemme analoga.'

«E tuttavia, diceva Browne, ogni conoscenza ¢ avvolta da
un’oscurita impenetrabile. Cid che noi percepiamo sono solo
luci isolate nell’abisso dell’ignoranza, nell’edificio del mondo
investito da fitte ombre. Noi studiamo l'ordine delle cose, ma il
progetto cui esso si ispira, dice Browne, non lo comprendiamo»
(Sebald, 2010: 30).

Nell’atrio d’ingresso al piano terra dell’Albergo dei poveri,
il percorso della galleria centrale che si inoltra sotto i cortili
soprastanti, ¢ attualmente negato. Nel cunicolo debolmente
illuminato da bocche di lupo laterali, al di qua della cancellata
che barra il cammino, non ¢ possibile distinguere altro che
incomprensibili oggetti al piede di pareti convergenti in
un’oscurita senza fine.

Forse ogni approssimazione analogica partecipa di un brandello
di verita col frammento che tenta ’analogia opposta, nessuna
diradando del tutto il buio che avvolge quel che non puo essere
completamente afferrato.

Nell’aula al livello superiore che conduce alla croce fra i cortili
all’aperto, le statue gigantesche dei benefattori secenteschi si
alternano ai monumenti pitt recenti degli ultimi filantropi: paraste,
dentelli, ghirlande e trofei marmorei, trasposizioni in dimentiche
forme classiche dei materiali prodotti dallo smembramento e
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1l Tempio di Salomone, 1660, da una stampa della Bibbia di Re Giacomo.
Juan de Herrera, Scenographia totius fabricae S. Laurentii in Escoriali, 1589.
M. Cadenat, Veduta dell’Albergo dei poveri di Genova, sec. XIX, incisione.
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Vista attuale dell’ex Palazzo Lancia in Genova Sampierdarena,
col profilo della citta sul fondo.

riassemblaggio dei cadaveri dei sacrifici arcaici," assecondano un
apparato didascalico che si voleva celebrativo ed € profondamente
sepolcrale.

Fino a duemila persone furono accasermate nei diciotto quartieri
di questa “cittadella di rifugio” per indigenti.

Non del tutto vano & sapere che «cappellette di divozione alla
foggia di quelle del monte di Varallo»'* vagheggiate nel pendio
retrostante alla costruzione, avrebbero realizzato un percorso
mnemonico dei luoghi e misteri della Passione di Cristo in
Gerusalemme, strumento di evocazione, contemplazione e
meditazione per anime formate al precetto: «Imagina te esse
presentem et finge videre»."

Nemmeno inutile e ricordare che, all’inizio del Novecento,
smesse da tempo le costrittive pratiche assistenziali, due
mendicanti posteri di quelli antichi - il Carubba e il cieco - che
vagavano ormai liberamente per corso Dogali sorto nel frattempo
in prossimita dell’Albergo, «storpi ispidi e rognosi / come i cani
bastardi dei gitani», avrebbero suggerito a Montale, che in quella
via abitava, un presentimento addirittura della «Perfezione:
quella che se dico / Carubba ¢ il cielo che non ho mai toccato»."

Intuire linsospettabile progetto mitico (“la Perfezione”) che

governa una realta, anche quella disturbante del Carubba, &
contemplare infine un’epifania celeste.
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Nella pagina a destra:
Bramantino, Crocifissione, 1510, olio su tela, Brera, Milano.

La stessa forse, in Carbonara, di quella dimenticata Celeste
Gerusalemme.

1. Sulla biografia edilizia dellAlbergo dei poveri cfr. Molteni, E. (1995).
Lalbergo dei poveri di Genova. In AA.VV,, 1l trionfo della miseria. Gli al-
berghi dei poveri di Genova, Palermo, Napoli. Milano: Electa e i contributi
recenti De Marini, A. (2016). Emanuele Brignole e I’Albergo dei Poveri di
Genova. Genova: Stefano Termanini Editore e Tachella, P. (2018). LAlbergo

dei Poveri di Genova. Vita quotidiana, continuita e cambiamento di un”a-
zienda benefica” tra Sette e Novecento. Genova: Stefano Termanini Editore.

2. Almeno fino allapparizione sul profilo urbano, al termine
del secolo del poderoso torrione aldorossiano dispos-
to da allora a ricordarci ogni giorno che non tutto ¢ ancora perduto.
Dalla fine ‘600 naturalmente altre fabbriche cospicue punteggeranno lo
skyline genovese, nessuna pero dotata della potenza evocativa della torre
scenica del teatro Carlo Felice inaugurata nel 1991 su progetto di Aldo

Rossi, Ignazio Gardella, Fabio Reinhart e Angelo Sibilla.

sCorso,

3. Nel complesso realizzato, le torri angolari sono molto pill pronunciate
rispetto a quelle raffigurate nelle stampe che ne tramandano I'immagine.
Le torri effettivamente costruite furono poi solo tre delle quattro origina-
rie di progetto.






Particolare della Crocifissione con numerate
le quattro torri dell’edificio sul fondo.

4. Tutte le definizioni virgolettate nel testo, quando non diversamente spe-
cificato, sono dedotte dalle fonti secentesche citate in Parma Armani, E.
(1992). LAlbergo dei poveri di Genova, una “Fabrica emola de la Celeste
Gerusalemme”. In AA.VV.,, Sacri Monti. Milano: Jaca Book.

5. Secondo Herman Melville (1819 - 1891), acuto osservatore di epoca pitt
tarda; citato in Marcenaro, G. (1992). Viaggio in Liguria. Genova: Sagep, 142.

6. Chi non riconoscerebbe poi la propria biografia sempre pil vasta di
quellambito strettamente documentario che limita invece le biografie cri-
tiche delle architetture del passato?

7. Sulla coloritura mitica: «Le valutazioni che potevamo esprimere infatti
non erano piu basate soltanto sulla funzionalita, il problema era troppo
complesso per essere analizzato razionalmente, bisognava assemblare
un mito» (Rem Koolhaas a proposito del progetto del Sea Terminal di
Zeebrugge, Belgio, 1989); cfr. Koolhaas, R. (2002). Conferenza. Rice
University. In Kwinter, S. e Raino, M., Rem Koolhaas. Verso unarchitettura
estrema. Milano: Postmedia, 9.

8. Cfr. Parma Armani, E. (1992) Op. cit. dove, oltre ai rimbalzi alessiani e
alla genealogia tipologica dell’Albergo, ¢ sintetizzata la controversia con-
cettuale intorno alla ricostruzione secentesca del tempio salomonico coi
riferimenti all’Escorial madrileno.

9. TIkdificio fu completato nel 1934 su progetto di Mario Angelini e
Giuseppe Narizano.

10. Si allude alla Crocifissione (1510 ca.) a Brera, tela (cm.372x270)
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del Bramantino (Bartolomeo Suardi, 1465 - 1530). Sul colle delle es-
ecuzioni capitali, il Golgota (a rigore “il Cranio”, evocato dal teschio
dipinto in primo piano), alle spalle delle croci e degli astanti, ¢ raffigu-
rato il profilo di una lontana citta (Gerusalemme) sul fondale di un’ar-
chitettura con due evidentissime torri che, secondo un'interpretazione
ricorrente, rimanderebbero alla Cappella Trivulzio (inizio sec. XVI)
a Milano progettata dallo stesso Bramantino («Qui ¢ contenuta tut-
ta la mia architettura» avrebbe confessato Aldo Rossi citato da Agosti,
G. (2012). Bramantino a Milano. In AA.VV., Bramantino a Milano.
Milano: Officina Libraria, 72, testo che & anche un utilissimo compen-
dio storico della ricezione critica dellopera bramantiniana. La Cappella
Trivulzio & una delle tante eco del torrione aldorossiano genovese).
Non mi pare invece sia stato ancora notato (eppure ad un architet-
to la cosa non puo sfuggire, e Bramantino era anche architetto) che in
realta le torri delledificio rappresentato nel quadro non sono due ma
quattro, come appare chiaro ad un esame ravvicinato del bordo del-
la tela (spesso escluso nelle riproduzioni) secondo labitudine cripti-
ca dellautore di celare talune rivelazioni “nelle note a margine’, pre-
mio a chi sa guadagnarsele (pratica reticente forse adottata, attraverso
Bramante, da Piero della Francesca che mirabilmente la occulta nel-
la Pala Montefeltro, 1472, sempre a Brera a poche sale di distanza dal
Bramantino): proprio sul margine della Crocifissione infatti si intravede
lo scorcio ridottissimo della terza torre che precede la quarta sul fondo.
Architettura pertanto quadriturrita; da qui la pertinenza planimetrica
del luogo della Crocifissione Analoga proposta, topograficamente con-
gruente all’'uso storico dellarea (le forche della Repubblica genovese)
e alla situazione reale del sito (il quadriturrito Palazzo Lancia che con-
templa, tra i suoi infiniti possibili, il torrione aldorossiano/bramantini-
ano sullo skyline iconico di Genova sul fondo) e persino stilisticamente
appropriata nel rimpiazzare ledificio della «spettrale quinta “novecen-
tista”» bramantiniana (secondo Carlo Pirovano citato da Agosti, G.



(2012), Op. cit., 141) con un edificio oggettivamente novecentista.
Questo esercizio di contemplazione analogica, filologicamente fantastico
nel cogliere realta al realismo precluse, & “pensiero per immagini” deliber-
atamente non storico non filologico, elaborato a ricalco di quella mentalita
prescientifica profondamente prevalente un tempo, oggi incomprensibile
se non «dove la ragione razionale moderna potrebbe anche non esistere
0 non essere necessaria per lo scopo di questo lavoro» (Carlo Scarpa a
proposito della sua architettura, citato da Pietropoli, G. (2020). A fianco
di Carlo Scarpa. Torrazza Piemonte, Torino: Amazon Italia Logistica, 254)
che, del resto, ¢ lo scopo anche del nostro lavoro: ideare architettura.

11. Almeno secondo leterodossa interpretazione di Hersey, G. (2001). 11
significato nascosto dell’architettura classica. Milano: Bruno Mondadori.
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