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Proporre alla ri! essione dei nostri autori una ri! essione sullÕAnalogia Ð cos“ come la redazione ha fatto 
per questo primo numero del 2021 di GUD Design, terzo della nuova serie Ð • stata premessa generosa di 
conseguenze. In nuce cos“ come ex post.

Analogia come modo della percezione, come sostrato, tela, riferimento costante, posto tra il ÒvecchioÓ, 
presente come modello, e il ÒnuovoÓ che • chiamato a esistere dentro un tessuto di relazioni. Analogia 
come linguaggio: ci mette nella condizione di parlare dellÕignoto, mentre ci induce a ragionare sul noto. 
Analogia come ri! esso della cultura ÒaltaÓ, che si riverbera e attenua in una cultura pi• di" usa e popolare. 
Che prende la via della moltiplicazione, non semplice produzione di multipli, priva di originalitˆ, ma 
riscoperta e, qualche volta, addirittura reinvenzione. Analogia come sviluppo di echi, rimandi, risonan-
ze. Esito (o recupero) dellÕinesauribile suggestione del classico, fungibilitˆ dentro la permanenza, eterno 
ritorno e risemantizzazione degli archetipi.

Per il numero dedicato allÕAnalogia di GUD questa varietˆ Ð che pi• ancora che nei numeri precedenti 
corrisponde a varietˆ delle scritture Ð trova spazio e disposizione in un rinnovato progetto gra#co. Il nuo-
vo layout, che GUD si dˆ a partire da questo numero, ci pare anche pi• 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 leggibilitˆ. 
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Dove si colloca lÕanalogia tra gli strumenti del 
pensiero, e quali relazioni • in gradi di stabilire 
con lÕarchitettura? 
Per la sua stessa natura, ci avvertiva oltre mezzo 
secolo fa il ! losofo Enzo Melandri1, lÕanalogia 
occupa una posizione intermedia tra il pensiero 
puramente formale e quello contenutistico, dove 
il primo viene comunemente identi! cato, in sede 
teoretica, con la logica e il secondo con lÕinsie-
me dei procedimenti di pensiero che possiamo 
ricondurre alla sfera psicologica. E se da un lato 
lÕanalogia richiama una famiglia di concetti, pro-
blemi e pratiche che ruotano intorno a un nucleo 
spesso ina" errabile, un principio interno di analo-
gia, dallÕaltro la componente analogica di unÕopera 
appare la pi• evidente, quella che si fatica di pi• 
a nascondere, a mascherare. Cos“, tra le altre con-
seguenze, lÕanalogia tende a sottrarre le architet-
ture dal loro naturale stato di solitudine, e, fattasi 
racconto, volendo parlare del giˆ noto ! nisce per 
parlare dellÕignoto. 
Per la propria natura di macchina di somiglianze, 
lÕanalogia sostiene la narrazione. Tuttavia, anche se 
il linguaggio analogico viene comunemente perce-
pito come un linguaggio di relazioni2, che compor-
ta movimenti espressivi, segni paralinguistici, dire 
che il linguaggio analogico procede semplicemente 
per somiglianze pu˜ essere insu# ciente. 
Storie come quella del palazzo Farnese di 
Caprarola forniscono lÕoccasione per una ri$es-
sione sul senso del rapporto tra analogia, stru-
mento della nostra esperienza quotidiana, e ar-
chitettura, fenomeno mediatore (cos“ come lÕarte) 
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 realtˆ, • cavo e contiene un vuoto 
a forma di imbuto che incanala verso la cisterna 

ipogea3 (pozzo incavato nel tufo nel quale si radu-
nano li scoli4) lÕacqua raccolta attraverso il sopra-
stante chiusino scolpito a forma di mascherone, 
vero centro della pianta dellÕintero edi! cio, realiz-
zato nel 15785 dallo scultore Giovanni Battista Di 
Bianchi. 
Secondo la tradizione del Vasari, Antonio da 
Sangallo il Giovane ricevette lÕincarico del dise-
gno di una residenza forti! cata a Caprarola dal 
cardinale Alessandro Farnese il Vecchio, anche 
se Hans Willich6 osserva che in un disegno7 at-
tribuibile a Baldassarre Peruzzi compare, in calce 
ad una sezione della rocca, una schematica forma 
pentagonale riconducibile alla pianta dellÕedi! cio. 
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 Giovane8, 
intendendo avere dimora a Caprarola, volle com-
piere il progetto dello zio, cos“, nel 1547 a# d˜ il 
cantiere a Jacopo Barozzi da Vignola. I lavori ri-
presero solo dopo il 15569 e il Vignola modi! c˜, 
o forse • meglio dire elabor˜ sviluppando, il pro-
getto originale10. 
Nel volume sul Sangallo, Gustavo Giovannoni af-
ferma, in materia di metodo dello storico, che Çtra 
le discipline che in certo modo ! ancheggiano, e 
talvolta anche invadono la Storia dellÕArchitettu-
ra, lÕarcheologia • quella che ha, forse perchŽ pi• 
anziana, maggior carattere di serietˆÈ11, e, con lui, 
potremmo concludere notando che anche in que-
sta vicenda farnese il contributo dallÕarcheologia • 
in grado di introdurre elementi nuovi nella com-
prensione dellÕedi! cio.  
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 ! glio dellÕimperatore 
Massenzio12. Ben conosciuta • la triangolazione 
tra questo monumento, il Pantheon e il tempietto 
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Barbaro a Maser, che si suole datare 158013, opera 
di Andrea Palladio.
Il primo schizzo planimetrico della tomba di 
Romolo conservato, con misure e note, • di 
Francesco di Giorgio Martini (Firenze, Gabinetto 
U! zi, 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 dellÕedi" cio nel 
suo trattato (Serlio, 1566): Çla parte segnata B • 
voltata a botte, et la parte di mezzo • un solido che 
sostiene detta botteÈ.
é il Palladio a proporre la fortunata ipotesi rico-
struttiva dellÕalzato in un disegno oggi conser-
vato nella raccolta del Royal Institute of British 
Architecture, mentre nei Quattro Libri dellÕArchi-
tettura (Palladio, 1578) • presente solo la pianta, 
seppure pi• completa e corredata da una descri-
zione dello stato dei resti. Quanto si presenta oggi 
come un cilindro in muratura volle identi" carlo 
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 allÕinizio 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 edi" cio, e il 
disegno di Francesco, cugino di Antonio, presente 
nel codice di disegni14 di Giuliano da Sangallo15 
(San Gallo, post 1464 - ante 1516), propone una 
precisa ipotesi ricostruttiva che si fonda sul rilievo 
di ci˜ che ancora si poteva vedere. ÇGira intorno 
volta mezza botteÈ compare scritto nella parte cir-
colare della pianta, e in calce al disegno del livello 
inferiore • presente la nota: Çbisogna andarvi con 
torce acese - in Roma a S. BastianoÈ. Del resto, 
lo stesso Antonio Çaveva iniziato da giovane a 

copiare i rilievi di antichi mausolei e tombe dello 
zio e maestro GiulianoÈ.16 
Stazione delle passeggiate archeologiche, rovina 
tra quelle maggiormente in grado di restituire le 
qualitˆ di un ambiente romano voltato sostan-
zialmente integro, lÕedi" cio 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 
unÕarchitettura ottenuta per sottrazione, giacchŽ il 
suo alzato risultava, per e#etto dellÕinterramento 
e della vegetazione, in gran parte sepolto e lÕam-
biente: Ç[...] tenebroso per non havere altra luce 
che dalla porta, e dai quattro nicchi alcuni piccioli 
" nestrini [...]È (Serlio, 1566).
Architettura introversa, cavitˆ basamentale di un 
edi" cio perduto, la rovina del sepolcro romano 
introduce elementi plastici con un forte caratte-
re di autonomia, in grado di o#rire soluzione ad 
altri e futuri problemi di architettura. Cos“, con 
analoga articolazione circolare e con proporzioni 
simili si svilupperˆ lo spazio sottostante la mole 
del palazzo dei Farnese a Caprarola.
I destini delle due architetture vivono le perio-
diche amnesie della cultura: immersioni nellÕo-
blio, ed emersioni temporanee. Entrambi i luoghi 
avranno, nella seconda metˆ del Novecento, oc-
casione di venire proposti a un pubblico esteso. 
La tomba di Romolo • parte del riacceso interesse 
per lÕAppia Antica17 promosso, tra gli altri, dal so-
printendente Carlo Ceschi e coronato dallÕimposi-
zione del vincolo paesaggistico nel 195418, mentre 
la poetica indi! erenza del segreto spazio circolare 
di Caprarola • raccontata dalle immagini di unÕo-
pera cinematogra" ca: Le avventure di Pinocchio, 
Storia di un burattino, " lm a episodi diretto per 
la RAI da Luigi Comencini nel 1972. Nel " lm, 
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il Pinocchio vittima del furto delle monete dÕoro 
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 allÕidea stessa, as-
soluta e drammatica, dellÕumana segregazione.

1. Enzo Melandri!(Genova, 14 aprile 1926 Ð Faenza, 25 maggio 
1993). Per gli studi sullÕanalogia si veda quanto contenuto 
in E. Melandri, La linea e il circolo. Studio logico-! loso! co 
sullÕanalogia, Il 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 di" Žrence, La Roche-sur-Yon 1981).

3. Incisioni rivelatrici dellÕesistenza 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 DeÕ Rossi (1659-1730), e lo sono, in 
particolare, nel sezionare lÕedi#cio per lÕintera sua altezza, nei 
sensi longitudinale e trasversale.

4. Al punto 12 dellÕIndice 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, " e Sala dÕErcole in the Villa#Farnese#at 
Caprarola, in Ò$ e Art BullettinÓ,!1971, p. 485).

6. H. Willich, Giacomo Barozzi da Vignola, Strasburgo 1906. 

7. Dis Arch. 500 U%zi, Firenze.

8. Il 13 ottobre 1954 il cardinale Alessandro Farnese il Vecchio 
viene eletto papa col nome di Paolo III; il 18 dicembre 1534 
egli nomina cardinale il nipote Alessandro Farnese il Giovane. 

9. Si veda, a proposito, F. Bilancia, Palazzo Farnese e 
lÕarchitettura del Cinquecento a Caparola, in ÇCaprarolaÈ, a cura 
di P. Portoghesi, 1996.

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

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

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

13. Progetto 1580, costruzione 1580Ð1584, 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 antichitˆ. Tentativo di una tipologia, in SETTIS (a cura 
di),!Memoria dellÕAntico nellÕarte italiana. vol. III, pp. 94-99.

15. Biblioteca Vaticana, Codice Barberiniano, Lat. 4424, 
pubblicato da HŸlsen C. Il libro di Giuliano da Sangallo, Lipsia, 
1910 (rist. Cittˆ 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 
dellÕantico, Roma, 1985, pp. 69-83. 

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

18. Antonio Cederna (Milano, 27 ottobre 1921 Ð Sondrio, 
27 agosto 1996) archeologo di formazione e poi giornalista, 
critico, politico italiano, produsse un impegno costante per 
promuovere lÕazione di tutela della via Appia. Nel 1993!venne 
nominato presidente dellÕAzienda Consortile per il Parco 
dellÕAppia Antica. Si veda, nella collana Album dÕItalia, da lui 
curata per lÕeditore Mazzocchi: Ferdinando Castagnoli (a cura 
di), Appia Antica, Editoriale Domus, Milano, 1956.  
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Voir cÕest savoir, savoir cÕest crŽer
Eug•ne E. Viollet-le-Duc

Viaggiare per cercare, disegnare per capire
Quando negli ultimi anni del XVIII secolo, in Germania si di! use il 
saggio di J.J. Winckelmann Annotazioni sullÕarchitettura degli antichi 
templi di Girgenti in Sicilia, vi fu un grande interesse per la scoperta 
della Sicilia archeologica. A parte rari testi alla portata di pochi eruditi, 
il saggio del pi• importante ispiratore dei principi del Neoclassicismo 
tedesco e padre dellÕarcheologia, rappresent˜ il primo documento sul-
le grandi architetture siciliane della Magna Grecia in epoca moderna. 
LÕinteresse destato fece s“ che in pochi decenni si modi" carono gli iti-
nerari di studio dedicati allÕarchitettura mediterranea, e il Gran Tour 
del Sud Italia si allung˜ verso la Sicilia, sia per contiguitˆ territoriale 
che per un comune piano scienti" co di ricerca. 
Grazie ad accurate campagne di documentazione gra" ca e agli scam-
bi tra archeologi, architetti e intellettuali, sia europei che siciliani, si 
dette nuova forza ad un dibattito approfondito per studi scienti" ci e 
approfondimenti sul linguaggio classico in Sicilia. Si form˜ cos“ una 
sorta di processo di studio, analisi e reinvenzione dellÕarchitettura in 
epoca neoclassica. 
In questo contesto si analizza il percorso svolto da una numerosa 
comunitˆ di studiosi attraverso i disegni, ma specialmente si vuol 
comprendere il metodo di lavoro, perseguito.

I grandi protagonisti del Neoclassicismo, soprattutto tedeschi, una 
volta giunti in Sicilia, non si mostrarono pi• disposti a ÒsognareÓ 
come voleva la tradizione paesaggistica inglese, ma si impegnarono 
piuttosto ad osservare, misurare, raccogliere e catalogare. Il loro rap-
porto con lÕantichitˆ, con le rovine, non fu mera imitazione, nŽ sem-
plice immersione mitica in un passato idealizzato dai poeti, quanto 
piuttosto confronto sui grandi temi del progetto contemporaneo ge-
nerato dalla ricerca archeologica. 
LÕattenzione per lÕantico, lÕanalogia basata sul rapporto di somiglian-
za tra elementi costitutivi del linguaggio classico, costituiscono in-
fatti la base sulla quale poggiarono le grandi utopie progettuali del 
neoclassicismo. Non pi• una estatica visione delle testimonianze an-
tiche, ma lÕinteresse attivo per comprenderne le leggi pi• intime, per 
individuarne le regole e riprenderle per un progetto contemporaneo. 
Con questo spirito, allÕinizio del XIX secolo, arrivarono in Sicilia ar-
chitetti giovanissimi che volle concludere il loro apprendistato tra le 
rovine classiche della Sicilia; cos“ fu per Karl Friedrich Schinkel, Leo 
von Klenze, e per Jakob Ignaz Hittor! , formatosi a Parigi al tempo 
dei piani di Hausmann. (Fig.1)

Disegnatori e rilevatori tra architettura e archeologia
Gli studi sullÕarchitettura classica nel Sud dellÕItalia, svolti dagli 
stranieri in Sicilia tra il XVIII e il XIX secolo, si distinguono in 
diverse scuole di pensiero: la scuola degli architetti e archeolo-
gi inglesi, romantica e idealizzata; la scuola dei pittori, degli in-
cisori e degli scrittori, anchÕessa relativamente interessata ad una 
realtˆ oggettiva e pi• proiettata verso una vera e propria rivisita-
zione nostalgica; la scuola dellÕAcadŽmie de France a Roma, i cui 
pensionnaires si misuravano con la pratica degli envoys, le celebri 
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restituzioni architettoniche dei monumenti italiani, esercizi di stile 
richiesti dalla scuola; e i disegnatori tedeschi, pervasi dal principio 
della scienti! citˆ, magari meno fantasiosi dei pensionnaires del-
la AcadŽmie, meno attraenti ma pi• attenti allÕosservazione della 
realtˆ. 
Anche se determinati luoghi, come la Calabria o lÕinterno della 
Sicilia, furono visitabili a prezzo di disagi e rischi, lÕItalia meri-
dionale in genere risult˜ abbastanza aperta ai viaggi, al contrario 
della Grecia che in quel periodo era sotto lÕoccupazione turca. E 
cos“, specie dopo la riscoperta dei templi di Paestum, ebbe gran-
de successo un tour di studio, che da Napoli e cittˆ vesuviane, si 
spostava in Sicilia, nei luoghi delle rovine dei templi e dei teatri 
ancora riconoscibili nella loro maestositˆ, come Segesta, Selinunte, 
Agrigento e Siracusa.

Il fenomeno, coadiuvato oltretutto dalla presenza di eccezionali 
monumenti medievali dÕepoca islamico normanna e sveva, risul-
t˜ per i viaggiatori una vera e propria scoperta e venne ra" orzato 
grazie a importanti reportages di Guy de Maupassant, Jean-Pierre 
Hou‘l, Patrick Brydone, Vivant Denon, Johann Wolfgang Goethe 
e molti altri. 
LÕattenzione dei viaggiatori si incentr˜ pi• sul signi! cato simbo-
lico delle rovine degli imponenti templi, cui furono dedicate le 
grandi pubblicazioni del tardo XVIII e del XIX secolo, che dettero 

nuova luce ai giˆ conosciuti Voyages dellÕIlluminismo. Le impegna-
tive opere, a volte in pi• volumi, di Major, Delagardette, Wilkens, 
Labrouste, Serradifalco e Hittor"  e Zanth marcano le tappe essen-
ziali nellÕevoluzione degli studi archeologici e storiogra! ci. (Fig.2)
Per la maggior parte dei loro studi, la ÒrovinaÓ assunse un signi! -
cato che va ben oltre lÕarcheologia stessa. Questa, ad esempio per 
Schinkel, • lÕelemento architettonico che dˆ forma al paesaggio che 
crea lo sfondo, la veduta, per una perfetta integrazione tra natura 
e costruito. LÕarchitetto tedesco e i suoi allievi si misurano, da un 
lato con i canoni dellÕarchitettura classica, dallÕaltro con lÕimmagi-
nario che tali rovine generano, con fantasie ricostruttive dei templi 
e restituzioni policrome, mentre il complesso paesaggio del teatro 
di Taormina, oggetto di studio della maggior parte dei viaggiatori, 
per Schinkel diviene lo spunto per il progetto scenogra! co de Il 
! auto magico di Mozart. (Fig.3) 
Quello di Taormina, oltre a de! nire uno dei riferimenti pi• signi! -
cativi dellÕitinerario siciliano percorso dai viaggiatori stranieri, ol-
tre a suscitare emozione per la bellezza del sito, crea lo spunto per 
lÕelaborazione di nuove tipologie teatrali. Sia Jean-Pierre Houel, 
che Friedrich Weinbrenner e Heinrich Gentz, hanno a" rontato il 
progetto di un rinnovato teatro dÕopera secondo riproposizioni di 
modelli magnogreci (Maglio, 2010).

Il disegno come pratica di apprendimento 
Ieri, come dÕaltronde accade oggi, appariva necessario, oltre che 
ricercare spunti dal passato attraverso disegni e rilievi dei luoghi 
visitati, si prendesse atto di un ripensamento sui canoni dellÕarchi-
tettura per trarre dal passato quella conoscenza che potesse dare 
nuova forza alle idee di progetto.
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Partendo per il viaggio di studio, gli architetti europei si portava-
no dietro, forse inconsapevolmente, i loro retaggi e il desiderio di 
comprovare teorie giˆ acquisite sul mondo classico, proiettate per 
la de! nizione di una nuova concezione architettonica. Il viaggio di 
architettura de! nisce cos“ una sorta di circolo virtuoso che porta 
a far emergere in Europa qualcosa che pi• tardi, nelle accademie 
di architettura e nei nuovi politecnici, verrˆ ripreso dalla nuova 
manualistica internazionale.
LÕiniziativa partiva da unÕazione strettamente didattica propria 
dellÕepoca. NellÕOttocento si andava cercando in architettura un 
mondo perduto, anche se geogra! camente noto, e si sentiva lÕesi-
genza di indagare le stesse antichitˆ romane, giˆ oggetto di studio 
da secoli e ben radicate nella simbologia e nellÕimmaginario degli 
artisti, secondo un approccio di metodo diverso rispetto ai tratta-
tisti. Se durante il Ô500 la conoscenza e lÕuso degli ordini classici 
erano alla base della trattatistica e della produzione architettonica, 
la manualistica sviluppatasi in periodo illuminista documentava 
lÕadozione di un atteggiamento di tipo scienti! co, classi! catorio e 
pragmatico dellÕarte di edi! care per la divulgazione dei principi del 
costruire. (Fig.4) 

Cos“ quasi tutte le scuole di architettura europee, sia tedesche che 
anglosassoni, istituirono nel loro curriculum un periodo di studio 
dedicato alle architetture italiane. Tali viaggi di studio ci hanno 

lasciato in ereditˆ una in! nitˆ di schizzi, disegni e rilievi, testimo-
nianze tangibili di un processo di apprendimento dellÕarchitettura 
che passa attraverso una immedesimazione con i luoghi. 

Il Mediterraneo come centro del mondo
Il mare era per loro grandissimo, non era il centro del mondo, come 
potrebbe esserlo per chi studia architettura mediterranea, ma rap-
presentava, allÕopposto, il con! ne stesso del mondo. In questo senso 
essi erano molto diversi dai mediterranei e dai classici che amavano; 
dÕaltronde venivano da terre senza mare, ed • comprensibile che non 
potevano sentirlo come un elemento connettivo di partenza.
Per i mitteleuropei lÕItalia iniziava dalle Alpi; la lunga penisola ap-
penninica, che si stende come un pontile nel Mediterraneo, si pro-
lunga in questo mare, si profonde come uno strumento di misura, 
adatto a concentrarne e leggere la cultura che incarna. (Fig.5)
La tappa siciliana della Italienreise non solo rappresentava la pi• 
estrema dal punto di vista geogra! co, ma anche quella che poneva 
ancor pi• in discussione le eventuali certezze acquisite e gli inevita-
bili pregiudizi. LÕidentitˆ complessa dellÕisola Ç[É]sembra provocare 
un e! etto ÒstranianteÓ dovuto anche al clima, alla " ora, alla fauna, agli 
usi e, non da ultimo, allÕarchitettura. La Sizilienreise innesca allora un 
meccanismo di elaborazione critica che pone in dubbio le certezze ac-
quisite. Proprio il mutare degli atteggiamenti di fronte ai monumenti 
della classicitˆ evidenzia questa necessitˆ di revisione della regolaÈ (A. 
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Maglio 2017, p. 331) 
é qui che si innesta il confronto artistico della rappresentazione 
che, per citare Platone, secondo i viaggiatori del secolo XIX, si deve 
basare sul modello della scienza. 
Il disegnatore deve ÒcopiareÓ la natura pi• realmente possibile ri-
cordando che la vera arte non copia una realtˆ esistente ma ne 
ÒcreaÓ una nuova a partire dalla capacitˆ di elaborazione analogica 
dellÕartista. Secondo Platone, difatti, ci sono due forme di imitazio-
ne: Çla prima • quella meramente imitativa, che imita solo la natura 
apparente delle cose che appaiono ai sensi (cfr. Repubblica, 598b). 
Il poeta tragico che assume un carattere estraneo fa la stessa cosa 
del pittore che riproduce lÕapparenza degli oggetti senza riguardo 
alla loro natura o al loro signi! cato. Entrambi imitano ci˜ che non 
capiscono. La seconda forma di imitazione • quella che imita il 
mondo ideale. Questa forma pu˜ essere raggiunta solo da un uomo 
di scienza, il quale riconosca sia le idee in se stesse sia le loro imma-
gini nel mondo sensibile, proprio come si impara a riconoscere tanto 
le lettere dellÕalfabeto quanto le loro immagini distorte in uno specchio 
o nellÕacqua (cfr. Repubblica 402bc, 500d ss.)È. (A. Le Moli 2012, p. 
40). In questo caso il secondo tipo di imitazione non • imitativa in 
senso letterale ma de! nisce una importante analogia che mette in 
relazione disegno e progetto.
In questo contesto • importante lÕopera di Leo von Klenze, archi-
tetto e pittore e attento ai contesti paesaggistici, ma determinato a 

studiare nel dettaglio i modelli dellÕantichitˆ, tra cui lÕOlympieion di 
Agrigento. Questo esempio • un paradigma del processo di appren-
dimento e di progetto: visitando la Sicilia e poi la Grecia, lÕarchitetto 
tedesco non si limita a una conoscenza dellÕantico mediata dalle de-
scrizioni di poeti e pittori: a lui non interessa un passato idealizzato e 
imitato, quanto piuttosto un approccio allÕarchitettura antica secon-
do una visione scienti! ca, utilizzando lÕosservazione, la misurazione 
e la catalogazione degli edi! ci per servirsene, poi, nella progettazio-
ne (M. Cometa 1999, p. 105). (Fig.6)
Il primo contatto diretto di von Klenze con lÕantichitˆ classica in 
Sicilia era avvenuto nel 1820, per a" rontare in modo sistematico lo 
studio della forma e dellÕorigine del tempio dorico, perseguendo lÕi-
dea che questo costituisse lÕespressione pi• alta mai raggiunta dallÕar-
chitettura: ÇSe lÕarte dei greci • stata citata in qualche costruzione, 
[É] ci˜ • avvenuto grazie allÕordine dorico. LÕarmonia di questo 
ordine [É] risulta subito evidenteÈ, L. von Klenze, lettera a Ludwig, 
3-4 settembre 1855, GHA C22, Monaco. (Fig.7)
Von Klenze, divenuto lÕarchitetto di Ludwig di Baviera, incarica-
to della progettazione di alcuni dei principali edi! ci della nuova 
Monaco, visita i resti di Selinunte e Agrigento con un occhio evi-
dentemente interessato alle speci! che ! nalitˆ. Per lui archeologia e 
architettura si trovano coinvolte nel medesimo progetto, si de! nisce 
una precisa scelta di mettere in sinergia le competenze delle due di-
scipline attraverso una analogia stringente. (Fig.8)

DallÕidea alla rappresentazione
La storia dei viaggiatori del Grand Tour dimostra che lÕarchitettura 
• unÕidea prima ancora che una realtˆ, • nostalgia per qualcosa che 
manca, e non per il passato.
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DÕaltronde la parola che esprime questo sentimento e tipo di nostal-
gia • Sehnsucht, quasi rimpianto, ma anche desiderio, brama. é una 
nostalgia non della casa lontana a cui fare ritorno, ma di un posto o 
un porto lontano da raggiungere.
Le immagini sono spesso ÔmiticheÕ; volutamente studiate attraver-
so piccoli particolari, poi ricostruite per essere de! nitive: non sono 
fotogra! ci specchi della realtˆ, ma invece dei veri e propri prototipi 
perfettamente studiati. Disegni che danno un contorno ad unÕidea 
che prende forma. DÕaltro canto, come espresso per von Klenze e 
Ludwig, si erano giˆ create le condizioni politiche perchŽ questi 
viaggi interessassero anche gli uomini di governo. 
Si tratta di un lavoro di progetto: si disegnano e si rilevano gli edi! ci 
perchŽ la memoria di cui sono portatori ci permetta di comprenderli 
meglio, si trasformano, collazionando i loro componenti, si organiz-
zano e dispongono in maniera diversa, ! no a renderli diversi, ma 
riconoscibili per qualcosa che non era mai esistito.

Il signi! cato delle rovine 
La loro scoperta non passa direttamente attraverso lo studio dei rap-
porti e dei sistemi proporzionali dei trattatisti; i particolari sono stu-
diati non usando mai riferimenti a lavori o studi precedenti. Essi ma-
turano il particolare in maniera numerica, gli appunti sono appunti 
di lavoro; se non fossero datati e titolati potrebbero essere confusi con 
gli schizzi di progetto degli edi! ci che andranno a realizzare in patria. 

Si tratta non di un disegno ! nito in sŽ, schizzo preparatorio o de! ni-
tivo che sia,  ma di una fase di raccolta di informazioni in funzione 
di operazioni da fare in seguito. In studio poi, cio• una volta tornati 
a casa, il lavoro verrˆ trasformato per diventare progetto di una nuo-
va architettura. In realtˆ essi cercano qualcosa che hanno dentro, e 
ci˜ • reso chiaro dal fatto che sembrano trovarlo sempre. 
In generale le rovine delle architetture sorgevano dalla terra e dai 
detriti come gli alberi dai campi e dalle montagne, non • quindi ca-
suale che possano essere studiate con la stessa cura. La vegetazione 
consente una lettura parallela tra natura e architettura creando ana-
logie tra dettagli e decori. Il Viaggio Pittoresco di Jean Houel (1777) 
o" re la trasformazione delle rovine del tempio di Giove Olimpico ad 
Agrigento in un ÔmareÕ di detriti; non solo Houel lo copia in questi 
termini, ma spiega che questa analogia era proprio la sua intenzione. 
Egli scrive a proposito della vista delle rovine del tempio maggiore 
di Selinunte, che le colonne sono visibili da cos“ grande distanza che 
• come trovarsi in mare, ed esse fossero la guida al pilota della nave. 
(Fig.9)
Leo von Klenze studiava gli alberi come personaggi principali della 
sua rappresentazione e il suo • un tratto deciso, leggero; un segno 
moderno. Gli schizzi estremamente precisi, sono dei veri e pro-
pri progetti di rappresentazione, i componenti studiati, specie nei 
dettagli, verranno ripresi come prototipi, anche in quadri diversi. 
Dettagli, particolari e colori che possiamo ritrovare in seguito in 
Germania nelle opere di progetto. 

Misurare tra arte e scienza
Nel viaggio, quello che conta • il confronto: lÕoperazione stessa del 
confronto rimane il primo e il pi• e# cace degli strumenti di misura; 
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si tratta di un modo di conoscere il contesto per proporzioni, non 
per quantitˆ misurabili in valori assoluti.
Se volessimo esaminare il tema del viaggio inteso come strumento 
scienti" co ci troveremmo in un argomento di# cilmente perime-
trabile; il viaggio architettonico infatti ne • solo una piccolissima 
parte. Fattore uni" cante per˜ dei racconti di viaggio di architettura 
tra XVIII e XIX secolo, • certo una stretta connessione descrittiva 
tra arte e scienza di struttura illuminista. In questo senso • di# ci-
le distinguere e separare lÕestetica scienti" ca della ricerca da quella 
contemporanea, espressa da chi seguiva il classico Grand Tour o i 
semplici ricercatori di scene pittoresche. (B.M. Sta! ord, 1984)
Il viaggiatore, in un contesto straniante vuol riconsiderare la misura 
di sŽ stesso lanciandosi alla scoperta dei Òmargini del mondoÓ, per 
vedere il non visto e per vivere la sua esperienza in modo diretto, 
vedendo, toccando le pietre della storia: una esperienza ritenuta ne-
cessaria per la pratica dellÕarchitettura. (Fig.10)

In forma di chiusura: cercare per imparare
Prima era la storia di Roma, il Rinascimento, e con questo il rico-
noscimento e la ricostruzione di un passato fondamentale: ora in-
vece si cerca una descrizione che si trasforma in scoperta: le anti-
chitˆ si leggono come ruderi, si scava secondo lo spirito indicato 
da Winckelmann, alla ricerca di un nuovo mondo che prenda forza 
dallÕantico. 
Proprio perchŽ i disegni erano fatti per conosce e non per rappre-
sentare, dovevano descrivere anche cose, persone, oggetti quotidia-
ni, che fossero in qualche maniera legati al luogo descritto. 
Rimane la domanda, ieri come oggi: cosa cercano gli architetti viag-
giatori quando arrivano in Italia? Cosa si aspettano dalle terre del 
Sud? Forse si aspettano una nuova ispirazione, un nuovo impulso, 
una serenitˆ nuova, in poche parole una vera e propria rinascita, 
" sica e spirituale.
Il Mediterraneo infatti • la sede di partenza della cultura del mon-
do occidentale e sembra che si torni li per potersi aprire, consape-
volmente, come persona di cultura. Il viaggio • e resta strumento 
di conoscenza, paradigma della vita, una metafora educativa tanto 
che, alla " ne della sua vita e i grandi viaggi erano terminati, Leo von 
Klenze scrive cos“: ÇSolo il viaggio lungo anni, le gioie di un mon-
do estraneo mi lasciarono separare da tutto. Il nuovo segue sempre al 
nuovo. FinchŽ nel vuoto del nobile porto mi ritrovo e mi convertoÈ.
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