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Piranesi e la malinconia

Francesco Dal Co

Lopera piranesiana evoca la figura di Giano bifronte. La profondita del
tempo, che le rovine annunciano e nello stesso tempo nascondono, la ca-
sualita quale immagine di un’idea di ordine rappresentato, appunto, come
perdita, sono alcuni dei temi che ricorrono quasi ossessivamente nelle
incisioni. Da questa riflessione hanno origine sia I'angoscia, sia I'audacia
dell'invenzione come unico modo possibile di agire, sotto il segno perd
dell'arbitrarieta. Troppo moderna e “morbosa” per essere compresa dai suoi
contemporanei, la malinconia di Piranesi ha attratto molti artisti dell’Otto
e Novecento, che nelle sue visioni hanno ritrovato la propria “mente nera”.

1. Uantica grandezza e il Mondo nuovo
2. La meraviglia e 'angoscia

3.1 labirinti delle Carceri

4. Larchitetto “custode” di Aion

5. Imago urbis

6. Piranesi e Winckelmann

7. “Sporcare per trovare”

8. Piranesi architetto

9. Lallegoria della nave

Nel 1763 Clemente XIII Rezzonico affida a Giovan Battista Piranesi il
compito di rinnovare la parte absidale della basilica di San Giovanni in
Laterano. Informato di questa decisione, Luigi Vanvitelli scrive al fratello

Urbano:

“Invero se faranno fare qualche fabbrica al Piranesi, si vedra cosa puol pro-
durre la testa di un matto, che non 2 nessun fondamento. Né ci vuole un
pazzo per terminare la tribuna di San Giovanni in Laterano, abenché il
Borromini, che ristauro la chiesa, non fosse uomo molto savio...”.

Questo giudizio di Vanvitelli riflette un mutamento di mentalita nei con-
fronti della follia, che proprio nel XVIII secolo conosce la sua istituziona-
lizzazione. Non pil accolta come estrema manifestazione della ragione, la
follia appare quale irrimediabile devianza allorché rivela un agire apparen-
temente privo di fondamenti. Non ¢ perd un caso che proprio I'insonda-
bilita dei fondamenti di cui ¢ espressione, le ossessioni che la tormentano,
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abbiano assicurato allopera di Piranesi una fortuna ineguagliata nei secoli
successivi. Dall’Ottocento in poi, poeti, scrittori, artisti si sono accostati
allopera piranesiana come all'estrema, inattuale manifestazione del coap-
partenersi della coscienza critica e dellesperienza tragica e, viceversa, di un
altrettanto attuale modo di percepire il mondo malinconicamente.

Se Coleridge e De Quincey consideravano le visioni piranesiane prove
dell'identita di sogno e creazione (la “prerogativa piu specifica della malin-
conia’, secondo Walter Benjamin), da Victor Hugo a Baudelaire, da Wal-
pole a Huxley, a Marguerite Yourcenar, passando per le originali interpre-
tazioni delle Carceri di Sergej Ejzenstein e dell’archeologia piranesiana di
Hans Magnus Enzensberger, un'altra figura viene evocata per spiegare l'o-
rigine delle rappresentazioni piranesiane ed ¢ quella della sua “mente nera”.
Anche quest’espressione rimanda al tema della mestizia, alla “volutta nera”
di cui parlava Petrarca, al dono piu prezioso e pericoloso, perché prossimo
alla demenza, che Saturno puo concedere ai “viri letterati”’, come sostenne
Ficino.

Cio che Vanvitelli, pertanto, non poteva comprendere, e non solo per ragio-
ni riconducibili alla rivalita professionale, € la malinconia che anima l'opera
dell'architetto veneziano, che del carattere proteiforme di questa parola in-
terpreta insieme i tratti moderni, morbosi, e quelli saturnini, descritti dalla
tradizione umanistica. Cio rende impossibile il tentativo, in vari modi com-
piuto dalla copiosa letteratura che ha onorato l'opera piranesiana, di indi-
viduare su quale versante del tempo storico la si debba collocare. Ovvero,
semplificando sino al limite del lecito una vasta gamma di interpretazioni
storiografiche, se l'opera di Piranesi coincida con la definitiva dissoluzione
del valore e dei significati del classico, dell'idea stessa di ordine di cui la
tradizione postvitruviana ritiene I'architetto custode, oppure con un inizio,
con la definizione di un nuovo canone estetico.

Come consiglia la sua natura melanconica, € invece opportuno invocare per
lopera di Piranesi 'allegoria del Giano bifronte. Da un lato, essa porta alle
estreme conseguenze la dissoluzione della concezione classica, secondo la
quale la stabilita delle norme consente all’architettura di rinnovarsi conti-
nuamente come veritd e, dall’altro, trasforma l'architettura in una pratica
che null’altro pud provare se non l'incompatibilita tra il soggetto, che di-
spone di un linguaggio atto a nominare le cose, e loggetto, ovvero le cose
che non rispondono piu a quelle denominazioni.
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1. D'antica grandezza e il Mondo nuovo

La messa in scena della malinconia piranesiana avviene in luoghi segnati
dalla malinconia. A Venezia, Piranesi apprende i primi rudimenti della sua
arte dallo zio, Matteo Lucchesi, che presta servizio presso il Magistrato alle
Acque. Con Giovanni Scalfarotto, superiore del Lucchesi e progettista di
quella irrisolta contaminazione di modelli romani e bizantini che ¢ la chie-
sa di San Simeon Piccolo sul Canal Grande, il giovane Piranesi continua il
suo apprendistato.

Approda quindi nella bottega dell'incisore Carlo Zucchi, dove viene divul-
gato, con intenti eminentemente commerciali, cid che Guardi e Canaletto
vanno sperimentando nelle loro vedute di Venezia, non piu “classica citta
dell'avventura”, bensi palcoscenico disponibile ad accogliere le nostalgie
che affliggono la cultura europea del Settecento.

Nell’aftresco I/ mondo nuovo, che Giandomenico Tiepolo dipinge per la sua
villa di Zianigonel 1791, svanisce una Venezia postuma. Sei anni dopo verra
deposto I'ultimo doge, e nel Mondo nuovo ¢ afhdato a dei ciarlatani il com-
pito di illustrare a un pubblico di spettatori indolenti un futuro precluso
a chi ha disertato il mondo antico.Piranesi muore diciannove anni prima
dell’arrivo delle truppe napoleoniche a Venezia; ma l'intera sua opera espri-
me un ultimo, tragico, folle tentativo di reagire alla decadenza dell'oblio,
che egli sperimenta nella giovinezza e che si compie, in termini politici, nel
1797. Nella bottega dello Zucchi apprende le tecniche dell'incisione e, in-
sieme, I'arte del commercio; impara la prospettiva e conosce le innovazioni
che Ferdinando Bibiena divulga con Architettura civile (1711 e 1731-32).

Negli ambienti che il giovane Piranesi frequenta sono all'opera anche fer-
menti destinati a lasciare una traccia profonda sulla sua formazione. Tra
questi la lezione rigorista di Carlo Lodoli, il pit originale tra i teorici
dell’architettura della prima meta del Settecento. Lodoli non ¢ solo co-
lui che ritiene la funzione I'unico fondamento afhidabile di ogni pratica
progettuale, 'architettura un’arte avversa alla mimesi, ma ¢ anche il fauto-
re della pubblicazione a Venezia (1728) dell duzobiografia di Giambattista
Vico. Numerose ragioni inducono a sottolineare la consonanza tra il pen-
siero di Vico e quello di Piranesi, cosi come esso si viene dispiegando una
volta consumatosi il suo distacco da Venezia (1740). Non solo la genealogia
vichiana, tesa a mettere in discussione il principio secondo il quale ¢ 'uvomo
la misura della creazione, ma anche lo scavo in un mondo tenebroso e in-
franto, il culto per le rovine come disiecta memébra, il recupero che il filosofo
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napoletano compie delle “ombre della notte, dei tumulti del corpo, degli
spasmi della passione ... del dizionario mentale della storia”, si rivelano ana-
loghi ai meccanismi che animano la potenza metaforica che Piranesi sapra
dispiegare nel conquistare “la possibilita di fare di una natura estranea un
mondo suo” e di “vivere”, ricorrendo qui alle parole utilizzate da Hans Blu-
menberg per Vico, “vivere con cio che non abbiamo fatto e non potevamo
fare [che] ¢ 'arte nostra e ben presto 'arte”.

Vivere di e con questa impossibilita: ¢ questo il senso della produzione
artistica e della ricerca teorica che Piranesi sviluppa una volta trasferitosi a
Roma, dove giunge per la prima volta nel 1740, al seguito di Marco Fosca-
rini, ambasciatore veneziano presso Benedetto XIV.

2. La Meraviglia e 'Angoscia

Nell'ambiente romano di palazzo Corsini, I/ Principe di Machiavelli & un
riferimento imprescindibile: virtd, fortuna, necessita, le “parole che ri-
echeggiano con suono di bronzo” negli scritti di Machiavelli, risuonano
nelle discussioni che si svolgono nel palazzo e informano la convinzio-
ne che “antico” non significa “d’altri tempi” bensi “di sempre” (Meinecke).
Sono quindi facilmente spiegabili le ragioni per le quali, quando nel 1743
appare la prima raccolta di incisioni di Piranesi, ovvero Prima Parte di
Architetture, e Prospettive, la dedica all'impresario romano Nicola Giobbe
contiene un riferimento a Il Principe, e contrappone all’allegoria della de-
cadenza, che compare nel frontespizio, l'evocazione della meraviglia che su-

scita I'antico, con accenti simili a quelli utilizzati nei Discorsi sopra la prima
deca di Tito Livio.

Meraviglia: come riprodurre e rappresentare, a partire dalle immagini in-
frante dell’antico che il tempo trasmette, dai relitti che la storia accumula
casualmente, lo stupore e la meraviglia che esse sono in grado di produrre?
Il mondo visibile ha le sue radici nella lontananza dell'antico: questa di-
stanza ¢ colmabile? E come?

Le incisioni che compongono la Prima Parte di Architetture, e Prospettive re-
gistrano leffetto di stupore e meraviglia che I'antico produce e che Piranesi
si sforza di rappresentare con virile brevita e con quell’audacia nella ricerca
degli effetti, consentitagli dalla conoscenza degli esperimenti compiuti in
campo teatrale dai Bibiena e da Juvarra. Denunciano, perd, anche il suo
sconcerto di fronte alla difficolta di rendere visibile I'insondabile profondita
del tempo, che le apparenze colte dalle incisioni annunciano e nascondono.
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Queste prime tavole anticipano le problematiche che Piranesi affrontera
nelle opere successive e, in particolare, il nodo del rapporto tra il limitato,
che la precisione documentaria e archeologica impone di rispettare, e I'illi-
mitato, che di questo tipo di conoscenza ¢ il correlato.

Significativo ¢ che nella Prima Parte di Architetture, e Prospettive compaiano
insieme tavole quali Sa/a all’uso degli antichi Romani con Colonnee Came-
ra sepolcrale inventata, che denunciano, la prima una sorta di apprensione
panica nell'attribuire allo spazio un'immagine conclusa, 'altra unevidente
angoscia nel cogliere il conflitto che il tempo e la natura, ora alleati, instau-
rano con l'evocazione dell’antico.

Vittime di tale conflitto, in questo secondo caso, sono le figure umane, chia-
ramente individuate nella Sala all'uso degli antichi Romani, larve casual-
mente confuse tra resti ed escrescenze naturali nella Camera sepolcrale.

In modo analogo, le figure umane compaiono nei Grotteschi, fantasie che
Piranesi compone dopo essere ritornato a Venezia, probabilmente nel 1744,
veri e propri grovigli di simboli svuotati, accostabili ai Capricci di Juvarrae
Marco Ricci, ma, soprattutto di Giovan Battista Tiepolo, generosamente
rappresentato nella collezione conservata a palazzo Corsini.

Variamente interpretati, come espressioni, ad esempio, degli interessi eso-
terici di Piranesi, oppure quali prove a sostegno dell’aspirazione ad acce-
dere all’Arcadia (di cui Piranesi fa parte con lo pseudonimo di Salcindio
Tiseio), 1 Grotteschi descrivono un processo di brulicante decomposizione
che coinvolge memorie, figure, persone, natura, senza pitt nulla concedere
alla vena nostalgica che serpeggia nelle tavole della Prima Parte di Architet-
ture, e Prospettive.

3. I labirinti delle Carceri

I1 panico e 'angoscia che abbiamo colto nella Prima Parte di Architetture,
e Prospettive si fondono nelle Carceri. Nelle versioni divulgate nel 1760
assumono evidenza palpabile.

Lo spazio assume la forma definitiva di un labirinto, privo di uscita e di so-
luzione, simile a un inviolabile enigma. L'interno e l'esterno si coapparten-
gono; nella loro continuita, il movimento si svolge come un eterno ritornare
a un inizio, che tale non ¢. Uly Vogt-Goknil ha dimostrato come l'affollarsi
di figure, il loro infinito moltiplicarsi, in queste tavole non abbiano ragioni
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e presuppongano l'uso di continue distorsioni e inganni prospettici (solo
echi lontani si avvertono nelle opere letterarie che a esse si sono ispirate,
come Mario Praz ci conferma parlando del Caszello di Otranto di Walpole).

L’angoscia del tempo invade e modella lo spazio. Piranesi domina perfetta-
mente questo scambio simbiotico e lo trasforma in una vastissima allegoria
che mira a generare un effetto di vertigine “provocata non dalla mancanza di
misure (perché mai Piranesi fu pitt geometra)”, ha scritto Marguerite Your-
cenar, “ma dalla molteplicita di calcoli che si sanno esatti e che conducono a
proporzionichesisanno sbagliate”. In talmodole Carceri mirano a trasmette-
re un senso di malessere, destinato a evolvere sino all'incubo, dato che questo
mondo ¢ “privo di centro ed & nello stesso tempo perpetuamente espandibile”.
Le Carceri sono il prodotto e larena dellinvenzione e dell'auda-
cia. Uinvenzione rende parlante il sapere di letterato e archeologo di
cui Piranesi intende dar dimostrazione, mentre l'audacia gli consen-
te di rappresentare un mondo dove la decisione ¢ abolita, in cui le fi-
gure dei torturati si accoppiano alle evocazioni di antichi eroi, dove
nella folla si confondono giudici e condannati, e profili di macchi-
ne gigantesche oscurano o velano le prospettive di gloriosi monumenti.
Lo spazio e il tempo che le Carceri evocano sono “modi in cui il diverso
e il contraddicentesi vengono alla luce, forme della contraddizione, ossia
dell'assurdo” (Rensi). Eppure, questo assurdo ¢ il riflesso di un'idea di ordi-
ne, come la Yourcenar ha compreso: lordine & rappresentato come perdita
e proprio per questa ragione ¢ ancor piu evidente e presente. Cio spiega il
carattere intimamente trasgressivo delle Carceri e, di conseguenza, le dif-
ficolta di offrirne interpretazioni aderenti alle visioni politiche del tempo.

Nelle Carceri Piranesi non sceglie; non si schiera dalla parte dei torturati
né da quella dei torturatori; non ¢ a favore di quanti infrangono la legge né
di coloro che 'applicano: il passato presuppone la decadenza, la porta in sé;
'antico non ¢ che anticipazione di una fine. Da cio I'ineluttabilita dell’arbi-
trio e, quindi, I'audacia dell'invenzione, che in quanto tale non puo tradursi
in una scelta, né ¢ sinonimo di un modo per prendere partito.

L’audacia delle Carceri si compie nel mostrare che nessuna salvezza ¢ con-
sentita in un mondo dove tutto si mescola in modo imprevedibilmente
casuale, dato che anche la storia, cosi come Piranesi la rappresenta, “non ¢&
che vita ed esplicitazione d’una realta irrazionale e non puo essere e non ¢
che una serie di casi, ossia di assurdi” (Renst).
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Il fare non implica la scelta, ma solo la decisione del fare, che obbliga a una
irrisolvibile doppiezza, tema, questo, intorno al quale Piranesi costruisce il
suo capolavoro teorico, il Parere su I’Architettura del 1765. La doppiezza ¢
pero I'abito mentale del libertino; nel caso di Piranesi il suo contrassegno &
I'invenzione, cosi come per de Sade lo ¢ 'immaginazione.

Impossibile non cogliere come il materiale trasfigurato nell’allegoria della
casualita offerta dalle Carceri derivi da quello eterogeneamente accumulato
da Piranesi nel frattempo, di cui le Varie vedute di Roma Antica e Moderna
(1741-48)oftrono un primo esempio. John Wilton-Ely, tra gli altri, ha dimo-
strato come queste tavole siano di diverse provenienze, tanto che alcune di
esse vennero utilizzate per illustrare guide turistiche stampate prima della
meta degli anni sessanta del Settecento.

Ma le Varie vedute non hanno nulla di ingenuo; in ogni tavola 'invenzione
prevale sulla mimesi, l'interpretazione prospettica si ingegna di forzare le
piccole dimensioni dei fogli in cui le rappresentazioni risultano compresse.
Inoltre le rappresentazioni dei monumenti antichi ridotti a frammenti sono
tanto oscure quanto precise, invece, sono le incisioni dei grandi palazzi della
Roma moderna, al punto che la luminosita funge qui da misura di uno iato
storico.

In realta, questi documenti si riferiscono solo apparentemente a eta lon-
tane, al passato dell’antico e al presente del moderno, poiché a ben vedere
condividono un tempo dato come unico e configurano, ancora una volta,
una rappresentazione metaforica del terribile potere di Crono.. Piranesi,
infatti, rappresenta questi luoghi abitati da una vita che si ripete, individua-
ta dalle figure umane che si aggirano sperdute e piegate tra queste quinte,
ma non inermi.

Non meno della natura, la vita, il corpo stesso verrebbe da dire pensando
alle Carceri, ha fondamentalmente la funzione di corrompere. La vita, me-
tafora del tempo, € corruzione, consumo, oblio, agente rovinoso, ed & questo
il tema che si rincorre nelle tavole delle Vedute di Roma (1740 c. 1760) e delle
Antichita Romane (1756).

La malinconia piranesiana affiora prepotentemente proprio dalle 250 tavole
delle Antichita, raccolte in quattro volumi accuratamente organizzati e de-
stinati a dimostrare la solidita delle conoscenze antiquarie del loro autore.
Non a caso, un anno dopo la presentazione delle Antichita, Piranesi diviene

Honorary Fellow della Society of Antiquaries di Londra.
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Inizialmente il sostegno finanziario per la pubblicazione delle Anrichita
viene assicurato da James Culfield, lord di Charlemont, al quale Piranesi
dedica la raccolta. Ma, quando il volume ¢ gia stato presentato, gli appoggi
finanziari promessi vengono negati e Charlemont ignora le lettere con le
quali Piranesi gli ricorda gli impegni assunti. Le decisioni prese da Piranesi
in quest’occasione meritano un’attenzione particolare.

4. Larchitetto “custode” di Aién

Nel 1757, Piranesi pubblica le Lettere di Giustificazioni scritte a Milord
Charlemont. E il suo primo pamphlet polemico, approntato per denunciare
il suo infido protettore; sua intenzione ¢ di diffonderlo tra amici, conoscen-
ti, esponenti del mondo degli eruditi.

Nel colophon, compare un’incisione che rappresenta gli strumenti dell’ar-
chitetto, disposti a formare un quadrato, all'interno del quale ¢ scritto il
nome dei destinatari dellopera. Gli strumenti sono alternativamente so-
vrapposti a e sormontati dal cerchio perfetto formato da un serpente.

John Wilton-Ely ha spiegato il significato di questa incisione sostenendo
che la figura del serpente, simbolo delleternita, ha lo scopo di confermare
laltrettanto perenne valore dell’arte. Conseguentemente, I'incisione avreb-
be un intento ulteriormente denigratorio nei confronti di Charlemont e
confermerebbe la convizione piranesiana secondo la quale la gloria del me-
cenate non ¢ che riflesso di quella dell’artista.

Oltre questa condivisibile interpretazione ¢ possibile formularne una se-
conda. Stando alla tradizione e non solo a quella alchemica, il serpente che
si morde la coda, Uroboros, ¢ simbolo delleterno ritorno (Aién)e, al con-
tempo, del perenne rinnovamento, usualmente identificato con la regolarita
con cui i rettili mutano la pelle. Anche nell'incisione piranesiana, come
accade nella successione delle tavole delle Antichita, questi due significati si
sovrappongono sino a mescolarsi.

I1 serpente evoca Aién, “il fanciullo, Dioniso, un nome per designare lo
stato originario” (Colli), e il ruolo che spetta all’arte di ricordarne 'unicita e
I'Arché; gli strumenti del disegno, i saperi che rendono trasmissibile questa
memoria. Si puo quindi supporre che se il serpente ¢ figura del tempo come
Aiébn, gli strumenti del disegno, a essa sovrapposti, rappresentino il fare che,
rendendone visibili le manifestazioni, ne ricorda (e custodisce) l'essenza.
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Se nelle Carceri il tempo e lo spazio si sovrappongono come la coda e la
bocca del serpente, nelle Antichita la catalogazione archeologica allude a
un inattingibile Aidn, allineando una accanto all’altra e disponendole sulle
tacche di un lungo strumento di misurazione, le tracce che consentono di
vederne la corruzione e, al contempo, di percepire come sia proprio questo
corrompimento che ne conserva l'origine.

Risultati inutili gli appelli a lord Charlemont, Piranesi elimina la dedica
originale e la sostituisce con la breve iscrizione: Aivo suo posteris et utilitati
publicae. Le Antichita rivelano dunque la loro finalita, che ¢ possibile illu-
strare con le parole di Thomas Browne (artefice di uno dei primi tentativi
di dare uno statuto scientifico all'interesse erudito per 'antico), che nel 1686
scrive: “E il momento di guardare indietro, di contemplare i tempi passati
e i nostri Avi. I grandi esempi si assotigliano, bisogna cercarli nel mondo
scomparso... Siamo molto impegnati a trovare una nostra stabilita tra pre-
sente e passato, e 'intero teatro delle cose ¢ appena sufficiente a istruirci”.

11 catalogo delle Antichita ha dunque come scopo 1”utilita pubblica”, ovvero
scuotere loblio, riconfermare il potere di ammonire che 'antico possiede,
soprattutto, conservare. Congruente con questa finalita ¢ la struttura dell'o-
pera in crescendo: il primo volume offre la ricostruzione per frammenti
dell'identita urbana dell’antica Roma, il secondo e il terzo la riproduzione
delle tombe e dei monumenti sepolcrali, il quarto un vero e proprio inven-
tario eroico delle principali opere pubbliche.

11 lavoro compiuto da Piranesi ¢ il risultato della sintesi di diversi approcci
all'antico. Egli non si limita solo a cogliere con precisione le forme dei
monumenti che rappresenta, sino a renderli ermetici per un eccesso di chia-
rezza, ma ne espone l'intima struttura avvalendosi di piante e sezioni, ne
“descrive” 1 siti, si avvale di “continui riferimenti alle fonti e al rapporto con
la topografia della citta moderna”, con il fine di porre le premesse di una
« - . . »

ricostruzione completa della Roma antica”.

Questo progetto, peraltro, ¢ in sintonia con quanto si va sperimentando a
Roma, proprio a partire dal 1740. La Nuova Pianta di Roma disegnata da
Giovanni Battista Nolli (1748), ¢ un documento inequivocabile della vo-
lonta condivisa dalla cultura romana alla meta del Settecento di ripensare
e riprogettare il ruolo della citta eterna, oltre che espressione della politica
cautamente aperta al riformismo di Clemente XIl e di Benedetto XIV. So-
stanzialmente diversa per significato e caratteri ¢ l'opera con cui Piranesi
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implicitamente risponde, ovvero I/ Campo Marzio dell’Antica Roma (1762),
risultato di un lavoro protrattosi per pit di sette anni.

5. Imago urbis

Se la Pianta del Nolli ¢ un “vero e proprio strumento di analisi urbana”,
dove “il potere evocativo della citta antica [¢] una sovrastruttura culturale
totalmente assimilata” (Bevilacqua), I1 Campo Marzio ¢ invece la pit com-
plessa costruzione metaforica tra quelle realizzate da Piranesi. La metafora
prende avvio dalla configurazione, “secondo un metodo di associazione ar-
bitrario, il cui principio di aggregazione esclude ogni organicitd” (Tafuri),
dell'area compresa tra il Tevere, il Campidoglio ,il Quirinale e il Pincio,
do ve le nuove istituzioni della Roma moderna si erano venute localizzan-
do. Questa Roma moderna viene cosi sottoposta al confronto con 'antico
P )
che Piranesi intende dimostrare fondante la decadenza contemporanea.

Egli identifica I'antico come un infranto non ricomponibile. Il passato,
chiariscono le Antichita e ora Il Campo Marzio conferma, non oftre alcun
insegnamento e non trasmette messaggio alcuno, se la “curiosita” non lo in-
terroga e “I'invenzione” non lo interpreta. Le figure che Piranesi colleziona,
infatti, non sono immagini che imitano una realta ideale, bensi semplici
apparenze, create per produrre “unesibizione indiretta, simbolica, di qual-
cosa di cui si avverte la presenza intorno a sé, al disopra di sé, qualcosa di cui
non si puod pilt garantire una diretta personificazione” (Wunenburger). Cio
coinvolge tutti i monumenti che si affollano nelle tavole piranesiane intor-
no ai capisaldi rappresentati dal corso del Tevere, dall'anfiteatro Flavio, dal
Pantheon e dalle Terme, dove le figure si aggregano in maniera paratattica.

I1 Campo Marzio ¢ un vero e proprio collage di frammenti: dissolve l'osses-
sione seicentesca per la concatenatio, ritenuta da Maravall allorigine dell’im-
mobilismo che regge la riduzione barocca del mondo a grande teatro, e
conclude il processo di identificazione, avviato peraltro in pieno Quattro-
cento, di dissolutum compositum. Infine, I1 Campo Marzio non rivela alcuna
preoccupazione tassonomica e non € paragonabile a un kircheriano “teatro
della memoria”, dove I'inatteso si ordina, in analogia a quanto avviene nel
campo degli studi archeologici.

I1 Pantheon e gli altri monumenti che compaiono nel Campo Marzio non

sono centri o capisaldi di uno strutturato ordine urbano e neppure definite
tipologie. Ciascuna costruzione ¢ presentata come eccezione e la geometria
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che governa le aggregazioni delle forme non genera alcuna concatenazione
ma soltanto un susseguirsi di addizioni.

Si riproduce cosi un meccanismo che Piranesi aveva gia sperimentato
nell'incidere la Pianta di Ampio Magnfico Collegio, che compare nelle-
dizione del 1750 delle Opere Varie di Architettura. Manfredo Tafuri sostie-
ne: “I”ampio magnifico Collegio’ ¢ una struttura teoricamente ampliabile
all'infinito. 'indipendenza delle parti e il loro montaggio non seguono al-
tra legge che quella della pura continuita. Il Collegio, dunque, costituisce
una sorta di gigantesco punto interrogativo sul significato del comporre
architettonico: la ‘chiarezza’ della scelta planimetrica & erosa sottilmente
dal processo con cui le varie parti entrano in colloquio fra di loro; il singolo
spazio mina segretamente le leggi cui finge di assoggettarsi”.

6. Piranesi e Winckelmann

Nel 1755 Johann Joachim Winckelmann, sovvenzionato dal re di Prussia,
giunge in Italia. Di li a poco egli entra al servizio, come bibliotecario, del
cardinale Alessandro Albani, nipote di Clemente X1. Villa Albani ¢, al con-
tempo, un Parnaso (tale ¢ il tema del piti importante affresco presente nella
villa, opera di Anton Raphael Mengs) e un museo.

“Quando la Villa Albani tentava di mettersi in concorrenza con la Villa
Adriana — ha osservato Bredekamp — per Winckelmann era come un test
per verificare se il presente possedesse la capacita di raggiungere nuova-
mente il livello dei greci — sia nell’arte sia nella costituzione politica”.

La Grecia, idealizzata patria della liberta per Winckelmann, modello di
semplicita e grandezza, ¢ il mito da cui traggono giustificazione le aspira-
zioni sovranazionali dell'llluminismo. Inoltre, secondo la concezione evo-
lutiva di Winckelmann, I'arte, sviluppandosi dal necessario al superfluo, ¢
un’articolata ed esaustiva dimostrazione della possibilita di comporre ogni
conflitto e del primato della ragione. Pertanto egli studia I'arte greca come
fonte di una necessaria e ammonitrice nostalgia.

Probabilmente, non vi ¢ pagina che evidenzi con piu chiarezza la distanza
che separa la malinconia piranesiana dalla volutta nostalgica con cui Win-
ckelmann scava nell’antico, ritenendo il passato lo scrigno della verita, di
quella che conclude Geschichte der Kunst des Alterthums, del 1764.

“Come la donna amata che dalla riva del mare segue con gli occhi colmi di
pianto I'amato che si allontana, senza speranza di rivederlo...anche a me...
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resta solo l'ombra dell'oggetto dei miei desideri...Rispetto agli antichi, noi
siamo come eredi insoddisfatti; ma noi rivoltiamo ogni pietra, e attraverso
le deduzioni di molti singoli giungiamo almeno a una ipotetica certezza...”.

L'idealizzazione della Grecia comporta necessariamente un giudizio nega-
tivo sulla civilta artistica romana, ritenuta essenzialmente imitativa. Win-
ckelmann apprezza le virtu dei primi tempi repubblicani e, in particolare,
la “semplicita dei costumi” di quella “Repubblica di guerrieri”. Ma proprio
perché lo “Stato era sempre in guerra, scarse dovettero essere le occasioni
di coltivare I'arte”; per questa ragione, sostiene, “io mi sento autorizzato a
ritenere frutto di immaginazione 'idea di uno stile romano. [...] Gli artisti
romani del tempo della Repubblica imitarono nelle loro opere l'arte etru-
sca’, afferma e “gli artisti etruschi ebbero a Roma il ruolo che fu piu tardi
degli artisti greci”.

Con Della magnificenza ed architettura de’ Romani, del 1761, una delle sue
opere pit impegnative dal punto di vista teorico, Piranesi completa quanto
annunciato dalle Antichita, e affronta in realta un serrato confronto pole-
mico. Per I'autore della Magnificenza, 'architettura romana delleta repub-
blicana ¢ il culmine di una tradizione fondata. Prendendo le mosse da Tito
Livio, egli stabilisce una stretta correlazione tra I'idea di “magnificenza”e il
primato dell”utilita” che esclude lodolianamente il lusso e rinnova il valore
discriminante della semplicita coltivata dagli etruschi.

Lobiettivo di fondo dell'opera ¢ confermare “come voleva I'insegnamento
di Vico e dei primi etruscologi, che I'architettura romana altro non sarebbe
stata che lo specchio della legge romana” (Rykwert). A esso correlato ¢ il
tentativo di dimostrare analiticamente il ruolo subordinato della decora-
zione all'utilitas, poiché il “capriccio” non si addice all’architettura. Operare
rettamente significa adattarsi alla “natura e al fine”, ma soprattutto, opporre
la “parsimonia” al “lusso”, poiché, afferma Piranesi, ribadendo con stupefa-
cente chiarezza una netta opposizione tra “dignita” e “decorazione”, “negli
edifizi... la stessa gravita e dignita serve loro da ornato”.

7. “Sporcare per trovare”

Della magnificenza anticipa quanto Piranesi sistema organicamente nella
sua opera teorica pit importante, il Parere sull'architettura del 1765. Dopo
la prima edizione, egli aggiunge alcune tavole. Nell'ultima, una stupefacen-
te fantasia architettonica risultato di una sovrapposizione di figure diverse
e di piani schiacciati, solo il coronamento non risulta sporcato da alcuna
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presenza decorativa; su di esso appare iscrizione, tratta da Sallustio, “No-
vitatem meam contemnunt, ego illorum ignaviam”.

Questa iscrizione, che da la misura dell'orgoglio messo in campo nella co-
struzione del Parere, va accostata a un'incisione che Piranesi trae da un
disegno del Guercino nel 1764: lo sguardo di un vecchio dolente e stanco
si perde nella visione dell'antico e il senso di lutto che pervade la tavola ¢
reso palpabile dall’allusione autobiografica che la testa tagliata di Giovanni
Battista nella parte bassa dell'incisione esplicita. Al centro dell’allegoria ¢
rafhgurata, in prospettiva, una tavolozza; tra i colori si legge la frase: “col
sporcar si trova’.

Questa rappresentazione da la misura della distanza che separa Piranesi
da Winckelmann e dalle concezioni dell’antico con le quali il Parere po-
lemizza. Inoltre, introduce a uno dei temi centrali che nel loro colloquiare
Didascalo e Protopiro, i protagonisti di questo dialogo, aftfrontano.

Si osservi anche la  Parte di ampio e magnifico Porto dalle Opere Varie
(1750), oppure la Veduta della Dogana di Terra a Piazza di Pietra nelle Vedute
di Roma: nel primo caso, un denso fumo oscura parte della gran Piazza
per Comercio, nel secondo un cielo tormentato dalle nuvole getta ombre
minacciose sulle antiche colonne. invenzione comporta un impiego co-
stante dell'impurita. Lo sporco che il tempo deposita sulle cose non ¢ che il
risultato evidente dell’azione corrosiva che esso esercita; nel rappresentarlo,
per coglierne l'essenza, 'invenzione deve abolirne ogni valenza naturalisti-
ca, deve “sporcare per trovare”, avventurarsi, come Didascalo sostiene, tra
“ornamenti tutti stranieri”. Ma I'impurita non ¢ solo il prodotto del tempo;
infetta ¢ l'architettura, la sua lingua, sin dai suoi fondamenti e cosi essa a
noi ritorna, poiché nella “magnificenza” quella corruzione si riproduce e
propaga: “Un rigorista rimproverava i Romani di aver corrotta I'architettura
de’ Greci, ed egli [Piranesi] dovette fargli vedere, che i Romani tutt’al con-
trario, non potendo sanare le piaghe di un’architettura infetta nella radice,
poiché I'avevano abbracciata, avevan tentato di mitigarle”, afferma Dida-
scalo.

Non vi & conclusione nel Parere; 'andamento del dialogo presuppone che i
due contendenti rimangano fedeli ai propri assunti e nulla concedano alle
argomentazioni dell’altro. Le domande e le risposte entrano in un equili-
brio tautologico. L'indifferenza di Didascalo ¢ il riflesso di quella di Pro-
topiro: ¢ il prodotto e 'immagine dell'infondatezza del tema discusso. 11
senso stesso del fare architettonico risulta cosi sinonimo della piu radicale
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arbitrarieta, simile a quella all'origine di un gioco retorico, palestra per ec-
cellenza dell'intelligenza del libertino, custode dell'idea di tradizione quale
sinonimo di invenzione-scoperta-interpretazione.

8. Piranesi architetto

Alla morte di Benedetto XIV Lambertini, nel 1758, viene eletto papa Carlo
Rezzonico. Clemente XIII e i suoi nipoti divengono i principali committen-
ti di Piranesi, quelli che gli consentono di cimentarsi nel campo dell’archi-
tettura, afhdandogli i progetti per la riforma di San Giovanni in Laterano e
per la chiesa di Santa Maria del Priorato sull’ Aventino, e la sistemazione di
appartamenti a Castel Gandolfo, al Quirinale, in Campidoglio.

Nel 1743, Clemente XIII commissiona a Piranesi il nuovo altar maggiore
in San Giovanni Laterano. Ventitré magnifici disegni conservati all’Avery
Library della Columbia University consentono di analizzare l'evoluzione di
questo progetto. Piranesi ne elabora diverse versioni. La pit impegnativa ¢
quella che John Wilton-Ely individua come la terza.

Se inizialmente Piranesi si confronta con prudenza con lopera borrominia-
na e sembra puntare sulla continuita e la mimesi, con il terzo progetto deci-
de di invadere lo spazio del transetto e inventa una struttura notevolmente
articolata e impegnativa, costituita da un binato di colonne su balaustrini
disposto intorno al recinto dell’altare; le colonne individuano, a loro volta,
un ampio deambulatorio esterno. Inoltre, lo spazio absidale cosi riconfi-
gurato viene separato dai preesistenti prospetti della navata, il cui ritmo,
pertanto, risulta spezzato per privilegiare la vista della porzione absidale.

Sulla parete ricurva dell’abside, Piranesi immagina di diffondere una luce
diretta e decisamente direzionata, proveniente da una bocca superiore na-
scosta. Si tratta di una luce ben diversa da quella omogenea che illumina
gli astratti elementi compositivi borrominiani nella navata. Tutto cio finisce
per configurare una machina architettonica che afterma la propria estraneita
rispetto al contesto spaziale che 'accoglie. Questa machina si esibisce come
un’invenzione; in quanto tale si presenta tramite leterodossia dei dettagli,
come si puo intuire osservando i capitelli raddoppiati che sormontano le
colonne.

La luce che scende dall’alto lungo le pareti dell'abside tende ad annullare

levidenza del ricco e diffuso apparato decorativo. Le decorazioni, infatti,
divengono pit percepibili mano a mano che la luce, scendendo, si afhievo-

La Rivista b1 ENGRAMMA *5 | 18 |  GENNAIO 2001 * ISBN 978-88-94840-03-2



Francesco DaL Co

lisce e nella parte superiore risultano cancellate, sopraffatte da un’illumina-
zione quasi radente. In tal modo, viene messo in scena un paradosso, ovvero
un confronto tra situazioni sovrabbondanti: I'eccesso di luminosita vanifica
Teccesso decorativo, I'esagerata ornamentazione svanisce progressivamente
nell’atonalita dell’involucro.

Questa invenzione fa si che solo la forma geometrica della semicupola
dell'abside risulti chiaramente percepibile. Ogni dettaglio diviene invisibile
e alla vista si offre una pura forma geometrica. Il molteplice composto da
Borromini nella navata ¢ ridotto a una ritmica scansione spaziale che ha la
funzione di introdurre all'esibizione di una radicale diversita, a una forma
che non ha ritmo, che contiene solo se stessa, che mostra unicamente la sua
alterita e arbitrarieta.

I1 confronto con Borromini si risolve allorché Giovanni Battista Rezzonico
afhda a Piranesi il compito di riformare radicalmente la chiesa di Santa
Maria del Priorato. A quest'opera egli si dedica tra il 1764 e il 1767, mentre &
impegnato nella stesura del progetto per San Giovanni e del Parere . Alla
Avery Library della Columbia University & conservato un libro che riporta
i computi dei lavori realizzati nella chiesa dal novembre 1764.

Giovanni Battista Rezzonico ¢ gran priore dell’Ordine di Malta dal 1761.
Il compito che egli affida a Piranesi ¢ quello di “rinnovare e non restaura-
re” la preesistente chiesa cinquecentesca e gli annessi, dando al complesso
un nuovo assetto monumentale, atto a esprimere la dignita dell’Ordine e i
meriti dei Rezzonico.

Piranesi interviene, dopo aver demolito le strutture del monastero altome-
dievale, sistemando gli accessi e ricavando “un’'impressionante piazza ret-
tangolare, fronteggiata sul lato del Priorato da un bel muro di recinzione,
la cui porta si apriva sul viale alberato, gia esistente, allineato sulla cupola
di San Pietro” (Wilton-Ely). Aggiunge poi un attico, andato in seguito
distrutto, affacciato sul Tevere e procede al consolidamento delle strutture
della chiesa, di cui ridisegna il prospetto e riconfigura I'interno, in partico-
lare la copertura e I'abside.

Nel ripristinare il preesistente portale d’ingresso e i muri intorno alla piaz-
za, si avvale della tecnica del collage utilizzata per comporre le tavole del
Campo Marzio.. Lobiettivo che persegue, immergendo nelle superfici mu-
rarie materiali eterogenei ma perfettamente finiti e singolarmente eloquen-
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ti, ¢ di suggerire continue associazioni, evocative delle glorie dell'Ordine di
Malta e dei meriti dei Rezzonico.

In tal modo crea un intreccio simbolico chiaramente allusivo alla rinascita
dell’Aventino, il colle pitt misterioso di Roma e il cui nome rimanda alle
leggende sulle origini dell'Urbe. I1 sistema iconografico che appronta sem-
bra mirare a rendere evidente come la vera impresa da ascrivere a merito
dei Rezzonico sia quella di aver promosso un'opera destinata a dare nuova
vita all’antico, riattualizzando i miti collegati sin dalle origini al nome del
colle. Cio spiega il carattere teatrale che le sistemazioni esterne posseggo-
no. Piranesi, infatti, riconfigura il portale d’ingresso come la scena per la
piazza, componendo una serie di sprezzature e di ironiche (per eccesso di
eloquenza) trasgressioni al canone e alle norme classiche.

Inoltre, mentre inserisce nel prospetto e nei muri copie tratte dagli archi di
trionfo, dalla colonna Traiana, dai “trofei di Mario” in Campidoglio, allusivi
alle glorie militari dell'Ordine, non tralascia di ricorrere a un'iconografia
seconda, ove intreccia simboli atti a celebrare le radici etrusche della cultu-
ra italica. Le sistemazioni esterne, I'ingresso e la piazza finiscono cosi per
configurarsi come un percorso di iniziazione. Dopo averlo attraversato, si
accede alla chiesa. Nella facciata, sopra il timpano di ingresso, ¢ posto in
evidenza l'occhio centrale, fasciato da una corona di lauro. Lapertura circo-
lare ¢ inserita nel prospetto di un sarcofago egizio, al quale si addossano sui
lati opposti, come mensole, due serpenti.

La celebrazione della dignita dell’Ordine, pertanto, si accompagna all'evo-
cazione dell’antico nome dell’Aventino, denominato da Giunone “monte
del serpente”. Il ricorso all'inedito motivo del sarcofago egizio permette a
Piranesi di proiettare in facciata il significato della chiesa, luogo di sepoltu-
ra dei priori del'Ordine di Malta. Come il portale, anche questo prospetto
¢ uno schermo, su cui Piranesi distribuisce un fantasioso corredo iconogra-
fico. Questo apparato disegna un sipario in procinto di aprirsi, predisposto
per ruotare, si pud immaginare, sui cardini rappresentati dalle coppie delle
paraste laterali.

All'interno il confronto con Borromini riprende serrato. Una volta colto il
messaggio che la facciata trasmette, nella chiesa lo spazio e gli effetti lumi-
nosi funzionano in modo da isolare la parte absidale. Risultato del sovrap-
porsi di rivestimenti dai significati formali e simbolici diversi, la conchiglia,
il nido d’ape, il festone e lo scudo, la semicupola che sormonta I'abside
sembra dissolversi in una nuvola. Una luce diffusa e una luminosita miste-
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riosa si mescolano nell’abside, sommatoria di segni disarticolati. La prima ¢
diffusa dall’apparato di ispirazione teatrale che riveste la semicupola e dalla
lanterna ricavata nella crociera, la seconda proviene da un’apertura nascosta,
analoga a quella progettata per 'abside di San Giovanni. In questo modo
laltare di San Basilio, che si leva a separare la navata dall’abside, ¢ fatto
oggetto di una parossistica attenzione, che sortisce un risultato paradossale
e produce un effetto estraniante che ne decretano 'isolamento nello spazio
della chiesa. Risultato di molti studi, I'altare appare come I'allegoria conclu-
siva di una costruzione che ¢ metafora della precarieta.

Nell'iconografia del complesso, i simboli marinari hanno un peso rilevan-
te e alludono al ruolo storico dei priori italiani dell’Ordine di Malta. Ma
I'intera chiesa puo essere interpretata come metafora di una “nave”, simbo-
lo unificante la celebrazione delle glorie dell’Ordine con l'idealizzazione
dell’Aventino, che Piranesi immagina simile a un vascello attraccato nel
porto di Ripa Grande tramite i resti del ponte Sublicio. Questi temi si rin-
corrono nelle metafore spaziali della chiesa; da esse l'altare si distacca, di-
mostrandone con la propria paradossalita il significato puramente retorico.

9. Lallegoria della nave

Sull'altare San Basilio, ’asceta, & rappresentato nel momento della trasfigu-
razione. Dal sarcofago che costituisce la pietra per la celebrazione liturgica,
luogo pertanto dellestremo sacrificio, il santo sale al cielo assiso sul mondo.
I1 globo poggia su un'antica nave, simbolo dell'instabilita dei fondamenti:
la nave trasmette al mondo quanto le & proprio rappresentare e il mondo
beccheggia sulle tavole del suo ponte, nell'incertezza della rotta da seguire.

La retorica rappresentazione della trasfigurazione di San Basilio ¢ l'esatto
opposto di questa precarieta: ¢ il viaggio verso la certezza che si colloca al
di Ia del mondo, da cui il mondo ¢ escluso. Solo il sacrificio libera 'uomo
dalla sua condizione di navigante; solo la rinuncia da senso al viaggio che
egli compie nella vita. Nell’altare di San Basilio, “la mensa, il dorsale, il
tronco di piramide del sarcofago a pianta ovale posto a coronamento, il
medaglione centrale sopra il ciborio, il globo con il gruppo statuario del
volo del santo inserito nella piramide, si ricompongono come immagine
labirintica, immersa in una totale ambiguita.. Il complesso descritto, infatti,
si trova in controluce rispetto all’abside, ma direttamente investito dalla
luce proveniente dall’alto” (Tafuri). Tutto quello che questa luce investe si
dispone con chiarezza e configura una complessa ma eloquente allegoria.
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Ma poi, un’altra luminosita di cui si puo solo intuire la provenienza, il mo-
vimento e il ritmo della successione dei pilastri e delle colonne, la nuvola
che smaterializza la volta obbligano ad abbandonare la vista frontale dell’al-
tare. Compiuto un breve percorso semicircolare, ci si trova a osservare il
risultato di una strabiliante metamorfosi. Una cascata di forme accoglie il
visitatore che si avvicina all’altare; una sfera di purissima fattura, sorretta
da un’altrettanto ermetica figura geometrica, si presenta improvvisa alla
vista di chi, seguendo le indicazioni di Piranesi, non si accontenta della
messa in scena delle apparenze che la navata accoglie.

Laltare possiede due voltie nuovamente evoca la figura del Giano bifronte.
Due facce inconciliabili, irriducibili 'una all’altra, tra le quali non vi & co-
municazione diretta; solo un complicato esercizio mentale le puo ricono-
scere coappartenentisi, proprio come avviene allorché si ascolta il dialogare
di Protopiro con Didascalo. Ma I'una faccia ¢ necessaria all’altra; un volto
senza l'altro resterebbe muto come i busti degli antichi filosofi.

Daltare di San Basilio ¢ fatto di oggetti; degli oggetti descrive I'ingoverna-
bile molteplicita e la vocazione alla casualita associativa. Sono oggetti tutti
necessari a illustrare che l'invenzione ha quali presupposti, come le cose
del mondo, la precarieta, la casualita e I'arbitrio. Vuoto e pieno, silenzio e
narrazione; ermetismo e retorica; astrazione e mimesi, finito e incompiuto:
elenco delle coppie di opposti che I'altare di San Basilio suggerisce ¢ in
realta senza fine. In cio risiede il suo messaggio, questa ¢ la sua natura di
irresolubile allegoria. La celebrazione dell'incompiutezza dialettica genera
un tormento simile a quello che si prova allorché si cerca di individuare
una via tra le troppe che le Carceri sembrano oftrire, un modello tra le
“meraviglie” dell’antico che Piranesi ha raccolto sulle spiagge dove si sono
consumati i naufragi della storia.

Anche dal Priorato e dalla chiesa di Santa Maria ¢ impossibile usci-
re (nell’altare non ¢ dato cogliere alcun modello, dal collage della piazza
provengono solo ammonizioni frammentarie) perché dal paradosso non &
consentito liberarsi. Ma il paradosso al quale Piranesi ha dato forma sull’A-
ventino ¢ il medesimo che ha tormentato la sua vita; ¢ la fonte della sua
moderna, attuale malinconia, quella di chi sa che “il creatore ¢ un distrut-
tore: non siamo grandi abbastanza per creare e distruggere” (Nietzsche).

La versione completa del saggio ¢ disponibile in forma cartacea in Storia dell'architettura italiana. 11
Settecento, Electa, Milano 2000 (riduzione a cura di Piera Parpaglioni).
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ENGLISH ABSTRACT

A deep sadness animates the work of Piranesi, which depicts the modern,
morbid and saturnine treatises of the humanist tradition, and reveals itself
in those territories which are marked by the end of their history (Venice and
Rome). The definitive dissolution of classical thought according to which
the stability of norms, rules and canons enabled architecture to renew itself
constantly giving continuity to tradition, took place during his era. “Clas-
sicism” derived from a mysterious and broken world and fed off ancient
learning and the cult of ruins. It had as its basic cypher (as his theoretical
works show) “fragments”, an analytical study of Graeco-Roman art, rather
than an abstract fusion of idealised norms. The classical was the “ancient”, a
temporal dimension which no longer existed, and remained unfathomable;
it presented itself in scholary work, in a perfectly complete representation,
which however clashed with the agonising notion of decadence and cor-
ruption that time and confusion promote. So the relationship between the
classical tradition and representations of antiquity highlighted the eternal
conflict between the limited and unlimited, and the tension between the
finite and infinite. Architecture revealed itself as an archaeology of forms
which were worn-out, adulterated and forgotten by the world. It recreated
and reconstructed antiquity on the evidence of forms which were the frag-
ments of history. The dirt which time deposits on things, and the corrosive
action that transforms a pillar into a ruin which in turn becomes a model
for a new architectural concept, do not establish an inflexible classicism,
but they do define the terms for a continuous discovery, interpretation and
re-invention of the ancient world.
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