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Problemi di architettura
tra XVI e XVII secolo: il “caso Fontana”

Letizia Tedeschi

Nell'accingermi a scrivere questa prefazione, tornano alla memoria le parole di Paul
Valéry secondo il quale per quanti particolari si possano raccogliere intorno alla vita di
Racine, non se ne ricavera mai 'arte di scrivere quei versi. Nel caso di Domenico
Fontana, i “versi” di Racine si debbono tradurre in altro e trasformare in fabbriche e
imprese in cui ['ingegno meccanico e architettonico del ticinese ebbe modo di manife-
starsi. Parafrasando dunque Valéry, potrei proseguire affermando: una volta ricostrui-
t gli aneddoti, le avventure, i vari fatti di cronaca spicciola che ne riempiono la bio-
grafia esistenziale e ruotano attorno alle opere che lo celebrano, resta da affrontare l'at-
tivita di architetto che ha dato un ruolo storico a Fontana. E per questo, forse, merite-
rebbe conto immaginare un essere teorico che rappresents, scrive appunto Valéry, la
nostra stessa capacita di ricostruire ['opera che ci siamo proposti di spiegare. Se questo
metodo non risolve i problemi insolubili della «partenogenesi intellettuale», ha per lo
meno il merito di porli con «una chiarezza incomparabiles. Sennonché, insorge un
immediato dubbio che contraddice, almeno in parte, questo assunto. Dopo tutto, per-
ché rinunciare a priori all'uomo in carne e ossa per sostituirlo con un essere teorico,
totalmente assorbito dal proprio operato e rispecchiato dalle sue stesse creazioni? Non
é forse vero che il destino degli uomini, anche sul piano ideativo e lavorativo, é condi-
zionato in buona parte e si nutre esplicitamente del contesto storico, della stessa cro-
naca spicciola, dato che questi fattori vanno ad incidere tanto quanto il carattere, gli
stati d’animo, le situazioni psicologiche vissute, sulle singole fortune biografiche pin di
quanto non si creda? E finiscono cosi per condizionare oltre che ['agire anche il pen-
sare creativo dei singoli individui a tal segno che nel porre quei problemi con una
«chiarezza incomparabiles» su un piano meramente teorico o astratto se ne ridurrebbe
alquanto la possibilita di comprensione. La stessa capacitd di afferrare compiutamente
le ragioni ora di questo e ora di quell'aspetto caratterizzante l'agire progettuale del
nostro uomo che si vorrebbe sviscerare, pertanto, ne risulterebbe in parte inficiata.
Dungue, non converrd mai ignorare del tutto l'impasto concreto dei fatti che accom-
pagnano i problemi o le idee astratte, cosi come la sequela delle implicazioni esisten-
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ziali che stanno dietro a un progetto, al varo di un cantiere e infine al suo esito defini-
tivo nel costruito. Al contrario, si dovrebbe poter assimilare quanto pii possibile tutto
cio che riguarda da vicino quest’uomo del XVI secolo, per poter avere un’idea pur par-
ziale di quello che ¢ stato, di quello che ha vissuto e concepito. E farsene, di conse-
guenza, una cognizione meno astratta. Un’'immagine meno teorica? Pur nella consa-
pevolezza delle opacita e delle distorsioni che possono sempre derivare dai giaciment:
storici, dal coinvolgimento di questa storia sentimentale e materiale, psicologica e
soctologica, fatta di minuzie, di accidentalita irrilevants, di dettagli che non di rado fini-
scono per tradire la stessa chiarezza con cui si dovrebbe indagare la veridicita storica del
soggetto princeps, nel caso l'architettura, dato che riescono a trasmutarsi in una foschia
fastidiosa a tutto vantaggio di raffigurazioni mitopoietiche di essa, credo che convenga
considerare con altri occhi anche questa componente per cosi dire marginale o secon-
daria del nostro paradigma.

Ben sapendo che ¢ in ballo anche ['esatto contrario: e cioé a dire la positivita della sto-
ria. Dal momento che il tempo storico trascorso, questo invalicabile diaframma, bha fini-
to per farci meglio comprendere e valutare il portato delle creazion: di molti protago-
nisti del passato. E cio puo applicarsi anche a Domenico Fontana, andando cosi a riba-
dire Uimportanza del contesto entro cui egli ha agito, ha concepito le sue architetture.
Qualche esempio: le tanto avversate sue scelte per l'ammodernamento del porto di
Napoli trovano pieno riscontro nel XIX secolo, come ci rammenta Maria Raffaela
Pessolano. E ['attenzione che egli riversa alle cose di famiglia, inclusa la propria sepol-
tura, & un segnale a cui appellarsi nella ricomposizione dello sforzo che il nostro mani-
festa nell’ amministrare la propria persona, come ha mostrato Margherita Fratarcangell.
Potrei insistere, svelando in tal modo un destino analogo a quanto accade nei con-
fromti di un soggetto su cui Valéry s’interroga ripetutamente, fino a giungere alla
seguente considerazione, a suo modo conclusiva, vergata nel 1919: «quanto al vero
Leonardo [...] chissa mai come ¢ stato. Tuttavia, questo mito pia strano di qualsiasi
altro, ci guadagna enormemente ad essere trasposto dalla favola alla storia. Quanto
pii si procede nel tempo e tanto pii egli si fa grande» (Valéry [2007], p. 105).

E precisamente questo, mutatis mutandis, anche il destino di Domenico Fontana?
Destino che trova riscontro nelle rivisitate carte d’ archivio, nei nuovi documenti che non
pochi tra gli autori dei saggi che seguono vengono a proporre, arricchendo di dettagli ine-
diti una biografia che, pur nella frugalita tipica di quest'uomo, asciuttissimo anche quan-
do ragiona del proprio operato, si salda strettamente alla professione. In tal guisa anzi
che proprio i sapori della cronaca e l'intrigante ordito documentario — ricostruito nei dif-
ferenti contributi di questo volume — sommandosi ai progetti e alle fabbriche interroga-
te da un’angolatura prospettica incardinata sulle idee-guida che governano il progettare
dell architetto, finiscono per portare non pochi elementi inediti alla riflessione storio-
grafica afferente il “caso Fontana” (per riprendere il titolo di un celebre saggio di J.A.F.
Orbaan). Costruito al seguito di una lettura critica che aveva le sue motivazioni ma che
0ggi, in linea con la revisione in atto, é sotto inchiesta stante la complessita e la singo-
larita dell'operato di questo architetto e ['esigenza di superare la lacunosita trascorsa.

Basti considerare, per avere un cardine su cui far ruotare Uintera “fortuna” critica di
Fontana e comprendere cosi il significato dell approfondimento che segue, qualche
esemplare circostanza: per esempio la critica situazione venutasi a creare in relazione



al cantiere del Ponte Felice al Borghetto che determinerd, sia pure esteriormente
(nascondendo piuttosto, come viene affermato in alcuni saggi del presente volume,
sulla scorta degli studi di Luigi Spezzaferro, un nuovo orientamento sincronico all'e-
lezione di papa Clemente VIII), ['allontanamento definitivo da Roma del cavalier
Fontana. Un allontanamento che sottolinea il complessivo rivoluzionamento del
ruolo ascritto alle arti tutte e in particolare all’architettura che, pur avendo un anno-
so retroterra, prende slancio proprio nel tempo della stessa “fortuna” sistina di
Domenico Fontana e della sua successiva caduta.

Che gli scenari mutino nella Roma clementina lo si evince anche dal confronto ravvi-
cinato con un interlocutore come Giacomo Della Porta. 1l suo stesso profilo profes-
sionale, unitamente a un mannello di altre tracce da, in merito, non pochi segnali.
Molto altro va ad evidenziare, in ogni elemento documentario pervenutoc, il mutato
clima che ¢ specchio anche del nuovo status dell’ architetto derivante da un articolato
dibattito legato, come scrive Isabella Salvagni, per un verso, alle proposte riformiste
zuccariane, per ['altro, alle successive modifiche che, prendendo distanza dal pregres-
50, sostanziano il nuovo e sollecitano cosi l'analitico riesame ora intrapreso in questo
stesso volume da alcuni autori che offrono, credo di poter dire, inediti di rilievo.
Andando poi ad analizzare, in questa ottica, le divergenze emergenti nelle scritture del
tempo (da Romano Alberti a Baglione e a Bellori, non dimenticando Lomazzo e
Zuccari), si ha la conferma di quanto affermato: e cioé a dire che il tormentato esito
dell’ultima attivita romana di Fontana, focalizzata dallo sfortunato epilogo del Ponte
Felice, &, per piil ragioni, una fine annunciata. A dichiararlo apertis verbis, piuttosto
che le idee almeno in parte inedite, piuttosto che gli assunti teoretici o le differenti
inquadrature prospettiche consacrate ai medesimi argomenti, sono proprio i differen-
1 linguaggi, i lessici esibiti, rispettivamente, da questi autori. E cosi una vicenda su
cut la storiografia s'interrogava sin dal 1915 con Orbaan, ma sul conto della quale,
pero, fino ad oggi non era stata mai fatta piena luce, sembra finalmente volgere verso
una qualche risoluzione.

Se insistessimo nel voler calare ancor pin nelle pieghe della cronaca secondando que-
st’approccio, ricaveremmo altre interessanti chiarificaziont attorno all'attivita svolta
da Fontana, per esempio, negli anni napoletani. Anni che lo vedono attivo in qualita
di “architetto regio ed ingegnere maggiore del Regno”. Un’attivita assai interessante
che é ora ricostruita nei contributi di Maria Raffaela Pessolano, Fulvio Lenzo, Paolo
Mascilli Migliorini, Grete Stefani, Giovanni Di Maio, Sabina de Cavi. E anche in que-
sto caso, andrd dissipandosi il cono d'ombra che aleggia attorno al tanto discusso e
contrastato suo progetto portuale, cui si & fatto gid cenno.

In verita, é necessario riconsiderare 'intera parabola esistenziale e professionale di
Domenico Fontana alla luce dei nuovi paradigmi storiografici e dei documenti rinve-
nuti e non solo questo o quell’episodio pin significativo. Se ne ha esplicito riscontro
nel testo di Nicola Navone che, per la prima volta, ha ricomposto le trame storiche
relative agli esordi del nostro. Trame riconducenti, attraverso il fratello Giovanni, aglt
Sforza di Santa Fiora e tali poi da restituire rilevanza alla stessa terra natia dei
Fontana, contribuendo a dare una pin veridica ragione della loro ascesa.

Su questo fronte storico ecco che affiora da ultinmo un ulteriore problema, che finisce per
tradursi in un interrogativo. Qual & il peso della nuova attivita imprenditoriale che pren-
de campo a meti Cinquecento? E quale, quello dell’evolversi tecnologico di cui la famo-
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sa Trasportatione dell’obelisco Vaticano riesce a farsi la pizi emblematica delle inpre-
se? C'¢ del vero, oppure no, nella svolta per cosi dire “empirista” di cui Fontana, ma
anche Maderno e altri ticinesi, sarebbero protagonisti, opponendosi cosi al “disegno”,
alla teoria dei Fiorentini? Si costruisce secondo una prassi che incide sull esito formale,
e si procede semplificando volumi e modanature, liberalizzando citazioni o ricorsi a ordi-
ni tradizionali, a proposizioni consolidate cosi come a tipologie accreditate. Tuttavia,
non basta dire che Fontana ¢ improntato a un fare assimilabile a quello dei moderni
“meccanici”, giacché in tal modo si rischia di confondere il senso stesso di un’empiria che
¢ piuttosto sperimentalitd, verificata, aggiustata in cantiere sommando tradizione a
innovazione e soggiacendo a una speculazione che pare proporre un fare e un pensare
assai vicino a quanto prepara cio che verrd esplicitato da Galileo. Supponendo che vi sia
una qualche possibilita di avvicinarci al vero per questa strada, richiamante Galileo, allo-
ra anche la scelta belloriana, ['aver optato nelle sue Vite per un’unica biografia di un
architetto, quella di Domenico Fontana, potrebbe assumere un significato particolare.
Che, per di pia, si riverbera sulla gia richiamata impresa conferendo nuovo valore, altro
e nuovo significato proprio alla celebrata Trasportatione dell’obelisco Vaticano.

E dunque nel rivolgere nuova attenzione al linguaggio architettonico del nostro, ecco
che maturano altre curiosita. La disinvoltura linguistica, I'esemplificazione, la pulizia
e persino la riduzione formale di Fontana rientrerebbero in quale fenomenologia,
rispondendo cosi a quali istanze? E che relazione potremmo declinare cercando di col-
locare questo fare nel pin generale contesto storico e nella particolare impasse del
momento, in considerazione della rinnovata querelle sull’architettura? E come e per-
ché? Secondo quale economia di pensiero?

St dovra rimeditare e rileggere dunque con altro taglio prospettico, almeno il seguen-
te brano di Bellori: «Quanto ['architettura, diciamo che ['architetto deve concepire
una nobile idea, e stabilirsi una mente che gli serva di legge e di ragione, consistendo
le sue invenzioni nell' ordine, nella disposizione e nella misura ed euritmia del tutto e
delle parti». Egli viene poi a spiegare: «Affaticaronsi Bramante, Rafaele, Baldassarre,
Giulio Romano ed ultimamente Michel Angelo dall’ eroiche ruine restituirla alla sua
prima idea ed aspetto, scegliendo le forme pii eleganti de gli edifici antichi» (cito ['in-
troduzione alle Vite e cioé ['Tdea della pittura, scultura e architettura). Qual é dun-
que il confronto con I'Antico in Domenico Fontana? Soprattutto, quali alimenti ne
riceve e quale effetto se ne puo alfine riscontrare nelle sue fabbriche? E ancora, che
tipo di relazione o quale dialettica ¢ sviluppata nei riguardi dell’altro fuoco dell ellis-
se teorico suo, costituito dalle inferenze matematico-meccaniche? E per finire, quale
debito egli contrae nei confronti di Michelangelo, una sorgente a cui attinge con insi-
stenza e singolare quanto dissacrante liberta? Anche se attinge pur sempre, come
afferma Federico Bellini, indirettamente — problema nel problema — esprimendo per-
ci0 nei confronti di tanto modello se non un dichiarato tradimento certo un’aberran-
te interpretazione che tuttavia pare garantirgli maggiore autonomia.

Ma ad oggi insorge un altro problema che riconduce a Bellori: sembra infatti doman-
darsi costui in che cosa consista questo costruire aggiornato e chi pint di ogni altro lo
rappresenti (riallacciando cosi il ragionamento a un pin ampio orizzonte per azzarda-
re un’argomentazione teoretica di un certo spessore, cui sommare una seconda argo-
mentazione capace d'incidere sul presente storico, accendendo in tal modo U'interesse
che puo suscitare la cronaca). La risposta egli la trova al cospetto di Fontana, in virti



del fatto che costui, ai suoi occhi, non solo edifica nuove fabbriche, ma riesce a illu-
strarle con chiarezza, esponendone metodi e strumenti. Riuscendo altresi a unificare
aspetti tecnologici e stilistici, proprio nella limpida messa a punto di una presentazio-
ne del suo stesso edificare che trova ben pochi eguali. Dal momento che questo archi-
tetto pare rilasciare, grazie al nesso tra evoluzione tecnologica e razionalizzazione pro-
cedurale messa in atto, ruoli e mansioni ben definite sul “cantiere” e, a monte, un
“progettare” a suo modo flessibile e predisposto ad ogni eventuale modifica suggerita
dalla realtd e dalle insorgenti necessitd o richieste e pur sempre attento alle novitd ope-
rative. Cio consentirebbe al ticinese di superare impedimenti e difficoltd con un inci-
sivo, pratico ed essenziale intervento edificatorio o urbanistico senza eccessive com-
promissioni nei confronti dell’idea o concezione della fabbrica. In altri termini, tutti |
suoi cantieri vedono interventi in cui tecnologia moderna e classicitd attuano un ope-
rare secondo un’unitd di pensiero e di azione certamente significativa.

E per questo, dunque, che Fontana riesce ad operare con disinvoltura nel tanto com-
plesso tessuto viario romano? Si pensi, ad esempio, a quando innalza la serie di obeli-
schi che riordinano lo spazio urbano con l'invenzione meno invasiva che sia dato conce-
pire e contemporaneamente, ['azione pinl rappresentativa possibile. Un atto su scala cit-
tadina che ha molteplici meriti: innanzi tutto quello di corrispondere agli intenti politi-
ci della commuttenza senza dover abdicare, per questo, né alla “magnificenza”, nell’ac-
cezione suggerita da Bruschi (Bruschi 2000, p. 31), né ad altro; in secondo luogo, un’o-
perazione che riesce in economia di denari e di tempo. Infine, noi oggi diremmo che si
¢ trattato di un intervento urbanistico di grande effetto, rispettoso — relativamente ai
parametri del tempo e alle situazioni contingenti volta a volta incontrate, naturalmente
— del tessuto urbano e della stratificata e complessa densita architettonica che lo costi-
tuisce ('tnimitabile rapporto tra tracciati viari e slarghi, piazze, fontane e monumenti e
i vari fronti di edifici, dai palazzi alle chiese e alle altre fabbriche che non di rado si
mescolano alle vestigia romane). E allora si dovra considerare in tutt'altra luce il ruolo
recitato in Fontana, poniamo, da un’attenzione prospettica e scenografica quanto si
vuole disinvolta (agli occhi del tempo, dunque, abusiva?) ma anche assai pungente. In
grado di caricare di un sapore inaspettato l'operato fontaniano di stampo urbanistico-sce-
nografico commisurato conz’e ad un attento esame dell'intreccio viario romano a cui
deve corrispondere un’ipotesi incisiva di rinnovamento dello stesso decoro urbano (ogg:
declinabile in un brillante intervento di restyling cittadino) soggiacente a un’emblema-
tica che, giova ribadire, non nasconde certo intenti propagandistici o politici voluti dal
committente e al tempo stesso attento a farne una segnaletica di conio simbolico-percet-
tro per tutti. E percio di tale collocazione, portata e dimensione, infine, da riuscire
anche di grande visibilita e, volutamente, d'una immediata fruibilita.

Una ulteriore conferma dell attenzione che il cavalier Fontana sembra riservare
costantemente al sito, facendo in modo che il progetto non si traduca in un rigido
assunto che, forte di una tradizione e di una letteratura vincolanti, cali dall’alto e s'im-
ponga con forza, ma sia piuttosto in grado di rimodellarsi in stretto rapporto con le
peculiarita e le specifiche esigenze di un territorio, di un luogo e di una committenza,
come pure con le ragiont del costruito che deve poter sostenere le pitl inaspettate modi-
fiche in corso d’opera, senza per questo perdere il proprio carattere. Una evidente testi-
monianza di cio ci viene offerta, ad esempio, dall’inaspettata invenzione del palazzo
del Laterano dove, per dirla con Francesco Paolo Fiore, gli ordini architettonici sono
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«non solo assenti, ma veramente superflui, mentre le edicole delle finestre assumono
con forza il ruolo di elementi regolatori ed espressivi delle facciates.

Ma dove ha origine questa duttilita delle sue fabbriche che non di rado declina in eff+-
cace asciuttezza? Essa puo avere ricevuto sollecitazioni e alimenti anche dal dibattito
maturato nella seconda meta del secolo attorno ai contributi di Daniele Barbaro o
Andrea Palladio. Fontana, dunque, ¢ parte del ritorno all’Antico secondo una cifra
particolare, dato che opera non assecondando un uso esteriore degli stilemi classicisti
ma piuttosto cornvolgendo la sintassi e il lessico classici in stretto rapporto, come si é
detto, alle peculiarita, alle esigenze del progetto, alle sollecitazioni del sito o cantiere,
andando cosi a corrispondere alle singole esigenze progettuali e alle molte implicazio-
ni territorial relative a ogni fabbrica. Da cui, forse, deriva la pur tanto discussa sua
liberta d'interpretazione e attualizzazione dell’ Antico che ne fa un caso a sé stante.
Ma ﬂllom, Domenico Fontana arriva, o no, attraverso questo disinvolto recupero
dell’ Antico ad esaurire la spinta creativa del classicismo? Oppure, al contrario, pre-
servandone in qualche modo il nucleo, offre un’originale economia di pensiero e di
azione, di progettazione ed edificazione, che avvicina in modo inedito teoria e prassi
a una “moderna” economia procedurale — che ha radici nella storia, per dirla rievo-
cando una specifica letteratura — e dunque approda piuttosto a un fecondo rilancio
complessivo della stessa inferenza classicista? E, proprio per questo, egli diventa un
concreto e vitale punto di partenza, per esempio, per Carlo Maderno? In questa otti-
ca, che rapporto verrebbe a istituirsi proprio con Maderno?

Una prima risposta potrd venire dai saggi che seguono e pertanto non reputo oppor-
tuno insistere nell approfondimento di una tale delicata argomentazione che, tra ['al-
tro, riconduce ancora una volta a Bellori. Mi permettero invece di aggiungere qualche
altra osservazione. Giusto per tratteggiare, in estrema sintesi, altre possibili sugge-
stioni tra le molte offerte dal volume. Avvertendo che, rispetto al sin qui detto, altre
ragioni vengono proposte a partire dal testo di Christof Thoenes, emblematicamente
intitolato Perché studiare Domenico Fontana.

Potrei suggerire infine una nuova attenzione nei confronti di quanto lascia intendere il
sollievo con cui Bellori accolse l'interruzione delle demolizioni volute da papa Sisto 'V,
oppure quanto discende dal rigore della Geometria, che sempre Bellori chiama in causa
in epigrafe alla stessa Vita di Domenico Fontana. Mi costringerd pero a un unico cenno,
al seguito di quanto ¢ stato scritto da Antonio Becchi, avviando una nuova riflessione
in merito alla sua pii nota impresa che da ragione della modernita del Fontana in rela-
zione ai nuovi apporti “meccanici”, da Guidobaldo del Monte a Federico Commandino,
che rilanciano all'unisono o quasi la tradizione greco-romana. Cosicché Fontana par-
rebbe accostabile, per non fare che un nome, all' impegno manifestato proprio in ambi-
to architettonico, anche se in quel di Venezia, da una personalita del calibro di
Giovanni Antonio Rusconi. Per non dire delle possibili assonanze e interferenze inter-
corse tra il nostro e Bernardino Baldi, che, come ricorda Becchi, approdo a Roma a
ridosso della famosa Trasportatione, nell’ottobre del 1586, suggerendo in tal modo il
possibile ma, in mancanza di dati certs, ovviamente congetturale confronto fra i due.

Del resto il 1586, l'anno dell'obelisco, é da considerarsi, forse, I'anno mirabilis per
Domenico Fontana. Potremmo anche osservare pero che se ne possono intentare diffe-
renti letture rispetto a quanto é stato gid offerto. E dire che questa impresa bha duplice



esito: un primo, concreto, che esalta la tecnica, ['empiria data dalla concretezza del can-
tiere enfatizzando l'invenzione e dunque, in ultima analisi, l'ingegneria, alias la conce-
zione teorica che precede e governa lo stesso cantiere; cui pero si affianca un secondo
esito, di natura simbolica, che prende avvio, piuttosto, nel 1590, 'anno in cui cade la
sua prima traduzione in libro, ['edizione romana della Trasportatione, cui segue ['edi-
zione napoletana del 1604. E in relazione all’Antico, inteso non soltanto come fonte
per Larchitettura, ma anche come tema letterario, come mito, parrebbe emergere poi
una terza possibile lettura basata su un intreccio di elementi non banali e anzi tali da
aprire varchi di comprensione incisivi, su cui alcuni interventi del presente volume
offrono nuovi spunti di riflessione. Inoltre talune reticenze rilasciate dal testo fonta-
niano celano molto probabilmente una conduzione di cantiere assai disinvolta — giu-
stificando in parte certe critiche che i nemici del ticinese non lesineranno affatto — e
mostrano quanto la pubblicazione in realtd tramandasse, traducendola cosi in memo-
ria storica, soprattutto la descrizione di un gigantesco spettacolo urbano di cui lo stes-
so Fontana — manifestando in questo un’acutezza esclamativa e una modernitd altret-
tanto significativa — é ben consapevole. Tanto é vero che, come egli scrive, «fu bellissi-
mo spettacolo per molti rispetti et v’era concorso infinito de popolo e furno assai che
per non perdere il luogo, dove stavano a vedere, stettero sino alla sera digiuni».
Verrebbe la tentazione di aggiungere ancora che la Trasportatione dell’obelisco
Vaticano anticipa, a suo modo, le planches dell'Encyclopédie (Barthes 2003, p. 96).
In esse viene esaltato al massimo grado ['uomo e si offre lo spettacolo della dilatazio-
ne meccanica della sua forza. Al tempo stesso, si riconosce e si illustra un confronto
dialettico assai fecondo tra natura naturata e natura umanizzata o antropizzata salda-
te Uun laltra dall affermazione della tecnica assurta a nuova identiti e valore.
Fontana, anticipatamente in linea con tali assunti, consapevole del fatto che deve la
propria ascesa professionale e sociale all' innalzamento della guglia, compone una rap-
presentazione sofisticata (tant'é che ne dard costante visibilitd, esibendo assieme allo
stemma e al titolo di “cavaliere” questa sua impresa, con un piglio autocelebrativo). In
cut il fatto viene illustrato paradigmaticamente non senza inferenze duplici: da un
lato, quanto occorre alla dimostrazione intellettuale e dall'altro, piuttosto, quanto
attiene alla dimensione romanzesca. L7 gli oggetti, 1 meccanismi, ogni dettaglio tra-
dotto in una chiara e nitida raffigurazione descrittiva che ne documenta, punto per
punto, il complesso organismo, qua, di contro, lo sforzo dell’azione, dove tutto si con-
densa e finisce per assumere in primo luogo un accento narrativo che trasmette uma-
nita di contro all’astrattezza della rappresentazione squisitamente meccanicista. Per
poi declinare, infine, in un qualcosa di ancora diverso e in cui le due istanze si som-
mano, soggiacendo a un tono epico. Questa epicitd, viene dunque da chiedersi, a cosa
potrebbe essere riferita se azzardassimo una lettura linguistica? Essa ha il compito —
proprio come le planches poco prima ricordate — di affermare documentariamente il
termine glorioso di una grande sfida in cui, a ribadire quel che ho gia detto, prassi e
teoresi si sommano nell innalzare quest autentica impresa al grado, affatto in linea col
sentire del tempo, di emblemata.

Vi é nella pubblicazione dell impresa un riflesso di tutto cio, ma anche una certa astra-
zione che non azzera il mondo reale, ma lo sospende entro un doppio ordine di realta
in buona misura artificiale o irreale e, d’altro canto, di un realismo disarmante. Un
duplice ordine di realta che finisce per favorirne un aspetto storico-documentario e un
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altro che corrisponde invece a quello di epopea della materia. Anche l'ingegno del-
Parchitetto, che fa leva sull’ideazione o progettazione dell impresa, viene esaltato con
eguale passione, come pure l'impegno collettivo, una volta attivato il meccanismo per-
fetto (un dato squisitamente meccanicistico che sembra prefigurare quanto si affer-
merd in etd illuminista) del “cantiere”. Dunque si esalta anche l'indispensabile pre-
senza dell’'uomo impegnato nell'incredibile operazione del trasporto e dell’innalza-
mento del formidabile obelisco (quale singolare anticipazione di ben pii sinistri
risvolti industriali!) che si fa tutt’uno con la macchina, uomini e macchina uniti dal-
Uimmane sforzo. La rappresentazione analitica, apparentemente oggettiva, del mecca-
nismo & in sé, inoltre, un capolavoro incisorio, affidato in larga parte al bulino di
Natale Bonifacio che, pertanto, offre, assieme al Guerra, autore dei disegni, e forse ad
altri che intervengono successivamente, un proprio personale contributo all’esito defi-
nitivo dell’opera a stampa (Tedeschi 1991); questa rappresentazione del meccanismo
parrebbe allora richiamare davvero quanto sin qui argomentato in merito alle possibi-
li implicazioni matematiche, alle sottese inferenze concettuali e ai loro esiti progettua-
li. Inoltre, proprio questa rappresentazione analitica, oggettiva, del meccanismo si scal-
da e articola nella narrazione della grande impresa. Imponendo infine il quesito: che
cos’e? Grazie a questa sua complessa descrizione in cui la forma esatta di cose si
mescola a quella fantastica di stati d’animo e di sforzi colti nel momento, effimero e
tuttavia concretamente reale, immaginifico e tuttavia autenticamente vissuto della
loro estrinsecazione, cio che vedo rappresentato ¢ al tempo stesso una documentazio-
ne e un’astrazione. Possibile? Ma a che scopo? Quella che si dice ['azione, colta con
veridicita analitica alla stessa stregua dei meccanismi ingegneristici, viene raffigurata
proprio allo scopo di testimoniarne la genesi oltre che celebrarne il felice esito, ma
essa, sulla carta, viene tradotta o svolta tuttavia in un tempo ideale o vuoto, un tenpo
epico. La conferma insomma dell epicita gia enunciata conferisce anche per questa via
un valore aggiunto proprio a tale accento epico? Che, in tal caso, potrebbe essere inte-
50 una volta di pizl come piena rispondenza ai toni, ai ritmi, infine alla veste che avvol-
ge il testo classico. Riandando dunque a sottolineare I'indiscutibile legame con ['anti-
chitd classica e, all’'unisono, a riaffermare il sapore delle trasgressioni (o licenze poeti-
che) esplicitate dal Fontana stesso nei confronti dell’ Antico? Cosi come parrebbe
esplicitarsi pure la modernita, palesemente incarnata in questo caso dalla trionfante
tecnica. Una tecnica esaltata in tutti i modi possibili e tuttavia relegata entro un non
tempo che la sottrae alla storia per calarla piuttosto in una dimensione mitica. Che
cos’e dunque questa impresa, che cosa, il “suo” architetto?

Alle risposte che sovverranno dai testi qui pubblicati aggiungerd una mia interpreta-
zione un po’ irriverente nei confronti dei vincoli storici pur richiamati come elementi
ineludibili, come vettori necessari alla migliore comprensione e forse anche al proscio-
glimento del “caso Fontana”. L'impresa dell obelisco Vaticano, azzardando, puo anche
dirsi Uemblema della nuova figura di professionista che Domenico Fontana va prefigu-
rando e che, di fatto, dovrd attendere molto tempo per conseguire il suo pieno ricono-
scimento. E di pari (proprio in virta di questa sospensione che si traduce in un tenpo
ideale o astratto) puo rappresentare, proprio nella sua veste di emblema, quello di una
presa di coscienza storicistica. Nel senso che il fatto, descritto e anzi esaltato, non assu-
me se non marginalmente, in questa sua lussuosa veste editoriale, la valenza della testi-
monianza documentaria per declinare piuttosto in oggetto di un nuovo culto che con-



ferisce un’aura mitopoietica al testo ancor fresco di stampa. E al tempo stesso, grazie a
questa paradossale mossa, si consegna alla storia a venire, leopardzdnamente. Pertanto
potremmo scoprire — azzardo ancora un po’ — che affondano sino a qui, a questa inven-
zione editoriale, le radici da cui succhia linfa vitale la lenta ascesa illuminista che mar-
cia di pari passo con l'eterno ritorno del classicismo e, in parallelo, quella che da corpo
a un’inedita concezione di ogni “fare”; incluso il mestiere di architetto.

Nel giungere alla conclusione di questi miei appunti, abbandono i testi e ogni sugge-
stione offerta da questo denso volume (confidando segretamente in una complice lettu-
ra di chi vorra esplorare gli esiti qui proposti del “caso Fontana”; esiti aperti e plurali
che si rivolgono gia, programmaticamente, a futuri sviluppi) per affrontare invece, in
estrema sintesi se non addirittura per un solo flash, il costruito, quello che tuttora é in
grado di testimoniare fino in fondo la consistenza delle fabbriche fontaniane. 1l che puo
farci interrogare sulle motivazioni che hanno incentivato certa critica ad esaltare, quale
principale novitd di Fontana, una «visione policentrica» dell architettura, privilegian-
done in tal modo «la dimensione urbana» (Portoghesi 1978, pp. XVIII-XIX; Portoghes:
1982, pp. 64-69). Oppure spingerci a soppesare le scelte linguistiche di Fontana e cio
che, in esse, fa la differenza e lo distingue (ma come, in che cosa?) dalle proposte altrui,
fino al punto di ritagliargli una specifica identita nel proprio tempo storico. Soluzioni
linguistiche che mescolano in un solo edificio motivi difformi, dall’aulico al rustico;
soluzioni che esibiscono licenze insostenibili. E ancora, soluzioni che si presentano,
come ha scritto Portoghesi, «sempre in bilico fra eleganza e ovvietd», ma che potrebbe-
10 anche proporsi come una singolare anticipazione della decostruzione e della decon-
testualizzazione che seguiranno di tempo in tempo secondando sempre nuove varianti
testual, a muovere dall’etd “barocca” di cui, sembra ora lecito sostenere, Fontana rap-
presenta in qualc/ae modo un antesignano. Fontana, d'altra parte, manifesta nel proprio
costruito — ed é cosa su cui occorre riflettere — una lettura tanto appassionata e rispet-
tosa dell’ Antico, quanto innovativa, che esibisce un uso efficace e consapevole di quel
lessico come pure il suo contrario: una sorprendente liberta e invenzione che gli con-
sente variaziont testuali significative, infischiandosene della tradizione.

E dunque non mi resta che suggerire uno spunto di riflessione. In un ampio e ben noto
saggio pubblicato nell’ormai lontano 1968, Hugh Honour, rammenta ['esplicito
richiamo agli artisti seicenteschi — Nicolas Poussin, Gaspard Poussin e Claude — da
parte del pittore poeta Salomon Gessner, o di altri artisti come Joseph Wright o
Richard Wilson, rilevando che «per il pittore di paesaggio questi artisti secenteschi
sono stati sostanzialmente cio che gli scultori antichi sono stati per il pittore di figura:
guide per raggiungere l'ideale» (Honour 2010, p. 111). Una considerazione che, se
riferita all’architettura, pare calzare a pennello anche per Domenico Fontana.
Addirittura, potremmo verificare se il proposito di Cézanne di «rifare Poussin sul
verox, possa applicarsi anche al nostro e non solo, come propone Honour, a Wilson
verso Claude. E si potrebbe allora concludere, riducendo all osso quanto sin qui con-
getturato e dando slancio in particolare a quest’ultimo azzardo interpretativo, che il
limite e il pregio, la problematicita e la forza di Domenico Fontana risiedono in qual-
cosa del genere: nella sua capacita e volonta di rifare [’ Antico sul vero.
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Studi su Domenico Fontana
1543-1607



Introduzione

Giovanna Curcio, Nicola Navone, Sergio Villari

«Architetto molto celebre per la erezione de gli obelischi», come avrebbe scritto di
lui Giovan Pietro Bellori, Domenico Fontana (Melide 1543-Napoli 1607) ¢ dive-
nuto una sorta di figura araldica degli architetti ticinesi, per averne inaugurato il
predominio sulla scena architettonica romana e per averne incarnato alcune pecu-
liarita, quali la perizia tecnica, 'intraprendenza, la versatilita. A questa notorieta,
che non di rado trascolora persino nel mito, ha corrisposto tuttavia un’attenzione
critica intermittente, volta soprattutto a indagare episodi o aspetti particolari della
sua opera. Il desiderio di una rinnovata occasione di confronto, in cui potessero
confluire gli esiti di ricerche recenti e nuove suggestioni interpretative della sua
opera, ha percio indotto I’Archivio del Moderno, I’Accademia di architettura
dell’Universita della Svizzera italiana e I'Universita degli Studi di Napoli “Federico
II” a organizzare nell’autunno del 2007, nell’ambito delle celebrazioni promosse
dal comune di Melide per il quarto centenario della morte del celebre conterraneo,
il convegno internazionale di studi «Cosa ¢ architettos: Domenico Fontana tra
Melide, Roma e Napoli (1543-1607).

E appunto da quell’incontro che traggono origine i testi raccolti nel presente volu-
me. Del convegno si & voluta conservare la polifonia di voci, articolando i diversi
contributi secondo un ordinamento tematico che riverbera la struttura argomenta-
tiva della Vita di Domenico e Giovanni Fontana di Bellori, inaugurata dal ricono-
scimento della fama di Domenico: fama alimentata dalla risonanza delle imprese
romane, ma anche esito di un’abile opera di autorappresentazione (avviata con la
pubblicazione della Trasportatione dell’obelisco vaticano e tenacemente perseguita
lungo il filo degli anni) e di una fortuna critica, benché incostante e motivata da
istanze diverse, che trova nello stesso Bellori (e nel pitl vasto progetto culturale
entro cui s’inscrive la redazione delle Vite de’ pittori, scultori et architetti moderni)
una delle manifestazioni pit rilevanti.

Ecco, dunque, perché al lucido viatico offerto dalla prolusione di Christof
Thoenes, seguono i saggi di Costanza Caraffa e Margherita Fratarcangeli, dedica-
ti a indagare I’“eredita” dell’architetto alla luce, per I'appunto, della sua vasta
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fama. Un’eredita immateriale, che diventa patrimonio comune degli architetti tici-
nesi (i quali, come si & detto, riconosceranno in Domenico Fontana una sorta di
progenitore ideale, se non addirittura un nume tutelare) e che riecheggia, due
secoli e mezzo dopo le imprese sistine, nell’elevazione del fusto della colonna di
Alessandro I a Pietroburgo, oppure (ma questa volta, e in chiave di contrappun-
to, privilegiando la rapidita di esecuzione e I’economia dei mezzi) nell’innalza-
mento dell’obelisco di Luxor su place de la Concorde, a Parigi, come ha dimo-
strato Costanza Caraffa. Ma anche un’eredita concreta, fatta di denaro e di pro-
prieta immobiliari, che Margherita Fratarcangeli ha indagato evidenziando, sulla
scorta delle disposizioni testamentarie e dell'inventario dei beni redatto post 7zor-
tem, la strategia dispiegata da Domenico Fontana per il «mantenimento» della sua
casata, egualmente volta a conservare e meglio ancora accrescere «nobilta» e
«robbax.

E dungque alle origini di quella che si & convenuto di chiamare “I'impresa Fontana”
che occorre guardare per comprendere le strategie che porteranno alla sua defini-
tiva affermazione, cui contribuiranno in modo rilevante I'iniziativa del maggiore
dei fratelli Fontana, Giovanni, e la committenza degli Sforza di Santa Fiora, come
¢ stato evidenziato da Nicola Navone. Mentre il saggio di Manuel Vaquero Pifieiro
ci restituisce il contesto operativo entro cui si dispiega 'opera dei Fontana e la fitta
rete di relazioni personali e professionali che lo innerva, delineando il gioco delle
alleanze e delle protezioni che determina o meno la fortuna di architetti e capo-
mastri, in un quadro frastagliato e mutevole che induce a considerare ogni singolo
cantiere come una realta a sé stante.

Limpresa dell’obelisco Vaticano, e la sua rappresentazione in quel fastoso «cantie-
re d’inchiostro» che ¢ la Trasportatione, & invece I'argomento del saggio di Antonio
Becchi. Piuttosto che la novita dell'impresa (su cui tanto insistono Fontana e, nella
sua scia, Bellori), a essere qui rilevata ¢ la singolarita della sua rappresentazione,
partecipe si del fascino per i laboratori meccanici che viene emergendo in quel giro
di anni, ma declinata con I'originalita necessaria a reinventare «una tipologia di
racconto ben nota: la cronaca minuta, circoscritta, con un inizio e una fine ben pre-
cisi, di una prodezza tecnica di alto contenuto simbolico». Una singolarita che
risalta maggiormente se paragonata al «silenzio visivo» che accompagna la con-
temporanea costruzione della cupola di San Pietro, opera certo non meno ardita e
che pure si svolgeva a due passi dal “teatro” fontaniano.

Quanto poi ai rapporti che legano la Trasportatione alla contemporanea riflessio-
ne sulla meccanica razionale, converra notare, sulla scorta di Becchi, che se da un
lato «la perizia degli uomini d’azione, dei quali Fontana ¢ un esempio fuori dal
comune, passa per il crogiolo della “nuova” scienza», dall’altro ¢ solo I’esperien-
za di Domenico a permettere di risolvere il problema principale dell’intera ope-
razione, vale a dire traslare 1'obelisco senza spezzarlo, giacché nessuno, a quel
tempo, avrebbe potuto ridurre un tale problema a calcolo. Un’osservazione che
sollecita nuove indagini sulla cultura tecnica del “Cavaliere della Guglia” e sulle
tradizioni che la innervano, al di 12 di una conclamata perizia tecnica che trova
conferma, come dimostra il saggio di Federico Bellini, nell’organismo cupolato
della cappella Sistina in Santa Maria Maggiore. Opera dalla quale non emerge sol-
tanto il «coraggio strutturale» e la sapienza costruttiva dell’architetto ticinese, ma



anche, secondo Bellini, un’abilita compositiva per lui inusuale e una «spregiudi-
catezza linguistica che ¢ nei fatti una premessa ai futuri sperimentalismi baroc-
chi», tanto da sollevare la questione del ruolo giocato, in un tale contesto, da
Carlo Maderno.

Tl linguaggio formale di Domenico Fontana viene indagato, in particolare, da
Francesco Paolo Fiore, che riconosce «nell’accostamento brusco di troppo diversi
registri linguistici» il carattere principale e piti originale di molte opere del ticine-
se. Un lessico, dunque, nient’affatto omogeneo, «perché soluzioni e motivi diverst,
dall’aulico al rustico, possono trovarsi nello stesso edificio, decontestualizzati e
non pit aderenti agli originari contesti linguistici», introducendovi deliberatamen-
te «variazioni e licenze che superano palesemente e senza sfumature i limiti gia rag-
giunti da Michelangelo». Un riferimento ai modelli michelangioleschi (sovente
recepito attraverso la mediazione di Giacomo Della Porta), che offre a Domenico
Fontana il «pit efficace strumento per elaborare proposte capaci di competere, per
via d’architettura, oltre che per capacita tecnica e dominio degli spazi urbani, con
gli architetti suoi contemporanei».

Al tema della committenza sono invece dedicati i saggi di Anna Bedon e Sabina de
Cavi, che indagano, rispettivamente, le strategie finanziarie delle famiglie munici-
pali e il loro riverberarsi sull’attivita edilizia romana della seconda meta del
Cinquecento, e, sul versante napoletano dell’attivita dei Fontana, la committenza
spagnola di Domenico e di suo figlio Giulio Cesare. Una committenza, in que-
st’ultimo caso, di origine reale prima ancora che vicereale, e dai meccanismi arti-
colati quanto vischiosi, di cui sono qui mostrate le variegate implicazioni, introdu-
cendo cosi una sezione dedicata ad alcuni episodi salienti degli anni napoletani di
Domenico: periodo per certi versi travagliato, ma che non puo pil essere conside-
rato «I’appendice finale e marginale di una vicenda di fatto chiusa entro gli episo-
di sistini», come giustamente scrive Paolo Mascilli Migliorini, nel saggio dedicato
a palazzo Reale.

Muovendo dalle risultanze emerse durante i recenti interventi di restauro, che
hanno consentito di «ribaltare, grazie alle evidenze architettoniche, 'opinione
comune [...] di un edificio sostanzialmente ottocentesco, con una scarsissima pre-
senza di elementi fontaniani», Mascilli ricostruisce la genesi dell’opera e il suo valo-
re di cerniera di un pit vasto progetto di riconfigurazione urbana, che trova solo
parziale attuazione per le particolari condizioni, in ambito decisionale e ammini-
strativo, in cui Fontana si trovo a operare (e che certamente dovevano offrire un
ben stridente contrasto rispetto all’esperienza sistina).

Laltro principale episodio, saliente quanto sfortunato, che segna lattivita di
Domenico Fontana a Napoli, & costituito dal progetto per il nuovo porto, affron-
tato nel saggio di Maria Raffaela Pessolano. Oltre alla perizia tecnica del ticinese,
emergono la sua abilita e lungimiranza nel concepire progetti di carattere territo-
riale, confermate, ad esempio, dalla proposta di potenziare i porti di Castellammare
e Pozzuoli, articolando «l'intero golfo in un “sistema di approdi” [...] cosi da
superare le difficolta connesse all’inagibilita del bacino partenopeo». E sulle com-
petenze di Domenico Fontana nel campo dell’ingegneria idraulica si soffermano
pure Grete Stefani e Giovanni di Maio, che ricostruiscono, muovendo dalla sua
stessa testimonianza, ma verificata sui dati emersi dalle campagne di scavo con-
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dotte nell’area archeologica di Pompei, 'apporto del ticinese alla realizzazione del
canale Conte di Sarno, dimostrando I'origine interamente fontaniana del suo trac-
ciato.

Derogando infine all’ordine narrativo belloriano, si & voluto porre a chiusura del
volume tre saggi che indagano diversi momenti critici della carriera professiona-
le di Domenico Fontana. Nel suo originale contributo, che trae spunto da una let-
tera di Guglielmo Sangalletti, Cameriere segreto di Sisto V, Maurizia Cicconi
getta nuova luce sul progetto, mai realizzato, per la terza residenza di papa
Peretti, che sarebbe dovuta sorgere sull’altissimus Romae locus, nell’area di villa
Montalto, mostrando come il pontefice avesse inizialmente inteso prendere a
modello la villa medicea di Poggio a Caiano e avanzando I'ipotesi che la scelta del
progettista fosse da principio orientata verso Bartolomeo Ammannati, piuttosto
che sul fidato «Cavaliere Fontana»: una circostanza che induce a riconsiderare,
senza dar nulla per scontato, i rapporti di committenza tra Sisto V e il suo prin-
cipale architetto.

Riguardo alla «crisi degli anni Novanta», che s’addensa attorno alla nota (e tutta-
via non ancora del tutto chiarita) vicenda del ponte al Borghetto e che portera
all’allontanamento di Domenico Fontana da Roma, Isabella Salvagni appunta la
propria attenzione sulla contemporanea trasformazione «dell’accezione della pro-
fessione di architetto» e sul tentativo «di irreggimentare la disciplina architettoni-
ca in una ben definita categoria accademica». D’altra parte il ruolo dell’architetto,
le sue competenze e la sua formazione sono pure al centro della polemica scatena-
ta contro il Fontana, a Napoli, da un’eterogenea schiera di professionisti capeggia-
ta da Colantonio Stigliola e Giovan Battista Cavagna, ricostruita in dettaglio da
Fulvio Lenzo. Quella polemica sollecitera la pubblicazione del Libro secondo della
Trasportatione, che (come del resto il Libro primo) & costituito da «una serie di
esempi e, privo di una struttura inalterabile di inizio e fine, non risulta mai com-
piuto: pud crescere o diminuire nel tempo con I’aggiunta di nuove immagini, non
sempre identiche nelle diverse copie, e poi di un nuovo testo, e ancora di altre inci-
sioni», a seconda dell’occorrenza: rivelando non poco delle strategie e degli inten-
dimenti del suo autore.

Tl bilancio di questo insieme articolato di studi ci sembra senz’altro positivo. Sono
emersi infatti alcuni significativi aspetti inediti della vita e dell’opera di Domenico
Fontana, e nuovi dati si sono aggiunti a vicende gia note, mentre pitl di uno spun-
to critico ha modificato in qualche caso le prospettive di ricerca. Con il risultato
tutt’altro che trascurabile di una conoscenza meno frammentaria, e soprattutto
meno sbilanciata sull’attivita romana, del nostro autore. Certo, molte ancora sono
le zone d’ombra, soprattutto per quanto riguarda gli anni della formazione fino
all’esordio romano, o alcune opere dell’'ultimo periodo napoletano; cosi come
nuove suggestioni interpretative richiederanno senz’altro ulteriori approfondimen-
ti e magari pill vasti o specialistici orizzonti di indagine.

Ma forse ¢ giunto anche il momento di tirare le somme, senza peraltro rinunciare
a colmare lacune con sempre pilti minuziose ricerche, in un primo tentativo di sin-
tesi che abbracci complessivamente il valore dell’opera fontaniana. E un’ipotesi di
lavoro che intendiamo perseguire nei prossimi anni, sulla scorta dei rapporti di col-



laborazione inaugurati da questa iniziativa, per la quale desideriamo ringraziare
I’Archivio del Moderno e I’Accademia di architettura di Mendrisio (Universita
della Svizzera italiana), la Facolta di architettura dell’Universita degli Studi di
Napoli “Federico II” e il Comune di Melide, come pure tutte le persone che hanno
contribuito, nei modi pitl diversi, alla sua realizzazione.
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Perché studiare Domenico Fontana

Christof Thoenes

Vorrei prima di tutto ringraziare gli organizzatori di questo convegno per avermi
invitato e per avermi persuaso a tenere questa prolusione. Se cid sia stata una buona
idea, non lo so; personalmente ho qualche dubbio in quanto, al contrario di voi, non
mi sono mai occupato di Domenico Fontana e, devo confessarlo, non ho mai senti-
to la propensione a farlo. Questo dipende, credo, dalla mia formazione di storico
dell’arte e non di architetto, com’¢ invece per la maggior parte di voi, che potete
considerarvi quasi suoi colleghi e avvicinarlo sul terreno della comune professione.
Infatti, se Domenico Fontana ¢ una figura importante nell’architettura italiana del
Cinquecento — e di questo non c¢’¢ dubbio —, non lo & nella storia artistica dell’ar-
chitettura, quella che si recepisce e ammira visivamente e si studia sulla scorta di
fotografie e disegni; torna invece ad esserlo nella storia della prassi professionale o
del mestiere. Ma quale mestiere? Eccoci quindi nel vivo del nostro tema.

Architetto e ingegnere, architetto o ingegnere: oggi si tratta di due figure ben distin-
te. Collaborano, ma partendo da basi diverse e adoperando metodi differenti. Al
tempo di Fontana, come sapete, non era cosi, o meglio, la differenza cominciava
appena a delinearsi. Uarchitetto rinascimentale era in linea di principio sempre quel-
lo vitruviano, il cui campo di lavoro comprendeva I'edilizia del sopra- e sottosuolo,
I'idraulica, i trasporti, la meccanica e le macchine di qualsiasi genere. Il suo patrono
mitico era Dedalo, il costruttore del labirinto, nonché di un’apparecchiatura volante,
e come tale una specie di mago: e questo era proprio cio che ci si aspettava dall’ar-
chitetto. Cosi Brunelleschi venne elogiato, nell’epitaffio del 1447 stilato dal cancellie-
re Marsuppini, non come fautore di una nuova maniera architettonica o suscitatore
di quell’antica, ma come 'uomo che con «ars dedalica» aveva voltato la cupola e
costruito «plures machinae».' L'ideale umanistico dell’architetto artista, il cui «inge-
gno» si manifesta piti nella sua inventivita formale che nelle sue competenze tecnico-
costruttive, si formo solo pit tardi, nelle corti rinascimentali. Egli comincio a
considerare Alta Scuola di architettura non piti il cantiere, ma Iatelier del pittore e
dello scultore. E noto come un architetto di formazione puramente edilizio-profes-
sionale come Antonio da Sangallo venisse giudicato (da Benvenuto Cellini) quasi
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naturalmente inferiore rispetto a un genio del disegno figurativo come Michelange-
lo.2 Il massimo artista era di per sé anche il massimo architetto. Questa era la cultura
storico-artistica, per chiamarla cosi, alla quale si opponeva il Fontana, o dalla quale
quanto meno si staccava. Ne era consapevole? Ad ogni modo, la sua carriera da
costruttore, “muratore” secondo alcuni, lombardo-ticinese a primo architetto della
corte papale e poi della corte vicereale a Napoli, sembra indicare una crisi dell’este-
tica rinascimentale; e sembra un fatto tutt’altro che casuale, se durante il quinquen-
nio di Sisto V a Roma non nacquero opere d’arte figurativa di un certo rilievo, né
architetture di un particolare significato artistico. La semiotica del pontificato sistino
era astratta, povera di immagini, quasi aniconica. Cosi il suo concetto centrale — il
trionfo di Cristo sul paganesimo di qualsiasi forma — si esprimeva prevalentemente
attraverso il segno della Croce o, al massimo, attraverso la figura del Crocifisso; basti
ricordare I'affresco di Tommaso Laureti sulla volta della Sala di Costantino nel palaz-
zo Vaticano, dove al centro di un enorme spazio vuoto si alza un piedistallo con un
Crocifisso, ai cui piedi giace un Colosso pagano sfracellato al suolo. 1l trionfo della
Croce di Cristo fu anche il significato, ampiamente documentato in scritti dell’epoca,
dell’erezione degli obelischi,” ma anche del compimento della cupola di San Pietro,
coronata dal successore di Sisto V con la grande croce dorata.*

Lobelisco e la cupola vaticana: ecco i due maggiori simboli di questo pontificato,
non come monumenti “eterni”, ma come fatti o eventi che segnano un’incisione nel

Figura 1

Fig. 1.

Tommaso Laureti,
Trionfo della Religione
sul Paganesimo,
Roma, palazzo
Vaticano, Sala

di Costantino.



tempo. Con essi coincise un’attivita urbanistica estremamente intensa, quasi feb-
brile, che coinvolse I'intero territorio dell’urbe, anch’essa perd di carattere even-
tuale, istantaneo e decisamente non-figurativo: non ne nacquero scenari
monumentali come quelli creati tanto copiosamente prima e dopo a Roma, ma una
rete di assi visuali e di linee di traffico; quindi I'idea non era quella di plasmare lo
spazio e di riempirlo con oggetti da ammirare, ma di penetrarlo e di attraversarlo
nel modo pit dritto e pit veloce possibile.

Tutto cio ¢ stato descritto ed analizzato tante volte e credo che siamo tutti piti o
meno d’accordo nell'intenderlo come prodotto di una nuova dinamica economica
e sociale, che si ando sviluppando in Europa nel corso del Cinquecento. Nacquero
nuove forze produttive che da un lato comportavano nuove tecniche di calcolo e di
programmazione del lavoro, e dall’altro richiedevano anche nuove forme di ammi-
nistrazione statale, atte a integrare quelle forze nel corpo sociale. Vale a dire: siamo
di fronte al processo di formazione dello stato moderno, che tende a subentrare alle
corporazioni pill o meno autonome della societa medievale. Non sembra quindi un
caso se la costruzione della cupola di San Pietro, come ha sottolineato di recente
Federico Bellini, fosse finanziata non con i fondi della Fabbrica, ma direttamente
dalla Camera Apostolica, cio¢ dall’istanza centrale, su ordine del papa.’

Come reagirono le arti e gli artisti a questo movimento? Semplificando all’osso, si
potrebbero distinguere due modi. Uno potrebbe essere quello dell’artista “espres-
sivo”, tipo Michelangelo, che nelle proprie creazioni cerca di trasformare la nuova
dinamica in tensione formale. Come esempio dell’altro modo potremmo prendere
il nostro Fontana: I'architetto che cerca, con successo, d’inserirsi nel processo
socio-economico del tempo, riorganizzando il proprio lavoro e sacrificando la qua-
lita dell’opera singola, come valore assoluto, alla quantita e alla celerita della pro-
duzione. La liberta della creazione artistica quale meta pit alta delle lotte
michelangiolesche, si converti per Fontana in puro potere imprenditoriale.®
Considerata da questo punto di vista, 'importanza del Fontana risiede nella sua
posizione storica, situata all’inizio di un’era nuova, e nell’abilita e decisione con le
quali egli seppe sfruttare questa situazione. Ma, e qui nascono i problemi dello sto-
rico dell’arte di fronte a questo artista, tale trapasso fra le due epoche non si espres-
se sul piano del linguaggio formale dell’architettura. Si trasformarono i contenuti e
i valori da essa veicolati, ma il repertorio lessicale, come anche gli schemi composi-
tivi, rimasero quelli del Rinascimento classico. E Fontana li maneggio con intelli-
genza e correttezza, una correttezza, per citare Paolo Portoghesi, «sempre in bilico
fra eleganza e ovvieta».” La superficie estetica, per cosi dire, rimase intatta, come
rimasero o sembrano rimasti stabili, per il momento, le forme e le strutture della
societa e della vita di corte. Immutata appare, a prima vista, la posizione dell’arti-
sta di fronte al principe: difficile immaginare un rapporto pit stretto fra architetto
e committente di quello tra Fontana e Sisto V, ovvero il cardinale Felice Peretti,
risalente gia al 1574. Eppure qualche cosa era cambiato; basti ricordare gli incon-
tri fra individui come Bramante e Giulio II o Michelangelo e Paolo III, per accor-
gersi del profondo mutamento del clima umano.

Che cosa sappiamo dell'umanita, del carattere, della vita interiore di Domenico Fon-
tana? Ben poco, se vedo bene (ma spero di pitt dopo questo convegno). Percepiamo
il contorno di un personaggio assai imponente, ma pochi particolari che lo riempiano
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di sostanza vitale, siano lettere, testimonianze di amici, oppure appunti, schizzi e dise-
gni di suo pugno. La fonte pit facilmente accessibile per me ¢ stato il suo libro sul-
'obelisco Vaticano e trovo che valga la pena, e diverta assai, leggerlo attentamente.

Innanzitutto si ripete anche qui I'esperienza della doppia prospettiva. Visto da
fuori, il libro sembra inserirsi senz’altro nella serie dei grandi trattati cinquecente-
schi, tipo quelli di Labacco o Vignola, dei quali infatti adotta il formato, il tipo di
frontespizio, la veste tipografica, il corredo di illustrazioni. Diverso invece il con-
tenuto. Non si tratta di opere architettoniche, almeno nella prima edizione del
libro, ma di un evento, ossia di un’azione, che viene descritta nei minimi particola-
ri, senza alcun riferimento a concetti generici, sia di storia, sia di teoria. E signifi-
cativa la formulazione del titolo: non parla di obelischi come genere monumentale,
né dell’arte di trasportarli, ma «Del modo tenuto nel trasportare I'obelisco Vatica-
no». Quindi, un argomento estremamente concreto, specifico, definito con un
senso di precisione linguistica, che mi sembra degno di nota. Descrivere in forma

Fig. 2.
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Regola delli cinque
ordini d'architettura,
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Fig. 3.

Domenico Fontana,
Della trasportatione
dell'obelisco vaticano,
Roma 1590,
frontespizio.

Figure 2 e 3

letteraria macchine e operazioni meccaniche era un compito assai nuovo, pieno di
difficolta, dove la retorica dei trattati non aiutava. Eppure Fontana riesce a far capi-
re tutto il suo operato, anche nelle fasi pitt complicate. Il che attesta non solo la
competenza dell’autore e il suo alto grado d’istruzione, ma anche la sua capacita, e
volonta, di comunicare: qualita questa tutt’altro che naturale, specialmente tra gli
architetti-artisti dell’epoca precedente, tipo Michelangelo.

Lo stesso spirito di chiarezza e di sobrieta regna nelle illustrazioni. Il frontespizio
offre, a prima vista, un aspetto pitt o0 meno tradizionale. Il ritratto dell’autore a
mezzo busto, incorniciato da un’edicola, segue il modello della Regola delli cingue
ordini del Vignola.! In entrambi i casi I'architetto appare inquadrato in un’archi-
tettura di chiaro significato simbolico: contrassegnate dagli stemmi dei commit-
tenti, le edicole rappresentano rispettivamente la Casa Farnese e la Corte
Pontificia, al servizio delle quali gli autori hanno realizzato le loro opere. Ma vi
sono due momenti, che nel foglio del Vignola saltano all’occhio, mentre in quello
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del Fontana mancano. L'uno ¢ quella latente tensione fra artista e committente,
espressa sia dallo sguardo pensieroso e quasi tormentato dell’architetto, sia dallo
spazio vuoto che lo circonda e lo isola dal suo contesto sociale, mentre il Fontana,
rilassato ed elegante, sembra inserirsi senza conflitti nella cornice prestabilita. L'al-
tra mancanza ¢ quella di elementi allegorici che, come in tutti i frontespizi prece-
denti, conferiscono all’opera una specie di orizzonte teorico-artistico, per quanto
vago e generico sia. Niente di cid in Fontana: I’edicola ¢ riccamente ornata, anche
con figure, ma senza alcun significato intellegibile. Quel che c’era da dire ¢ detto
nel lemma sotto lo stemma papale: «Religiosae Magnificentiae Monumenta». Ecco
il linguaggio della Controriforma vittoriosa: parole chiare e tonde, senza qualsiasi
codificazione artificiosa.

Lo stesso vale per le illustrazioni del testo. Ci sono alcuni fogli dove un pezzo di
spazio vuoto invitava a riempirlo con una figura allegorica, ad esempio con una Fir-
mitas che accompagni la raffigurazione del castello di legno eretto attorno all’obe-
lisco nella sua vecchia sede; oppure una Concordia sopra la pianta con la
collocazione dei quaranta argani impiegati nella prima fase, 'azione dei quali infat-
ti doveva essere “concordata” in modo sincrono.” Ma questi non sono che orna-
menti: le procedure stesse si svolgono interamente sul piano della fisica naturale,
senza alcun intervento di forze celesti.

Sobrio e realista, privo di mitizzazioni appare anche lo sguardo sull’antichita. Biso-
gna tenere presente, a questo punto, che il Fontana doveva agire all’'ombra di que-
gli anonimi ingegneri antichi che avevano gia affrontato, ed evidentemente risolto, il
suo problema con mezzi tecnici pitt 0 meno uguali ai suoi. Cio invitava a speculare
sui loro metodi, da molti ritenuti naturalmente superiori a quelli moderni, e gli eru-
diti non mancarono di farsi avanti con teorie del genere. Di essi Fontana non si curo,
esegui invece, nel corso dei suoi lavori, una serie di indagini sui pezzi antichi — I’o-
belisco stesso e il suo basamento —, che gli consentirono di trarre alcune deduzioni
inconfutabili sul procedere dei suoi predecessori: un caso esemplare di ricerca empi-
rico-archeologica.' Ma poiché il suo metodo risultava essere migliore, decise che per
lui il caso era chiuso. ’antico non era pitt un mito, bensi un passato superato.

Ma in che cosa consiste questo suo metodo? Su questo punto si & sviluppato un
dibattito, inaugurato gia da Vincenzo Scamozzi, che nel suo trattato del 1615 rife-
risce di aver visto fin dal tempo di Gregorio XIII una serie di modelli, presentati
all’epoca da vari maestri, facendo intendere cosi che il Fontana in sostanza non
avrebbe fatto altro che una specie di sintesi, piti 0 meno intelligente, di questi pro-
getti."! E ¢’¢ una lettera di Camillo Paleotti, personaggio della corte di Gregorio
XIII, datata nel 1581 e pubblicata di recente da Lothar Sickel, nella quale si legge
di «un giovane siciliano», che gia allora avrebbe proposto la stessa procedura
seguita poi dal Fontana e cioé: sollevare ’obelisco dal suo basamento, coricarlo su
una specie di carrello, trasportarlo con I'aiuto di rulli al posto previsto in piazza
San Pietro e 1i rialzarlo.” Non sappiamo chi fosse costui, né abbiamo sufficienti
informazioni su tutto questo ambiente: in merito dunque andrebbero espletate
ancora delle ricerche. Ma una cosa si puo constatare. Nella prima tavola del suo
libro Fontana stesso raffigura non meno di otto progetti all’epoca attuali.” Visto in
questo contesto, il suo progetto, quello contrassegnato con la lettera A, appare
essere il meno spettacolare dal punto di vista tecno-costruttivo. Invece di stupire

Figura 4
Figura 5



con un’invenzione mai vista oppure brillare per l'utilizzo di «scienze nuove», esso
si basa evidentemente sul senso realistico del suo autore, sulla sua esperienza d’in-
gegnere e sulla sua capacita e volonta di calcolare tutto cid che era calcolabile. E
forse sta proprio li il suo carattere essenzialmente moderno.

I calcoli del Fontana si riferivano a due parametri. Uno era il peso del monolite, da
verificare sulla base della sua cubatura e di un campione del materiale:** un meto-
do questo gia proposto, a quanto pare, da quel «siciliano», di cui parlava Paleotti.
1l secondo parametro era la forza richiesta per sollevare e muovere tale peso, e que-
sta forse era I'idea nuova, quanto meno nell’esattezza con la quale Fontana la cal-
colo. Il risultato fu che occorrevano settantacinque cavalli e novecentosette
uomini: Fontana infatti intendeva combinare questi due fattori, essendo gli anima-
li pit forti e gli uomini invece pit facili da dirigere e coordinare.”

Tl compito era difficile e gran parte dei problemi erano di natura quantitativa, data
la dimensione dell’impresa e la sua evidente sproporzione rispetto alle possibilita
economiche della Santa Sede, decisamente inferiori a quelle degli imperatori roma-
ni. Per potersi procurare le attrezzature necessarie — le travi di legno, le corde lun-
ghe pitt di un chilometro, i ferri, ecc. — Fontana dovette inviare i suoi incaricati,
muniti di privilegi straordinari conferiti loro dal papa, in diverse direzioni dello
Stato Pontificio: a Subiaco, Ronciglione, Foligno, Santa Severa, Nettuno, Terraci-
na.' Nell’'operazione stessa, la necessita di far scattare tutte le forze richieste in un
determinato momento, esigeva una logistica assolutamente perfetta.'” Per la prima
giornata Fontana aveva previsto I'impiego di quaranta argani, che dovevano esse-
re sistemati nello spazio assai ristretto fra la basilica e gli edifici adiacenti, e nume-
rati, per poter essere governati in ogni momento dal centro di comando. Occorreva
elaborare un codice segnaletico con mezzi ottici e acustici e, per far funzionare
questi ultimi rappresentati da trombe e campane, era necessario un silenzio asso-
luto, che richiedeva quindi I'istituzione di un rigidissimo servizio di polizia. Anda-
vano predisposti anche gli spazi per le masse di spettatori, specialmente per quelli
importanti: vennero infatti compilate anche liste di nomi, che Fontana pubblico
poi nel suo libro. Gli operai dovevano rimanere sul posto per tutta la giornata e
quindi era necessario organizzare anche un servizio-mensa volante. Poiché c’era
pericolo di incidenti, tutti gli operai erano stati dotati di elmetti di ferro ed erano
state formate squadre di pronto intervento per i casi d’emergenza. Queste squadre
avevano a disposizione anche i cavalli di riserva. Insomma, si cerco di prevenire
qualunque rischio e a tal fine venne organizzata anche una preparazione spiritua-
le. Fu dato ordine infatti che tutti i collaboratori «offitiali, lavoranti, capi mastri e
carrettieri, che dovevano lavorare o intervenire a cosi gran fatto» andassero a con-
fessarsi e a prendere la comunione, mentre Fontana stesso, alla vigilia dell’evento,
ricevette una benedizione speciale dal papa.

Bisogna leggere tutto cid per capire il motivo delle emozioni legate ad un’impresa
che a noi, col senno di poi, forse non appare pitl tanto singolare: era la paura, la
paura di un fiasco tremendo, che, per inciso, accompagnava anche la contempora-
nea costruzione della grande cupola. Quindi non ci voleva solo il calcolo, ma anche
I'animo di credere nei propri risultati e la forza di farvi credere anche gli altri. Vale
a dire, non si trattava solo del cervello del nostro maestro, ma anche del suo carat-
tere, della sua competenza sociale, del suo senso di responsabilita, del suo coraggio.
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Fig. 4.

Domenico Fontana,
Della trasportatione
dell'obelisco vaticano,
Roma 1590, f. 12.
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Come sappiamo, alla fine tutto ando alla perfezione. Giunto il momento, Fontana
diede il cenno d’inizio, al suono della trombetta i quaranta argani si misero in moto
e 'obelisco comincid lentamente a sollevarsi. II racconto del Fontana, laconico
come sempre, a questo punto raggiunge tuttavia una certa drammaticita, che ine-
vitabilmente ci ricorda le descrizioni del decollo di uno space shuttle: «Pare che tre-
masse la terra [...] il Castello fece un grande strepito [...]»; pochi attimi dopo, uno
dei cerchi di ferro del castello si spacco, ma grazie ai provvedimenti presi, si fu in
grado di rimediare subito e tutto procedette secondo il programma.*

Per Domenico Fontana era il momento di gloria. Per Roma, la Roma papale, era il
momento del trionfo della civilta cristiana su quella antica, pagana ed eretica;
trionfo che annunciava, o poteva annunciare, la svolta dalla citta “eterna”, tesorie-
ra dell’arte classica, ad una capitale del mondo moderno. Ma Sisto V mori dopo soli
cinque anni di pontificato e i successori preferirono ritornare ai consueti metodi del
mecenatismo rinascimentale. Urbano VIII, il papa piti longevo e presuntuoso del-
I’epoca successiva, promosse Bernini a «Michelangelo del suo secolo», Roma ando
adornandosi delle sue facciate barocche e I'Italia rimase, o divenne allora, definiti-
vamente il paese dell’arte, il Kunstland d’Europa, mentre nei paesi centro-setten-
trionali del continente si formo una nuova scala di valori culturali ed etico-sociali.
Con la morte di papa Sisto si addensa su Fontana la minaccia di una catastrofe pet-
sonale. Egli si salva, com’¢ noto, trasferendosi a Napoli ed entrando al servizio del
re di Spagna, cio¢ di una delle grandi potenze europee dell’epoca. Allo stesso
tempo esce pero dalla fascia luminosa della storia dell’arte italiana, focalizzata sem-
pre su Roma e Firenze e sull’alta Italia in genere. Gli anni trascorsi come ingegne-
re della corte vicereale sono pieni delle pitl varie attivita: costruzioni di edifici, ma
anche di porti, strade, opere idrauliche di ogni genere, drenaggi, bonifiche ecc.
Tuttavia 'impresa maggiore o quella che spicca pit ai nostri occhi, resta 'edifica-
zione del nuovo palazzo Vicereale, anche noto come palazzo Reale, opera singola-
re gia solo per la sua mole.

Lorgoglio dell’artista per questa sua creazione traspare dal fatto abbastanza singo-
lare che egli la “firmo” regolarmente. Un plinto del portale laterale sinistro reca
infatti I'iscrizione: «DOMINICUS FONTANA PATRITIUS ROMANUS AURATAE MILITIAE
AEQUES INVENTOR». Anche se I’architettura della facciata e degli interni non rap-
presenta forse il massimo di fantasia artistica, si tratta senza dubbio di un capola-
voro di organizzazione razionale di un grande complesso residenziale. Non meno
importante & la sua posizione storica nello sviluppo tipologico del palazzo princi-
pesco in Italia. Di fronte all’alternativa rinascimentale tra castello feudale e casa-
palazzo urbano, borghese, realizzato dallo stesso Fontana ancora nel palazzo
Lateranense, il palazzo Reale di Napoli segna la svolta verso la “Reggia” del sovra-
no assoluto del Sei e Settecento: un edificio tutto prospetto, non piu turrito, né di
proporzione cubica, ma disteso in larghezza, con diversi ingressi e cortili disposti
I'uno accanto all’altro. Siamo di fronte a una scelta dell’architetto o piuttosto alla
pretesa del committente vicereale? E quest’ultimo aveva dei concetti propri o era
forse guidato da certe tradizioni iberiche di residenze reali? A questo punto si apre
il campo delle ricerche specialistiche e credo sia giunta 'ora di cedere la parola ai
colleghi e alle colleghe che hanno studiato la materia.
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Domenico Fontana e gli obelischi.
Fortuna critica del “Cavaliere della Guglia”

Costanza Caraffa

«Non potete immaginare qual sia la mia contentezza nel vedervi creatore di un’o-
pera di tanto strepito; voi illustrate la vostra patria; Domenico Fontana ha fatto il
Palazzo Reale di Napoli, e Pietro Bianchi edifica il Tempio di S. Francesco di Paola
ed orna la piazza dello stesso palazzo. Quanta gloria per voi e per i Luganesi!».'
Non ¢ difficile identificare il destinatario della lettera appena citata: 1’architetto
luganese Pietro Bianchi, che nell’autunno 1816 a Napoli aveva appena ricevuto I'in-
carico di realizzare la chiesa di San Francesco di Paola. Il mittente, Giocondo
Albertolli, era stato maestro di Bianchi presso I’Accademia di Brera; ma il loro forte
e duraturo legame era dovuto anche, e forse soprattutto, alla comune provenienza
ticinese. Il tema torna in una missiva di Albertolli del 10 febbraio 1836, quando il
cantiere della chiesa napoletana si avviava a conclusione: «Il maestoso Tempio di S.
Francesco di Paola da voi innalzato con tanto sapere, rendera immortale il vostro
nome, come ha gia reso immortale quello del Cav. D. Fontana col suo Palazzo Reale
a voi rimpetto; bizzarra combinazione, che sommi Architetti della stessa Patria si
sono incontrati colle loro opere sullo stesso luogo in una delle pitt celebri citta d’I-
talia, tre secoli uno dopo dell’altro».? Il fatto che i secoli di distanza fossero non tre,
ma poco pitl di due, non fa che confermare il carattere ideale, e non storico, del
paragone stabilito da Albertolli. Per lui, per Bianchi e per gli architetti «della stes-
sa Patria», cio¢ ticinesi, Domenico Fontana, «sommo architetto» dal nome
«immortale», rappresentava la figura di riferimento per eccellenza.

DL’emigrazione di maestranze edili provenienti dal Ticino era un fenomeno di lunga
tradizione, ma Domenico Fontana era stato effettivamente il primo ticinese ad arri-
vare cosi in alto, dapprima come architetto papale di Sisto V a Roma,’ poi come
architetto regio e ingegnere del regno a Napoli, e aveva di fatto aperto la strada alle
successive generazioni di ticinesi.

Soprattutto quelli fra loro che riuscirono ad affermarsi come architetti potevano
guardare a Domenico, che aveva documentato la propria brillante carriera nella
Trasportatione dell’ obelisco vaticano del 1590 e nel Libro secondo del 1604, come a
una sorta di padre fondatore. Fu per rispondere a esigenze di legittimazione, e non
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solo per celebrare il vincolo parentale, che Carlo Maderno assunse lo stemma gen-
tilizio dello zio Domenico Fontana facendolo ridisegnare da Borromini per il pro-
prio sepolcro in San Giovanni dei Fiorentini; anche liscrizione tombale che
menzionava la sua partecipazione all'impresa dell’obelisco Vaticano fu apposita-
mente composta da Maderno.* E lo stemma con I'obelisco venne adottato anche da
Carlo Fontana, che un secolo dopo, nel suo Tenzpio Vaticano del 1694, celebrd un
legame familiare in verita assai lasco.

L’identificazione di Domenico Fontana con la «Trasportatione dell’obelisco vatica-
no», che trova riscontro nella designazione di «Cavaliere della Guglia» con cui &
menzionato nelle fonti coeve, era stata promossa da lui stesso a partire dal titolo
della sua monumentale pubblicazione e percorre 'intera letteratura su Domenico,
di cui ci si propone qui di seguito di passare in rassegna alcuni episodi rappresen-
tativi. Le fonti che vanno dal tardo Cinquecento al Settecento inoltrato sono con-
traddistinte, indipendentemente dal giudizio che danno sul suo operato, da una
sorta di “obeliscomania” che sarebbe stata presa di mira da Francesco Milizia nella
sua vita di Fontana: «Per noi [gli obelischi] sono intieramente inutili. La loro bel-
lezza ¢ insipida [...]. Tutto il lor pregio pare, che consista nelle difficolta superate.
Da questa vanita per altro ne sono risultati parecchi vantaggi: invenzioni di mac-
chine, impiego d’uomini, glorie, e ricchezze agli Artisti».” Questo tipo di ironia era
estraneo a contemporanei e biografi di Domenico Fontana, per i quali le «glorie, e
ricchezze» a lui procurate dalla felice riuscita dell’impresa costituivano importan-
tissimi segnali di ascesa e affermazione sociale dell’architetto. Subito dopo la con-
sacrazione dell’obelisco alla Santissima Croce, celebrata a lavori appena ultimati il
26 settembre 1586,° Sisto V lo aveva nominato cavaliere dello Speron d’oro; e il cor-
rispondente Breve papale del 28 settembre 1586 si riferiva in termini insolitamen-
te espliciti al trasporto dell’obelisco Vaticano quale motivo del conferimento del
titolo nobiliare.” L’associazione fra Domenico e I'erezione degli obelischi venne
immortalata in alcune medaglie bronzee, di cui almeno una, dedicata all’obelisco
Vaticano, di conio papale.® Lo stemma gentilizio che il papa lo aveva autorizzato a
portare, un obelisco dorato in campo azzurro fiancheggiato da due fontane, cam-
peggia sul frontespizio della Trasportatione: qui Domenico ostenta la catena d’oro
donatagli da Sisto e regge inoltre in mano un obelisco.” Lo stemma con I’obelisco
venne poi collocato dai suoi eredi a coronamento della tomba in Sant’Anna dei
Lombardi a Napoli (1627), oggi solo parzialmente conservata.

Le trentasei pagine 12 folio recto e verso dedicate da Fontana nel primo volume
della sua opera all’obelisco Vaticano non esaurivano affatto il resoconto autobio-
grafico, essendo completate da altre settantadue pagine del libro primo e dall’inte-
ro libro secondo (trenta pagine) consacrate alla sua opera architettonica a Roma e
a Napoli, prima durante e dopo Sisto V. Ma I'attenzione da lui stesso puntata sul-
Pobelisco Vaticano ebbe conseguenze determinanti per la sua fortuna critica. L'am-
pio spazio concessogli in opere sorte cronologicamente a ridosso dell’erezione
dell’obelisco Vaticano, o addirittura ispirate dall’intento di celebrarla, ¢ giustifica-
bile naturalmente con I’enorme clamore suscitato dall’evento, in seguito al quale,
come ricorda Baglione, «non si fauellaua d’altri, che del Fontana»." Alcuni, come
Michele Mercati nel suo erudito trattato sugli obelischi del 1589, volendo glorifi-
care Sisto V, finirono per esaltare anche I'architetto del pontefice." Ma anche colo-



ro che si proponevano di ridimensionarne la perizia tecnica, suggerendo che non
fosse tutta farina del suo sacco, come Filippo Pigafetta o Vincenzo Scamozzi, con-
tribuirono di fatto a tramandare un’immagine di Domenico Fontana completa-
mente identificata con la spettacolare zacchina del trasporto dell’obelisco.”
L'interesse di Athanasius Kircher per gli obelischi si appuntava, come noto, princi-
palmente sui geroglifici, e cosi 'obelisco Vaticano con la sua superficie liscia non si
prestava a entrare nella rassegna del Theatrum hieroglyphicum, pubblicato da Kir-
cher nel 1654 come terzo volume dell’ Oedipus Aegyptiacus. Tuttavia il gesuita vi
introduce otto pagine che descrivono piuttosto dettagliatamente il «castello» di
Fontana.” Il quarto volume del Theatrum: civitatum et admirandorum Italiae di Joan
Blaeu, dedicato a Roma antica e moderna e pubblicato ad Amsterdam nel 1663,
dedica ampio spazio a trasporto e innalzamento degli obelischi, riproducendo una
decina di tavole tratte dall’opera di Fontana. Particolarmente interessante ¢ il fron-
tespizio dell’edizione in francese del 1704, rappresentante Kronos che tenta di
abbattere 'obelisco Vaticano (privo di geroglifici e poggiante sui quattro caratteri-
stici astragali), mentre due figure femminili si oppongono alla spinta per ricolloca-
re il monolite in posizione verticale, coadiuvate dall’intervento sovrannaturale di
alcuni angeli o putti: una & l'allegoria della Pittura con la maschera a tracolla, I'altra
forse Fortitudo o Minetva; ai loro piedi sono ben visibili gli attributi dell’ Architet-
tura.” L'obelisco Vaticano restaurato da Fontana assurge qui a cerniera fra la «<Rome
ancienne» e la «nouvelle» rammentate nel titolo della tavola. Per Baglione e Baldi-
nucci & cosa ovvia che la vicenda dell’obelisco figuri quale tappa principale della
altrimenti diversificata carriera di Fontana, mentre Bellori ne fa la parte centrale
della vita da lui dedicata all’architetto ticinese. E Carlo Fontana, sul quale anche
torneremo, ne avrebbe ricavato un capitolo programmatico del Tenzpio Vaticano.
Negli scritti fino ad ora menzionati I'equazione Domenico Fontana = obelisco non
ha un’accezione riduttiva o limitativa delle sue competenze di architetto, e non si
registra ancora la contrapposizione fra le qualita tecniche e quelle formali della sua
opera che ricorre in autori piti tardi. Un punto di svolta in questo senso pud esse-
re stata I'appropriazione «dell’epopea della Trasportatione dell’obelisco vaticano»
da parte del «capomastro “analfabeta” Niccolo Zabaglia [che] la inseri nella sua
trattazione sui Castelli e ponti» del 1743.” A inaugurare una nuova epoca storio-
grafica fu Francesco Milizia nelle Memorie degli architetti antichi e moderni. Dopo
avere ironizzato, come si ¢ visto, sugli obelischi, Milizia lasciava da parte le usuali
celebrazioni e sottoponeva ad analisi 'opera tutta di Fontana, giungendo, dopo
avervi individuato «errori majuscoli»,'® a formulare il seguente giudizio: «Il suo
genio nella Meccanica ¢ stato grande, pitt che non ¢& stato puro il suo gusto nel-
I’Architettura. Agli ordini non ha conservato il proprio carattere: ha dato nel secco
e nel gracile, né ha evitato alcuno de’ tanti abusi. Le sue invenzioni per altro sono
grandiose, e merita il Cavalier Domenico Fontana luogo distinto fra gli Architet-
ti».”” I «genio nella Meccanica» e il «gusto nell’Architettura» sono divenute due
categorie ben distinte che definiscono — I'una positivamente, I’altra in negativo — la
personalita del ticinese.

Cento anni dopo, questa contrapposizione fra Fontana “ingegnere” e “architetto”
si era consolidata, cosi come il giudizio negativo sulla sua produzione cosiddetta
artistica. Nella prima storia dell’architettura barocca europea, pubblicata da Cor-
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nelius Gurlitt a Stoccarda nel 1887 (un anno prima che Wolfflin fornisse i fonda-
menti teorici in Renaissance und Barock), la tigura di Fontana & caratterizzata da
una adesione decontestualizzata alle proporzioni monumentali e dal disinteresse
per la finezza del dettaglio, e risulta quindi improduttiva per quanto riguarda I’e-
voluzione del linguaggio formale.”® La sua architettura ¢ «sana senza genialita»,
«possente» ma priva di «fantasia artistica». Il sottile colpo di grazia arriva sull’o-
belisco: «Nell’erezione di diversi obelischi in Roma la sua scienza meccanica si
manifestod in maniera da suscitare la pitt grande meraviglia nei contemporanei. Cosi
successe che gli furono conferiti onori che erano stati negati persino a un Miche-
langelo».” Gurlitt, che aveva studiato da architetto prima di dirottare la sua pro-
pensione creativa sulla storia dell’arte,” sosteneva che il barocco fosse stato
generato da un bisogno di espressione individuale degli artisti esploso per la prima
volta nella personalita di Michelangelo. Solo da un simile afflato creativo, e non
certo da onorificenze terrene, poteva provenire per Gurlitt qualsiasi forma di nobi-
litazione dell’artista. Nell’esplicita contrapposizione con il genio per eccellenza,
Michelangelo, Fontana, arido esponente di una fase di transizione, celebrato solo
in virtd della sua «scienza meccanica», viene presentato quasi alla stregua di un
usurpatore.

1l verdetto di una storiografia artistica sensibile soprattutto all'individualita del-
Iartista e alle innovazioni linguistiche ¢ stato ben riassunto, nel 1978, nelle parole

Fig. 1.

Carlo Fontana,

Il Tempio Vaticano
e sua origine,
Roma 1694,

tav. a p. 169.

\":t;" TRSPOSTTRNE § VEUNTA GEMIZALE TiLE MACHINK CHE SERTIRONY FIR ALTAKE LORILLICO VATICARD.
} ,.‘-b




di Paolo Portoghesi: «Il giudizio negativo quasi unanime espresso nei confronti
della qualita architettonica e quindi artistica delle sue opere, alle quali viene con-
cessa di solito I'attenuante della fretta e del risultato “imponente”, non puo essere
certo ribaltato senza palesi forzature. Le sue opere mancano di originalita e di
invenzione e la loro veste decorativa appare spesso convenzionale ed anonima».*
Pitl recentemente Portoghesi parla di «un modo frettoloso e sciatto di progettare
e di costruire, che parra strano solo a chi accetti ancora la mitica sopravvalutazio-
ne delle imprese tecniche del maestro lombardo».” 1l fastidio per il “mito” dell’o-
belisco non cessa di farsi sentire.

D’altro canto, I'ingresso del Domenico Fontana ingegnere in opere dedicate alla
storia della tecnologia non era avvenuto nel segno di una ammirazione per le sue
competenze meccaniche, bensi proprio in virt della dettagliata registrazione di
ogni singolo passaggio realizzativo nell’opera ampiamente illustrata della Traspor-
tatione, apprezzata per il suo carattere documentario. Cosi, per esempio, I'inge-
gnere americano William Barclay Parsons nel capitolo dedicato a Fontana e al
trasporto dell’obelisco Vaticano del suo libro postumo del 1939 su ingegneria e
ingegneri nel rinascimento: «This piece of engineering is described at lenght not
because it is a great achievement [...] but because of the wealth of detail the
records present. They give an excellent picture of methods and customs in vogue
toward the end of the sixteenth century».?

Nel frattempo, la storia dell’architettura militante aveva superato la contrapposi-
zione fra il Fontana architetto e il Fontana ingegnere creando il Fontana urbanista.
Nell’edizione italiana di Spazio, tempo ed architettura del 1954, Sigfried Giedion
introduce un capitolo sulla Roma sistina che, basato su Pastor e Orbaan, si incen-
tra appunto sulla figura di Sisto V, ma concede nondimeno spazio all’esecutore del
programma urbanistico papale.” Come architetto, Fontana ¢ definito «artistica-
mente mediocre», il suo gusto «flavorless»,” ma I'esito della sua opera «portd a
risultati urbanistici senza confronti in quell’epocax».®® La Trasportatione dell’ obeli-
sco vaticano & chiamata in causa come fonte, ma solo per citarne brani relativi al
progetto urbano di Sisto e Domenico. Nel secondo volume dell’Hisztoire de ['urba-
nisme, pubblicato in prima edizione nel 1941, Pierre Lavedan si disinteressa del
committente e colloca in primo piano il «Fontana urbaniste». «Fontana a ainsi
marqué le plan de Rome d’une empreinte ineffacable et réalisé la premiére grande
application des nouvelles théories esthétiques de I'urbanisme. [...] Par la grandeur
de ses conceptions et par ce souci constant des perspectives il s’apparente a Haus-
smann qui, lui aussi, voulut toujours qu'un monument bornat ses grandes voies, la
différence, c’est que les perspectives de Fontana valent mieux que le ddme du Tri-
bunal de Commerce».” Lavedan era uno dei protagonisti dell’affermazione del-
I'urbanistica come disciplina in un momento in cui riflessione storico-intellettuale
e azione erano strettamente intrecciati, e la sua attivita di storico e teorico ¢ inscin-
dibile dal suo impegno per la definizione di pratiche operative di intervento sulla
citta.”® Da qui la sua affinita con il Fontana uomo d’azione, che non esita a indica-
re «par la complexité de ses préoccupations, par la logique interne de sa pensée,
comme un des génies les plus complets des temps modernes».”’

La collocazione dell’operato di Fontana in un contesto urbano ¢ ripresa da Porto-
ghesi quando ne individua la peculiarita innovativa nel «salto di scala» compiuto
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verso la nuova dimensione della «forma della citta, contrappost[a] a quell[a] della
forma dell’edificio e del montaggio delle sue membrature. Per la nuova scala [ ...]
occorre al Fontana una architettura “tipica”» che faccia ricorso «ad un vocabola-
rio rigidamente precostituito».”” Per Portoghesi questo salto alla scala urbana ha il
suo merito principale nell’avere aperto la strada agli «architetti del barocco», e
quindi la «caduta di intensita» che si riscontra nell’opera di Fontana gli pare alla
fine del tutto ripagata.’ Lo stesso topos su Fontana come architetto della «transi-
zione», insieme a quello della sua assimilazione con Sisto V, ritorna negli studi
coordinati da Sandro Benedetti, usciti non a caso nell’ambito delle celebrazioni per
il IV centenario del pontificato sistino.” Anche per quanto riguarda Iobelisco,
quasi in reazione all’irritazione di Milizia,” I'attenzione si & spostata sempre pill
dall’impresa del trasporto e dell’innalzamento alla loro funzione di elementi di
mediazione e di cerniera nel contesto urbano.

«Domenico Fontana fii Architetto molto celebre, per I'erettione de gli Obeli-
schi»:** per Giovan Pietro Bellori I'individuazione del trasporto dell’obelisco Vati-
cano quale episodio centrale e qualificante della vita del ticinese e quale origine
della sua «eterna fama»” non aveva invece connotazioni riduttive.”® Bellori deve
essere considerato il maggior biografo di Fontana sia per 'ampiezza del profilo che
gli dedico, sia per la collocazione nel contesto delle sue Vite de’ pittors, scultori et
architetti moderni. Come & noto, mentre Baglione e altri biografi si erano proposti
di continuare sistematicamente I’'opera vasariana, Bellori aveva deciso di concen-
trarsi sulla qualita piuttosto che sulla quantita,” e aveva selezionato una ristretta
cerchia di artisti di provenienza internazionale particolarmente degni di nota
(dodici nel primo libro uscito nel 1672, almeno otto previsti per un secondo libro
mai pubblicato del quale ci sono pervenute solo tre vite).”* E altresi noto che
Domenico Fontana ¢ I'unico architetto a far parte di questa esemplare rassegna,
anche se ¢ certo che Bellori avesse previsto per il secondo libro la vita di Carlo
Maderno.”

Lapertura della vita belloriana propone una serie di topo: che costituiscono altret-
tante chiavi di lettura per la funzione di questa biografia allinterno delle Vize:
«Domenico Fontana fut Architetto molto celebre, per I'erettione de gli Obelischi,
onde acquistossi eterna fama; percioche la nouita, e la difficolta di tale impresa,
dopo mille, e ducento anni, senza essempio, & insegnamento, e da gli Egittij stes-
si autori di si stupende moli riputata grandissima, faceua trepidare li moderni
Architetti, ed hauea ritardato la magnificenza de’ Sommi Pontefici in farle risorge-
re dalle rouine di Roma. Per la qual cagione habbiamo eletto di scriuere la vita di
questo Artefice nella memoria di si illustre impresa, seguitando per la maggior
parte gli stessi scritti di Domenico, che di tali erettioni, e dell’altre sue opere
publico diligentissimi commentarij con le figure, diffondendoci nell’apparato, e
nella macchinatione, con pensiero che la nouita, e la grandezza dell’opera debba
apportare diletto alla narratione, e gloria all’artex».”

Nel momento in cui Fontana veniva assunto nell’olimpo belloriano, vi era senz’al-
tro pitt d’'uno che si rivoltava nella tomba. Fra i contemporanei di Domenico,
certo si sarebbe ritenuto pitt degno Giacomo Della Porta, che cosi veniva para-
frasato in un noto documento del 1593: «De Carlo [Maderno] nipote del Cava-



liere della Guglia dice che & bono a disegnare cio¢ stendere bene un disegno dato-
gli da altri, ma non & bono di invenzioni sue particolari; circa il Cavaliere della
Guglia et Giovanni suo fratello non li piacciono per architetti che sono bravissi-
mi muratori».* Nonostante il tentativo di elevarsi rispetto ai contemporanei e di
porsi, come costruttore della cupola di San Pietro, nella scia michelangiolesca,
Giacomo Della Porta apparteneva pero in realta allo stesso ambiente dei maestri
costruttori originari della diocesi di Como dal quale proveniva Domenico Fonta-
na. Ancora pil irritati sarebbero stati coloro, come Gian Paolo LLomazzo e Fede-
rico Zuccari, che alla fine del Cinquecento si erano scagliati proprio contro le
maestranze di origine lombarda che dominavano la scena edilizia romana, un
gruppo in cui «ogni muratore, e scarpellino s’arroga il nome d’architetto».” La
veemente denuncia contro questi «taglia sassi [...] gente senza disegno»® impli-
cava per Zuccari, impegnato proprio in quegli anni nella complessa e contraddit-
toria fase fondativa dell’Accademia di San Luca, I'enunciazione dell’inferiorita
dell’architettura, troppo vicina alla materia, rispetto a pittura e scultura, sole per-
fette detentrici del «disegno».*

Questi concetti, gia formulati nel corso delle prime sedute accademiche, erano stati
sistematizzati da Zuccari ne Lidea de’ pittori, scultori e architetti del 1607.” E con
questo testo che Bellori dialoga nella sua introduzione alle Vite, il celebre discorso
su L'idea del pittore, dello scultore e dell architetto composto gia nel 1664 per I’Ac-
cademia di San Luca.* Mentre per Zuccari I'idea era fondata sul disegno come
manifestazione del /ogos divino, per Bellori coincide con un’idea di bellezza per-
fetta che si forma nella mente dell’artista. Non c¢’¢ dubbio perd che Bellori condi-
videsse I’opinione di Zuccari sul primato della pittura, come documenta anche solo
la preponderanza numerica dei pittori scelti per figurare nelle Vite. Qui gli edifici
vengono menzionati quasi esclusivamente come meri contenitori di opere d’arte
(pitture e sculture), con un sostanziale disinteresse per I’architettura come per i
suoi artefici.”” Un disinteresse radicato certo anche nel giudizio notoriamente nega-
tivo di Bellori sull’architettura a lui contemporanea: gli strali lanciati nell’Idea
verso gli «uomini [...] vuoti d’ogni scienza» erano rivolti principalmente contro
Borromini, altrove definito «architetto gotico ignorantissimo e corruttore dell’Ar-
chitettura»;® ma la censura belloriana colpiva di fatto anche Bernini e Pietro da
Cortona, le cui opere architettoniche sono completamente assenti dalla narrazione
delle Vite.* In altri casi, nelle vite di artisti che furono anche architetti, come il pit-
tore Domenichino e lo scultore Algardi, Bellori prende posizione con chiarezza
rivelando le proprie preferenze personali: si pensi alla «pianta del Palladio, acco-
modata ottimamente al luogo aperto della villa» lodata come modello del casino
Pamphilj di Algardi.”

E chiaro che Bellori — al pari di quanto gli pareva gia tradotto in realta da parte
della pittura e, parzialmente, della scultura contemporanee — auspicava una «resti-
tuzione» dell’architettura (sempre per citare 1'ldea) «dall’eroiche ruine [...] alla
sua prima idea ed aspetto» che «Bramante, Rafaele, Baldassarre, Giulio Romano
ed ultimamente Michel Angelo»’* avevano realizzato. Ci sarebbe quindi da chie-
dersi perché egli avesse deciso di fare proprio del Cavaliere della Guglia la testa di
ponte di questo ritorno all’antico. D’altra parte, diversi studi hanno ormai messo
in luce il carattere #on normativo dell’Idea rispetto al programma belloriano delle
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Vite: la prolusione del 1664, poi adattata a introduzione, ¢ senz’altro espressione
del classicismo di cui Bellori fu un propugnatore, ma non deve essere interpretata
come una chiave di lettura per i testi dedicati ai singoli artisti né per i propositi del-
I'intera opera. La selezione operata da Bellori non rispondeva tanto a criteri di pre-
ferenza stilistica, quanto all’obiettivo di individuare personalita dal significato
esemplare che andassero a costituire una genealogia dell’arte moderna, in cui
anche gli artisti apparentemente pit lontani dagli ideali belloriani, si pensi a Cara-
vaggio, potessero per un qualche aspetto anche parziale della loro opera fungere
da exempla e costituire una tappa nella resurrezione post-manierista dell’arte per-
sonificata in Annibale Carracci, Poussin, Maratta.”? La domanda va pertanto rifor-
mulata piti correttamente: qual &, in tale contesto, il ruolo storico assegnato da
Bellori a Domenico Fontana?

Un contributo fondamentale alla corretta interpretazione della funzione di Fonta-
na nel programma, non solo editoriale, di Bellori proviene ora da parte di Isabella
Salvagni, che partendo dalla «crisi degli anni Novanta» ripercorre una storia della
presenza degli architetti nell’Accademia di San Luca, per la quale si rimanda al sag-
gio pubblicato in questo stesso volume,” riportando qui di seguito sommariamen-
te solo alcuni fatti gia noti. Questa storia aveva avuto inizio con i gia menzionati
scontri svoltisi in seno e intorno alle primissime adunanze accademiche degli anni
1593 e 1594, quando Giacomo Della Porta aveva declinato I'invito a discettare in
sede accademica sulla definizione dell’architettura, permettendo a Zuccari di
imporre, al cospetto dei pochi architetti presenti, la propria riduttiva visione, che
giocando sul primato del disegno poneva di fatto I'architettura in un rango subor-
dinato.”* All'interno di un’Accademia che nel corso del Seicento si sarebbe sempre
piti istituzionalizzata, la posizione degli architetti avrebbe acquistato maggiore visi-
bilita con il principato di Pietro da Cortona (1634).” Ma il terreno per la svolta
fondamentale, che sarebbe stata poi attuata da Carlo Fontana ed avrebbe portato
al pieno riconoscimento e all’autonomia dell’architettura in ambito accademico,
venne preparato negli anni Settanta del Seicento. In questo periodo, caratterizzato
dagli stretti rapporti con I’Académie de France a Rome e poi addirittura dall’ag-
gregazione fra le due accademie statuita nel 1676,” I’Accademia di San Luca fu
impegnata in un’opera di ristrutturazione e sistematizzazione, comprendente fra
Ialtro la formalizzazione della prassi dei concorsi accademici e fortemente influen-
zata dalla personalita di Charles Errard, direttore dell’ Académie de France 2 Rome
nel 1666-1673 e poi nel 1676-1684 nonché principe dell’Accademia di San Luca
nel 1672, vice-principe reggente in luogo del principe Le Brun nel 1676-1677 e poi
ancora principe nel 1678.”* Il tentativo di recuperare I'impostazione universale del-
I’Accademia, basata sull’'unione delle tre arti, la cui realizzazione era fallita sotto
Federico Zuccari,” imponeva evidentemente I’esigenza di creare una genealogia
interna che comprendesse anche gli architetti. Fra queste attivita di rifondazione
anche simbolica va annoverata I'iniziativa di Errard che, durante il suo primo prin-
cipato nel 1672, «fece accrescere il numero de’ Ritratti de’ Pittori Accademici»:®
di questi nuovi “ritratti” appositamente eseguiti da un ignoto pittore per entrare
nella galleria degli accademici faceva parte anche quello di Domenico Fontana,”
che notoriamente non era mai stato membro dell’Accademia e, anzi, era stato a suo
tempo implicitamente oggetto degli strali di Federico Zuccari.



Fig. 2.

Giovan Pietro Bellori,
Le vite de’ pittor,
scultori et architetti
moderni, Roma 1672,
vignetta introduttiva
alla vita di Dimenico
Fontana.
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Proprio nello stesso anno 1672 era uscito il primo libro delle Vite di Bellori, docu-
mento fra I’altro di una ridefinizione del rapporto con la politica culturale france-
se nel papato Altieri (1670-1676). Nonostante la dedica a Colbert e il
posizionamento strategico di Poussin al termine (per quanto provvisorio, vista la
manifesta intenzione di pubblicare un secondo libro) dell’ideale percorso della
restaurazione della pittura, 'opera di Bellori rispondeva perod evidentemente a un
progetto culturale pitt ampio, che era stato progressivamente messo a punto nei
trent’anni precedenti.” La menzione del «Sig. Carlo Errard» come colui che avreb-
be ispirato Bellori «in dettar queste righe» nella dedica delle Vize a Colbert® richia-
ma un sodalizio anche personale fra i due, nato in casa di Francesco Angeloni
durante il primo soggiorno romano di Errard (1627-1637 e 1638-1643),* e rinvia
al comune contesto in cui gli ormai maturi amici operavano negli anni in questio-
ne: ’Accademia di San Luca.

Bellori era stato segretario dell’Accademia nel 1652-1656 e nel 1666, e ricopri que-
sta carica anche nel periodo 1668-1673: in quel fatidico anno 1672 egli era quindi
il coordinatore delle attivita accademiche, e sara primo rettore nel 1678, durante il
secondo principato di Errard.” La gia ricordata aggregazione fra ’Accademia di
San Luca e ’Académie de France 2 Rome fu senza dubbio opera comune, tanto
che Bellori tenne il discorso celebrativo per la premiazione del primo concorso
accademico della “nuova era” nel novembre 1677.% La recensione alle Vite pub-
blicata nel “Giornale de’ Letterati” fa pensare che la selezione di exenzpla propo-
sta da Bellori fosse indirizzata in primo luogo alle nuove generazioni di artisti: «egli
non vuol scriver di tutti [gli artisti] indifferentemente; ma ne ha scelti alcuni prin-
cipali morti in questo secolo, i quali posson servire d’esempio e norma a chi vien
portato dal genio a simil studij».
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Soprattutto Donatella Sparti ha sottolineato la necessita di leggere le Vite in ter-
mini didattici e di inquadrarle all’interno di un piti esteso programma per la for-
mazione dei giovani artisti presso I’Accademia di San Luca.”® Che tale programma
fosse espressione di una unita d’intenti fra Bellori ed Errard ¢ ribadito dal fatto che
quest’ultimo non solo favori la distribuzione delle Vize in Francia,” ma fu anche
presumibilmente autore delle vignette che le accompagnano.” Questa fitta corri-
spondenza di date, persone e fatti ci riporta al nodo cruciale dell’anno 1672, quan-
do, per una manipolazione dell’albero genealogico dell’Accademia disposta da
Charles Errard, larchitetto e ingegnere Domenico Fontana approdava, sotto
forma di ritratto postumo, nella galleria degli accademici di San Luca; e contem-
poraneamente veniva accolto, quale unico rappresentante della sua arte, nell’anto-
logia belloriana. L'esigenza di vedere rappresentate tutte e tre le arti, che
caratterizzava il progetto di riforma accademica avviato (certo con il concorso di
Bellori) da Errard, era andata a informare anche il programma didattico delle Vize,
che rispetto ad una primitiva versione mai pubblicata, messa a punto intorno al
1660 e dedicata a soli pittori,” si erano ampliate a comprendere anche scultori e
architetti.”” Nei primi decenni del secolo, Giovan Battista Agucchi si era fatto pro-
motore della carriera architettonica di Domenichino con 'obiettivo di costruire
una figura di artista perfetto, pittore in primo luogo, conforme agli ideali condivi-
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Fig. 3.

Giovan Pietro Bellori,
Le vite de’ pittor,
scultori et architetti
moderni, Roma 1672,
antiporta della vita

di Domenico Fontana.
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si con Ludovico Carracci e Federico Zuccari e contrapposto ai «taglia sassi» di ori-
gine lombarda.” Nel corso della sua lunga esperienza accademica Bellori, notoria-
mente influenzato dalle teorie di Agucchi,” doveva essere infine pervenuto a una
posizione pil realistica: le tre arti dovevano essere rappresentate da singole figure
capaci di svolgere un ruolo veramente esemplare ognuna nella sua professione. La
molteplicita anche stilistica dei modelli presentati, pur con tutti i distinguo, al let-
tore delle Vite corrispondeva di fatto alla prassi “eclettica” dell'insegnamento pres-
so I’Accademia di San Luca.” E sembra essere stata ’adesione di Bellori a tale
prassi ad avere garantito al «taglia sassi» Domenico Fontana 'ammissione nel con-
sesso delle Vize.

Alla luce del programma qui brevemente schizzato, le intuizioni di Gigi Spezzafer-
ro sui motivi della presenza di Fontana fra gli artisti selezionati da Bellori acquista-
no nuova validita.” L'zncipit belloriano loda la «novita, e la difficolta» dell’'impresa
dell’«erettione de gli Obelischi», che li aveva fatti «risorgere dalle rouine di Roma»
«dopo mille, e ducento anni, senza essempio, & insegnamento»,” riecheggiando la
dedica albertiana del Della pittura a Brunelleschi, celebrato per aver ripristinato
«sanza precettori, senza essemplo alcuno»™ le regole non solo formali, ma anche
costruttive degli antichi. Partendo dalla constatazione del rispetto sostanziale,
anche se superficiale, del sistema degli ordini da parte di Fontana, Bellori poteva
sancire il significato esemplare della «macchinatione» relativa all’obelisco proprio
perché I'impresa meccanica era stata ridotta dal suo stesso autore in una forma
facilmente intelligibile e razionalmente trasmissibile, quei «diligentissimi commen-
tarij con le figure» — la Trasportatione dell’obelisco vaticano — che egli dichiarava di
aver utilizzato come fonte. Domenico Fontana rappresentava inoltre un modello
per aver esteso il campo di azione delle sue macchine alla dimensione urbana senza
aver stravolto il linguaggio classico.” Anche Elisabeth Cropper ha suggerito di asse-
gnare a Domenico, in virtti dell'impresa dell’obelisco, lo stesso ruolo di “antico
moderno”™ svolto all’interno delle Vize da Raffaello o da Annibale Carracci. Per
Bellori la trasmissibilita del sapere garantita dalla Trasportatione era fondamentale
non solo in vista dell'insegnamento accademico, ma anche secondo la logica della
républigue des lettres, di cui era membro riconosciuto, che propugnava la necessita
di pubblicare e diffondere qualsiasi nuova nozione, che si trattasse di risultato
scientifico o di materiale documentario.” Lo stesso Bellori accenna al «diletto della
narratione» che puo derivare da «la nouita, e la grandezza dell’opera» compiuta da
Fontana con I’erezione degli obelischi, ricordandoci che uno degli aspetti innovati-
vi delle sue biografie artistiche consistette proprio nell’eccellente qualita letteraria
da lui sempre perseguita. La perizia di Bellori nell’ekphrasis viene qui applicata a
narrare I’epopea di un immenso e complesso cantiere.®

Che Fontana non avesse trovato posto per caso fra le Vize di Bellori ¢ confermato
dall’antiporta e dalla vignetta che introducono la sua biografia.” La vignetta, come
indica I'iscrizione, vuole rappresentare la Geometria, che traccia un cerchio con il
compasso e regge una tavoletta con altre figure geometriche.* Il fuoco sullo sfon-
do a destra, stando a Cesare Ripa, rimanderebbe all’Arte come «istrumento prin-
cipale delle cose artificiose».” Mentre per Ripa sia la Geometria che I’ Architettura,
anch’essa caratterizzata dal compasso, sono figure femminili, ¢ sorprendente che
Bellori abbia voluto incarnarle in un maturo uomo barbuto, vestito all’antica.*
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Non ¢ da escludere che questa sia un’allusione alla figura di Euclide nella Scuola
d’Atene di Raffaello, la cui identificazione con «Bramante architetto» era riporta-
ta dallo stesso Bellori nella sua Descrizzione delle Stanze raffaellesche pubblicata
nel 1695.¥ Bramante, lo ricordiamo, era uno degli architetti riformatori dell’antico
celebrati nell'ldea. Questi «uomini sapientissimi», lamentava Bellori, «vengono
essi con gli antichi ingratamente vilipesi, quasi senza laude d’ingegno e senza
invenzione, 'uno dall’altro abbia copiato».* Questa forma di hybris verso I’antico
e i maestri del primo Cinquecento era evidentemente estranea a Fontana, che pote-
va essere annoverato fra «li buoni Architetti [che] serbano le piti eccellenti forme
de gli ordini»,” dal momento che le sue energie inventive venivano impiegate in
altri campi che non in quello linguistico. Ma soprattutto, Bramante era ’architet-
to fondatore del nuovo San Pietro, con cui veniva a dialogare 'obelisco di Fonta-
na. E un riferimento al Vaticano ¢ anche la piramide sullo sfondo, che allude alla
meta Romuli documentata nell’area del circo di Nerone (dove si ergeva originaria-
mente I'obelisco). La centralita simbolica del Vaticano e di San Pietro conferiva
all'impresa di Fontana un valore aggiunto non trascurabile.

Lantiporta ¢ ancora pill eloquente: qui sono rappresentati lo zoccolo e la parte
inferiore dell’obelisco Vaticano, con i leoni che lo sorreggono e la facciata di San
Pietro sullo sfondo a sinistra. Come se facessero parte della decorazione dell’obe-
lisco, sono raffigurati recto e verso di una medaglia bronzea coniata forse per ini-
ziativa dello stesso Domenico nel 1586, additati da due pellegrini. Il recto
rappresenta 1’obelisco Vaticano trasportato dal circo di Nerone e innalzato sotto
Sisto V, il verso I'effigie dell’architetto che ostenta un abbigliamento decoroso e la
catena d’oro donatagli dal papa, mentre I'iscrizione menziona i titoli conferitigli:
ctvis romanus, comes palatinus e eques auratus (cavaliere dello Speron d’oro).” La
medaglia ¢ un attributo tipicamente imperiale e papale, e qui compare sulla base
dell’obelisco ben radicato nel punto simbolicamente pitt importante della Roma
contemporanea, 'umbilicus mundi della Roma papale.”” Sulla destra sono proba-
bilmente rappresentate le mura leonine con porta Angelica, oltre la quale si intra-
vedono un edificio con timpano e colonne e il sole che sorge, forse allusione a una
sorta di resurrezione dell’architettura antica. Il tema principale, in ogni caso, ¢
chiaro: I'eccezionalita dell’opera compiuta da Fontana con I’erezione dell’obelisco
Vaticano consisteva non soltanto nella meraviglia tecnica, non soltanto nell’aver
fatto risorgere un pezzo della Roma antica, ma anche nel rango nobiliare al quale
I’architetto era assurto grazie ai meriti della sua arte.

La celebrazione del conferimento di titoli nobiliari era un zopos delle biografie arti-
stiche” e un argomento al quale Bellori, impegnato com’era nel processo di eleva-
zione sociale degli artisti, era particolarmente sensibile.” Benché nelle Vize figurino
altri “cavalieri”, come Algardi e Lanfranco, e benché gli onori cortigiani tributati
a Rubens e Van Dyck, e le ricchezze da questi derivate, rivestano un ruolo centra-
le nelle rispettive narrazioni,” Fontana & I'unico il cui titolo nobiliare sia cosi mani-
festamente celebrato nell’antiporta znzsiemze all’opera che glielo aveva procurato (le
altre vite sono aperte da ritratti di impostazione pitl convenzionale, da ricondurre
alla tradizione vasariana). Fontana fu il primo artista ad essere nominato cavaliere
di un ordine pontificio dopo Vasari,” e i favori concessigli dal papa furono spetta-
colari. Lo stesso Bellori ne riporta un elenco completo: oltre all’elevazione a cava-
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liere dello Speron d’oro e alla nobilta romana, Sisto V «donogli dieci Cauallerati
lauretani con pensione di due mila scudi d’oro, la qual potesse trasferirsi a suoi
heredi. Fecegli pagare cinque mila scudi d’oro in contanti, e per fine tutto il mate-
riale che era stato adoperato in quel lauoro: robba stimata sopra a ventimila scudi
di moneta Romanax».” Simili onori mondani, pit tardi disdegnati da Gurlitt in
nome di un concetto di genio evidentemente di difficile applicazione alla persona-
lita di Domenico Fontana, destavano invece ancora grande impressione al tempo
di Bellori, come conferma la recensione alle Vize del 1673, il cui autore chiude un
breve riassunto della vita fontaniana con alcune righe che riprendono quasi lette-
ralmente la lista compilata da Bellori.” Proprio in considerazione degli onori con-
feritigli, Fontana poteva fungere non solo da padre fondatore per gli architetti
ticinesi, ma anche da figura di riferimento per gli artisti del secolo di Bellori, per i
quali i riconoscimenti terreni e addirittura la conquista di un titolo nobiliare costi-
tuivano importanti segnali di affermazione sociale; una prospettiva che poteva
diventare un’ulteriore aspirazione per i giovani artisti, spronati da Bellori a non
risparmiarsi in termini di studio e disciplina.” Bellori provvede inoltre a nobilitare
Fontana anche dal punto di vista della genealogia artistica: «Si che hauendo qual-
che principio di Geometria, s’incamind anch’egli nelle regole dell’Architettura,
studiando le cose di Michel Angelo, e disegnando gli edifici antichi, e moderni che
sono in Roma»."™ Cosi ¢ sancito il passaggio dalla “pratica” della tradizione fami-
liare ticinese all’architettura come scienza fondata su geometria, regole, disegno,
sulla tradizione romana nonché sull’esempio di Michelangelo.

La vita belloriana di Domenico Fontana sembra suggerire il profilo ideale di un
architetto capace di farsi carico dell’intera tradizione romana e di codificare il
sapere architettonico in forma razionale e facilmente trasmissibile, un profilo che
si sarebbe attuato di li a poco nell’attivita professionale e accademica di Carlo Fon-
tana.'” L'importanza da quest’ultimo assegnata all’opera del presunto avo, e in par-
ticolare al trasporto ed erezione dell’obelisco Vaticano, si sarebbe appuntata su
aspetti pitt specifici, che sono stati messi in luce da Giovanna Curcio.' I1 Lzbro 111
del Tempio Vaticano del 1694 ¢ interamente dedicato all'impresa di Domenico
Fontana, che viene riportata in ogni dettaglio e illustrata da quattordici tavole
(rispetto alle dodici della Trasportatione), di cui sette sono copiate dalle tavole del-
I'opera di Domenico, tre sono ridisegnate con un’impostazione diversa e quattro
create appositamente da Carlo. Nel ripercorrere le vicende dell’obelisco Vaticano,
Carlo Fontana dimostra di avere ben compreso tutte le valenze contenute nell’o-
pera di Domenico, grandiosa trasposizione sulla carta stampata di un altrettanto
grandioso cantiere. I'accurata descrizione, in parole e immagini, delle infinite ope-
razioni necessarie al trasporto e all’erezione dell’obelisco, progettate, controllate,
coordinate e messe in sequenza a una a una, serviva ad affermare la specificita del
lavoro dell’architetto di fronte agli attacchi degli artisti, pensiamo a Zuccari, come
anche di matematici e ingegneri.'” Proprio perché in lui risiedevano sia 'ideazio-
ne che la realizzazione dell'impresa, Domenico era riuscito a porre sotto il «domi-
nio dell’Artefice»'™ i materiali, le macchine, gli uomini, I'obelisco stesso che si era
mosso ai suoi comandi. Inserendo la vicenda nel Tewpio Vaticano, Carlo ne faceva
un capitolo di quel’immenso manuale di storia dell’architettura rappresentato ai
suoi occhi dalla stessa basilica di San Pietro.'” E infatti nelle sue tavole I'obelisco
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diventa centro anche visivo dell’organismo vaticano in una rappresentazione dia-
cronica che mette in evidenza, fra I'altro, I’abile superamento da parte di Domeni-
co delle difficolta «occulte» dell'impresa, quelle cioé provocate dal dover
impiantare le fondazioni dell’obelisco in un terreno paludoso: ostacoli invisibili
che si palesano solo a chi detiene il sapere dell’architettura.®

«Tutto — concludeva Carlo Fontana — procedé dall’ Architetto, come Capo Diret-
tore»."”” Questa formula non sarebbe stata pit valida quando, nel 1836 a Parigi,
sarebbe stato innalzato un altro celebre obelisco: I'obelisco di Luxor al centro di
place de la Concorde."” L'impresa parigina era ancora pit clamorosa poiché in
questo caso, per la prima volta dalla caduta dell'impero romano, I’obelisco in que-
stione dovette essere sradicato e trasportato dal suo lontano luogo di origine prima
di essere eretto nella capitale francese.

I’idea di trasportare a Parigi gli obelischi di Luxor risaliva alla campagna d’Egitto
di Napoleone ed ¢ documentata fra I’altro da un progetto di Louis Pierre Baltard
per la place de la Concorde (1801), che mostra chiaramente come anche nella
Francia postrivoluzionaria e napoleonica I'idea di una piazza con obelischi (in que-
sto caso due) implicasse necessariamente un richiamo a piazza San Pietro.'” In
periodo di restaurazione, le trattative con il viceré egiziano per la cessione degli
obelischi vennero riprese per diretto interessamento di Champollion, e portarono
a un esito concreto solo dopo I'avvento della monarchia di luglio."

La nave Luxor, partita da Tolone il 15 aprile 1831, giunse a Tebe in agosto risa-
lendo il Nilo. L'obelisco venne abbattuto e caricato sulla nave. Al sopraggiungere
della nuova piena del Nilo nell’estate 1832, inizio il suo trasporto avventuroso
verso la Francia. Dopo aver raggiunto Tolone nel maggio 1833, 'obelisco giunse
finalmente a Parigi per via fluviale nel dicembre 1833. Solo nell’agosto 1834, in
seguito all’abbassamento delle acque della Senna, la nave Luxor poté ridare alla
luce il suo prezioso carico. Nel frattempo, dopo un acceso dibattito che aveva coin-
volto gli architetti, le istituzioni e I’opinione pubblica, era stato deciso che I'obeli-
sco dovesse essere eretto sulla place de la Concorde."* Il 1835 venne dedicato alla
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cava, al trasporto e alla messa in opera degli immensi blocchi di granito bretone
necessari per il basamento. Finalmente, il 25 ottobre 1836 'obelisco poté essere
innalzato sul suo piedestallo.

Fra i propugnatori della collocazione su place de la Concorde vi era 'architetto
Jacob Ignaz Hittorff, che era stato incaricato nel 1832 della risistemazione di quel-
la che era stata la place Louis XV di Gabriel, devastata a pit riprese nei preceden-
ti cinquant’anni di storia francese.'?

Fin dai suoi primi progetti per place de la Concorde Hittorff vi inseri 'obelisco
come elemento qualificante,'” e fin dall’inizio propose a Luigi Filippo e al suo mini-
stro Thiers di riferirsi all’'impiego degli obelischi come fuochi prospettici e punti di
cerniera dello spazio urbano praticato nella Roma papale.' Lo attesta fra I'altro un
suo progetto del 1833, dove nella parte inferiore della tavola compare, quale ter-
mine di paragone, una pianta schematica di piazza San Pietro con al centro I'obe-
lisco Vaticano."” Una soluzione che mettesse insieme una collocazione su place de
la Concorde e un “approccio romano” nel trattamento dell’obelisco come elemen-
to di cerniera a scala urbana era stata gia caldeggiata dall’influente Pierre Francois
Léonard Fontaine, che ne faceva menzione nel suo Journal del 1 luglio 1831: «J’ai
dit qu’en imitation de ce que I'on voit 2 Rome, je croyais que les deux obélisques
égyptiens devaient étre employés non comme accessoires, non comme complément
ou embellissement d’une construction moderne, mais au centre de deux places, tels
que ceux des places Navone, St Jean-de-Latran, St Pierre et la Porte du Peuple, et
dans ce sens j’ai indiqué la place Louis XV sur laquelle le piédestal élevé pour la
statue de Louis XVIII semble étre une base toute préparée, et celle du Trone a
laquelle aboutira un jour la grande rue du Louvre projetée et demandée depuis si
longtemps»."* Questa posizione, per inciso, si poneva in contrasto con quella del-
Iegittologo Champollion, che nel 1830 si era energicamente espresso per collocare
gli obelischi non al centro di una piazza, bensi di fronte a un monumento (che fosse
il Louvre o la Madeleine), in una situazione analoga a quella originaria del tempio
di Luxor, ma non era riuscito a convincere Luigi Filippo.'”

Hittorff curo 'impostazione della piazza e I'intero arredo urbano, basato su un pro-
gramma iconografico patriottico. Fra il 1836 e il 1840 progetto e fece realizzare i
fossati che definiscono lo schema planimetrico a ottagono allungato della piazza e
i loro ponticelli, il basamento dell’obelisco e le due fontane, 'apparato decorativo-
iconografico comprendente otto padiglioni con le statue delle piti importanti citta
della Francia, le allegorie dei principali fiumi francesi agli ingressi della piazza, le
colonne rostrate che supportano I'illuminazione, fino ai pitt minuti elementi del-
I'arredo urbano come le balaustre."* Ma "operazione di traslazione e innalzamen-
to dell’obelisco, che aveva rappresentato a suo tempo il fulcro della Trasportatione
dell’ obelisco vaticano, non venne progettata e realizzata dall’architetto Hittorff,
bensi da un ingegnere della marina francese: Jean-Baptiste Apollinaire LeBas.

La migliore introduzione alle vicende dell’obelisco parigino ¢ il libro pubblicato
dallo stesso LeBas nel 1839 su L'Obélisque de Luxor, histoire de sa translation i
Paris, il prodotto pit significativo dell’immenso indotto pubblicistico generato dal-
I'impresa.”” Come gia al tempo di Domenico Fontana, e per le stesse ragioni indi-
viduate da Bellori, la «nouita, e la difficolta»,”® la traslazione e 'innalzamento
dell’obelisco di place de la Concorde destarono infatti curiosita ed entusiasmo e
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diedero luogo a un’ampia fioritura editoriale, che andava da periodici e riviste
rivolti al grande pubblico ai resoconti di alcuni partecipanti alla spedizione, corre-
dati di eloquenti immagini.” Per l'autore, il tema e I'impostazione, ma anche per-
ché contiene un capitolo dedicato a Domenico Fontana, il testo di LeBas si presta
pitt di tutti gli altri ad un confronto con il volume della Trasportatione dell’obelisco
vaticano.

LeBas, nato nel 1797, aveva studiato all’Ecole Polytechnique e, come ingegnere
della marina, venne aggregato nel 1831 alla spedizione della nave Luxor con il
compito dell’abbattimento dell’obelisco e del suo caricamento sulla nave.”” Con
Parrivo del monolite a Parigi la sua missione sarebbe terminata. Ma il ministro
Thiers decise che «’honneur d’ériger ce monument devait appartenir a celui qui
Pavait abattu et embarqué a bord du Luxor, dans les sables de la Thebaide; ¢’était
justice»,'” chiosava LeBas, e il passaggio ci ricorda la rivendicazione da parte di
Domenico Fontana dell’esecuzione del progetto rappresentato dal suo modello,
«mentre ch’io giudicava, ch’alcuno non potesse mai eseguire cosi bene I'inventio-
ne altrui, quanto I'inventore istesso».” E cosi si deve a LeBas la progettazione non
solo della macchina per I’abbattimento e I'erezione dell’obelisco, ma anche di tutti
gli altri apparati necessari per le varie fasi del trasporto, cosi come la supervisione
di tutte le operazioni di uomini e macchine fino all’atto finale del 25 ottobre 1836.
Ma vediamo brevemente, grazie alle tavole che corredano 'opera di LeBas, in cosa
consistettero le operazioni: innanzitutto dovette essere messo a nudo il piede del-
Pobelisco, che come gia a Roma era interrato. L'obelisco venne imbragato e colle-
gato con cavi a tre argani (sulla destra della tavola II). Senza essere sollevato,
Pobelisco venne in primo luogo fatto ruotare fino a toccare la sponda della fossa
scavata attorno al basamento, adattata a fungere da cerniera della rotazione. Da un
certo punto in poi la trazione degli argani dovette essere sostituita dal cosiddetto
apparecchio di ritenuta (sulla sinistra della stessa tavola), per impedire che I’obeli-
sco trascinato dal suo peso proprio rovinasse a terra. In una seconda rotazione,
affidata tutta al lavoro dell’apparecchio di ritenuta, I'obelisco venne infine corica-
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to sul letto precedentemente preparato. Le tavole successive mostrano le varie fasi
del trasporto dell’obelisco: il trascinamento fino alle sponde del Nilo, reso estre-
mamente difficoltoso dal terreno sabbioso, I'imbarco sulla nave Luxor, lo scarico e
il trasporto dall'imbarcadero del pont de la Concorde fino al centro della piazza,
che prevedeva la gestione di pericolosi mutamenti di direzione (tavole V-X). Per
collocarlo sul piedestallo in granito bretone nel frattempo predisposto, dovette
essere costruito un terrapieno simile a quello realizzato da Fontana da Santa Maria
della Febbre fino al centro di piazza San Pietro.

Infine, con un procedimento analogo a quello utilizzato per I’abbattimento, I’obe-
lisco venne innalzato sul suo basamento (tavola XII). Era il 25 ottobre 1836, all’o-
perazione assistette una folla di oltre duecentomila spettatori, il re e la regina
presenziarono affacciati al balcone del ministero della Marina.'”” LeBas fu gratifi-
cato da un emolumento di 4000 franchi e somme dai 1500 ai 200 franchi furono
donate ai suoi collaboratori di cantiere, dal primo ispettore al capo carpentiere,
che come da lui segnalato avevano contribuito al successo dell’impresa.'

Lopera di LeBas si rivela interessante fin dall’eclettismo dell’impostazione. La
prima parte e la terza sono dedicate rispettivamente all’abbattimento dell’obelisco
a Luxor e al suo innalzamento a Parigi. La prima parte comprende capitoli avven-
turosi che sembrano tratti dalle memorie di un capitano di mare; come anche det-
tagli sul sito e su usi e costumi della popolazione locale, che LeBas dichiara di
riferire poiché rendono il lettore edotto sulle particolarita e difficolta che condi-
zionarono I’esecuzione dell’impresa. Le citazioni da fonti autorevoli, che spaziano
da Erodoto a Champollion, hanno, come gia per Domenico Fontana, una funzio-
ne di legittimazione intellettuale. Nella parte seconda spicca un lungo excursus su
una spedizione in Nubia compiuta nell’inverno 1831-1832 in attesa della nuova
inondazione del Nilo, che si colloca nella scia dei resoconti della campagna d’E-
gitto e delle successive spedizioni archeologico-etnografiche, da Vivant-Denon in
poi.””” Dopo la quarta parte dedicata a Fontana seguono un capitolo sull’arte mec-
canica presso gli antichi e i moderni, e infine una esposizione dei calcoli relativi
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all’abbattimento e all’erezione dell’obelisco. Quest’ultimo capitolo, gia annunciato
nel titolo dell’opera (avec un appendice sur les calculs des appareils d’abattage, d en-
barquement, de halage et d’érection), rappresenta naturalmente una delle grandi
novita rispetto a Domenico Fontana e colloca inequivocabilmente 'opera di LeBas
nell’epoca aperta da Gaspard Monge. Gli fanno quasi da contrappunto le accura-
te descrizioni del sito e dei manufatti, corredate da tavole (I, ITI, IV) che ostenta-
no un’erudizione archeologica anch’essa, per altri versi, al passo coi tempi.
Domenico Fontana aveva dato alle stampe «rappresentando in disegno» la sua
invenzione, che «era riuscita con la prova molte volte, e riuscibile per I’avenire a
gloria di Dio», proprio perché potesse essere replicata.'” Le rigorose proiezioni
ortogonali corredate da indicazioni di scala di LeBas, che hanno sostituito le rap-
presentazioni prospettiche, contribuiscono a garantire una interpretazione ogget-
tiva delle informazioni e quindi l'effettiva riproducibilita dell’operazione. In
entrambe le opere ricorrono spiegazioni descrittive del funzionamento delle mac-
chine e degli apparati, con riferimenti alle tavole. Il rapporto fra testo e immagini
¢ perd radicalmente diverso.

Le tavole di LeBas non sono pitl intercalate nel testo, ma relegate in fondo al volu-
me. In luogo delle dettagliate legende fontaniane, unico strumento di decodifica-
zione delle immagini, i rimandi fra testo e tavole sono garantiti da lettere
alfabetiche associate inequivocabilmente sempre allo stesso dettaglio. Viene cosi
meno l'integrazione visiva fra testo e immagini, ma in compenso ¢ garantito un ele-
vatissimo grado di certezza nella lettura delle tavole. Testo e tavole, corredate dal-
I'excursus sui calcoli, costituiscono un’unita inscindibile capace di trasmettere un
sapere esattamente codificato.

La rappresentazione dei dettagli tecnici si & spogliata di un certo carattere aned-
dotico per divenire pit astratta: in Fontana le immagini di dettaglio dei dispositivi
meccanici erano raffigurazioni di oggetti,” in LeBas sono schemi che ne spiegano
il funzionamento (dettagli alla tav. IT, tav. XI).”® Mentre in alcune tavole della Tra-
sportatione troneggiavano virtil e allegorie come la Firmitas vitruviana®' o la Con-
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cordia,” LeBas non ha pit bisogno di legittimare il proprio sapere teorico e prati-
co e le proprie competenze organizzative con il ricorso a figure allegoriche. Ma
soprattutto, dalle sue tavole sono scomparsi gli esseri umani.

Oggetto della narrazione fontaniana erano, accanto alle macchine, le forze di cui
Parchitetto dispone per realizzarle e per farle muovere, e la sua perizia consiste fra
Paltro nel saper organizzare e dirigere tali forze. Le tavole di Domenico brulicava-
no quindi di carpentieri, operai, manovali laboriosi, mentre la presenza di figure
accessorie, di “pubblico”, ¢ ridotta al minimo."” Le tavole di LeBas sono invece
completamente deserte, solo le pure macchine sono raffigurate.”* La forza di tra-
zione esercitata dagli uomini non & piti componente essenziale della rappresenta-
zione,"”” mentre compare un’annotazione come «cette opération a été executée en
25 minutes» (tav. II). In effetti, se Domenico Fontana aveva contrapposto i 907
uomini, 75 cavalli e 44 argani utilizzati per I’abbattimento dell’obelisco ai ventimi-
la uomini necessari, secondo Plinio, al tempo degli antichi egizi e romani, LeBas
poteva raccontare di avere impiegato solo duecento uomini e tre argani.”® Il pro-
gresso tecnologico verificatosi fra 'evento romano e quello parigino, messo in evi-
denza dallo stesso LeBas nell’appendice sulle arti meccaniche presso gli antichi,
aveva portato ad eseguire 'operazione di innalzamento in due ore e un quarto,”’
mentre Fontana vi aveva dedicato un’intera giornata da prima dell’alba a fin dopo
il tramonto del sole.”® «Faire avec des machines et avec peu de monde ce qui ne
s’exécutait que par des milliers de bras»: anche la stampa coeva aveva individuato
in questo aspetto la novita dell'impresa portata a termine da LeBas."”” Che sarebbe
stata completa se, come inizialmente progettato, per I'innalzamento dell’obelisco a
Parigi si fosse utilizzata la forza motrice di una macchina a vapore: «C’eut été un
spectacle bien imposant que de voir un fardeau de 500 milliers s’élever majestueu-
sement dans I’espace, sans le secours d’aucune force animale, et se dresser sur sa
base a I'aide d’une des plus puissantes inventions des temps modernes, la seule
peut-étre dont I'antiquité ne soit pas fondée a réclamer la priorité»."* Il progetto
dovette essere abbandonato a causa di un’avaria della macchina a vapore: al

£ Bliager de Laree

APPAREILS DUSITER PAN FONTATA POER ARATTRICTRASIONTER ET RIGER COMLISHY B VATICAY,

IHOS17380 179 3 YNVLNO4 OJININOA

39



COSTANZA CARAFFA

40

momento di metterla in funzione si scopri che il vapore prodotto sarebbe stato
insufficiente e quindi, per prudenza, si decise di fare ricorso tradizionalmente alla

forza di trazione umana.'! L'ingegneria aveva fatto enormi progressi nel governo

degli apparati meccanici, ma non era ancora perfettamente in grado di controllare
il vapore.*?

Se per i motivi riferiti 'elemento umano ¢ scomparso dalle tavole tecniche che illu-
strano il volume di LeBas, esso ¢ perd diffusamente presente nel testo narrativo,
dove viene decantata fra I'altro la coesione della squadra di carpentieri, marinai e
artiglieri che aveva eseguito le operazioni: «pendant tout ce temps, le chantier
offrait le beau spectacle de trois corps speciaux obéissant a la voix d’un seul [lo
stesso LeBas], se pretant un mutuel appui, ne formant plus qu’une unité pour
coopérer au succes de la manoeuvre»."” Non possiamo non pensare alle parole con
cui Carlo Fontana aveva magnificato il cantiere del suo presunto avo: «Fu senza
dubio cosa meravigliosa, nel commune moto di questi [gli argani], vedere con
tal’'ordinanza e temperato regolamento moversi insieme [...] I'impatienza de’
Cavalli & incapacita de’ manuali [...] giusto appunto, come accade a’ Torrenti di
variato corso, tendenti verso il centro a componere Fiumi di unita velocita».'*

Tl paragone con Roma, come si ¢ visto, era gia nell’aria ben prima che I'obelisco
lasciasse Luxor per Parigi. Anche la stampa francese, che segui fin dall’inizio assi-
duamente I’evento spettacolare, non tralasciava di far menzione degli obelischi
romani quale naturale termine di confronto per quello che veniva definito «il
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nostro obelisco». Il “Magasin pittoresque” del 1837 presentava il monolite parigi-
no in una tavola sinottica insieme ai tre principali obelischi romani, brevemente
descritti nel testo dell’articolo."” E I'impresa di Sisto V e Fontana, alla quale man-
cava la sensazionalita del trasporto dall’Egitto, era nota non solo agli addetti ai
lavori, ma anche al grande pubblico francese, ormai edotto sul «chevalier Fonta-
na»."* Dedicando la quarta parte del suo volume a Domenico Fontana, LeBas
affermava di aver voluto confutare le voci circolanti sull'imperizia e gli errori a suo
tempo commessi dall’architetto papale.” A tal fine, una volta portata a termine la
sua impresa, si era dedicato alla lettura e traduzione della Trasportatione per offrir-
ne ai suoi lettori un estratto accompagnato da due tavole esplicative. Nonostante
tali dichiarazioni iniziali, la funzione di questo capitolo all'interno dell’opera ¢ evi-
dentemente un’altra: dilungarsi su Domenico Fontana significava ribadire il para-
gone con l'innalzamento dell’obelisco Vaticano, e quindi da una parte il rango
dell’operazione compiuta, dall’altra la distanza che separava LeBas dal suo model-
lo in virtt dei progressi tecnici nel frattempo conseguiti.

LeBas inizia col notare i «plans curieux» allegati al testo, che forniscono un’idea
assai precisa dei dettagli costruttivi e permettono di osservare che le carrucole, le
pulegge, gli argani di Fontana erano in tutto e per tutto identici a quelli ancora in
uso.'* Preso atto dei passi avanti naturalmente compiuti dalle arti meccaniche, il
metodo di Fontana era da sottoscrivere in un punto principale: egli aveva come
prima cosa valutato e anzi «sentito» tutte le difficolta connesse all'impresa.’* In
effetti entrambi i testi danno ampiamente conto delle operazioni preliminari di
sopralluogo, misurazione del sito e del manufatto da trasportare, calcolo del suo
peso e cosi via. Allo stesso modo LeBas mette in risalto gli strumenti di governo
del cantiere, come la trombetta e la campanella utilizzati da Fontana per avviare e
interrompere i movimenti dell’obelisco.”

Per descrivere il castello di Fontana, LeBas ricorre a due tavole da lui completa-
mente ridisegnate a partire da quelle della Trasportatione (tavv. XIV, XV): e nulla
come la giustapposizione documenta da una parte I'attento studio compiuto sul-
I'opera del predecessore, dall’altra 1’abisso epistemico fra le due forme di rappre-
sentazione.”

A evidenziare la distanza culturale che altresi li separa, LeBas riferisce con stupo-
re le motivazioni religiose addotte da Fontana: «LLa translation du monolithe n’est
motivée que sur des idées religieuses. Pas un mot qui ait trait a I’art, a la science, a
la convenance de placer 'obélisque devant tel ou tel édifice».”® Altrimenti egli
dimostra comprensione e approvazione per 'operato del lontano collega. Nel
descrivere I’evento del 1586, come anche nel capitolo sull’arte meccanica presso gli
antichi, LeBas ribadisce che la teoria da sola non ¢ altro che finzione, e che ogni
costruzione teorica deve essere supportata dall’esperienza e sottoposta alla prova
dei fatti.”” E il cantiere, evidentemente, la dimensione che lo accomuna a Fontana.
Nel frattempo, I’obelisco parigino aveva trovato collocazione su place de la Con-
corde, e venne completato dalle iscrizioni commemorative incise sul basamento.
Hittorff aveva inizialmente proposto un testo in cui erano ricordati sia 'ingegnere
che P'architetto, ma I'iscrizione poi realizzata si limita a menzionare il solo LeBas.”™
Basandosi sui disegni preparati dall’ingegnere in vista della pubblicazione della sua
opera, lo stesso Hittorff esegui i due progetti in base ai quali fu realizzata la deco-
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razione delle facce sud e nord del basamento: poche, sintetiche immagini che
descrivono le operazioni eseguite da LeBas rispettivamente a Luxor e a Parigi, con
iscrizioni esplicative ridotte al minimo."”

E cosi i motivi incisi, forse su esempio dell’obelisco dell’ippodromo di Costanti-
nopoli,”® andarono a costituire dei nuovi geroglifici che, accostandosi e comple-
tando quelli presenti sul fusto del monolite, ormai privi di misteri per gli eredi di
Champollion, trasmettevano nel linguaggio cifrato del disegno tecnico il sapere
della scienza dominatrice del secolo, I'ingegneria.””” Hittorff aveva messo in scena
I'impresa dellingegnere. La scena, per LeBas come per Domenico Fontana, era il
cantiere: «Ce n’est qu’en scéne, sur le chantier, et en présence des objets, qu'on
peut apprécier la valeur des difficultés».”® A Parigi, nel 1836, 'architetto Hittorff
non aveva realizzato che la scenografia; ma il vero spettacolo I'aveva diretto un
ingegnere dell’Ecole Polytechnique.

Figura 9
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egiziacamente obeliscata. In mezzo ad uno spiazzo vasto, ne
mostrano il centro, e niente altro. Se sono grandji, si dice: Oh
[...] per la prima volta, e poi niente di piu».

_ 6. D’Onofrio 1992, p. 178. Fontana stesso riporta invece
la data del 27 settembre (Fontana 1590, f. 33v).

_ 7. Schiitze 1992, p. 324 (dove ¢ riportato il 20 settembre
quale data della minuta del Breve). Cfr. anche D’Onofrio
1992, p. 170. Sulla «notevolissima accelerazione che, per
merito oggettivo di Sisto V, ebbe anche a Roma il processo
di assunzione delle attivita meccaniche alla dignita di lavoro
intellettuale» cfr. Spezzaferro 1981, p. 200.

_ 8. Sacchi 1942; Severin 1992, pp. 181-182.

_ 9. Il gesto analogo del Campo Marzio raffigurato sulla
base della colonna di Antonino e Faustina, che allude all’o-
belisco-meridiana di Augusto posto appunto in Campo Mar-
zio, non pud essere stato all’origine del motivo, poiché la
colonna con il suo basamento venne messa in luce solo nel
1703 (D’Onofrio 1992, p. 328).

_ 10. Baglione [1995], p. 85. Sulla letteratura storica, antica
e coeva, collegata all’obelisco Vaticano cfr. Carugo 1978.

_ 11. Mercati [1981].

_ 12. Pigafetta 1586; Scamozzi 1615, libro VIII, cap. XI.

_ 13. Kircher 1654, pp. 370-377.

_ 14. Blaeu 1704. 1l frontispizio con I'iscrizione «Chez Pier-
re Mortier» fa parte evidentemente della riedizione del 1704,
data alle stampe da Mortier. Si veda per un confronto il fron-
tispizio dell’Obeliscus Pamphilius di Athanasius Kircher
(Roma 1650): il Tempo ha abbattuto I'obelisco e incatenato
la Fama, ma Ermete rivela alla Sapienza i segreti dei gerogli-
fici e quest’ultima, per mezzo di Kircher, li svela al mondo.
_ 15. Curcio 2000, p. 56. Cfr. Zabaglia 1743, tavv. XXXVII-
LIV.

_ 16, Milizia [1978], vol. IL, p. 67.

_ 17. Ibidem, p. 78.

_ 18. Gurlitt 1887, pp. 207-218. Il volume del 1887 dedica-
to all’Ttalia era il primo della storia dell’architettura barocca
europea pubblicata da Gurlitt. Il secondo (Belgio, Olanda,
Francia, Inghilterra) e il terzo volume (Germania) uscirono
rispettivamente nel 1888 e nel 1889.

_ 19. «Bei dem Aufrichten verschiedener Obelisken in Rom
bekundete sich seine mechanische Wissenschaft auf eine die

Mitwelt in das hochste Erstaunen versetzende Weise. So
kam es, dass er mit Ehren bedacht wurde, die selbst einem
Michelangelo versagt worden waren». Gurlitt 1887, p. 208.
_ 20. Cfr. Metzler-Kunsthistoriker-Lexikon 1999, pp. 135-137.
_ 21. Portoghesi 1978, p. XVIII.

_ 22. Portoghesi 2002, p. 80.

_ 23. Parsons 1976, p. 166.

_ 24. Non ¢ questo il luogo per aprire 'importante capitolo
sull’esistenza o meno di un “piano” di Sisto V per Roma.
25. Giedion 1967, p. 89.

26. Giedion 1954, p. 84.

27. Lavedan 1959, su Fontana pp. 60-66, cit. a pp. 65-66.
28. Grudet 2005a; Grudet 2005 b.

29. Lavedan 1959, p. 66.

30. Portoghesi 1978, p. XVIIL

31. Ibidem, p. XIX.

_ 32. Benedetti 1992a; Benedetti 1992b. Cfr. Fagiolo,
Madonna 1992, pp. 393-638; Sette 1992,

_ 33. Cfr. sopra e nota 5.

_ 34. Bellori 1672, la vita di Fontana a pp. 141-162, cit. a p.
141.

_ 35, lbidem, p. 141.

_ 36. Per rispondere allo schema strettamente biografico
secondo il quale era concepita la narrazione delle vite,
rispetto alla Trasportatione Bellori procedette alla risistema-
zione in ordine cronologico delle opere di Fontana. Pertan-
to la vicenda dell’obelisco & menzionata nell’zzzcipit ma viene
poi trattata successivamente (Bellori 1672, pp. 144-155). La
vita belloriana di Domenico Fontana & oggetto di uno studio
al quale sto lavorando nell’ambito di una progettata riedi-
zione delle vite di Bellori, a cura di Elisabeth Oy-Marra, cor-
redata da traduzione in tedesco e commento (in corso di
pubblicazione). In tale contesto le considerazioni affidate al
presente contributo saranno precisate e approfondite.

_ 37. Bellori 1672, Al lettore: «percioche non ista bene, né
dobbiamo assuefarci in modo alcuno ad udire le lodi di quel-
li che non meritano di essere commendati [...] essendomi
impiegato a scriuere le vite de’ Pittori, Scultori & Architetti
pitt moderni dalla ristauratione della pittura per mano di
Annibale Caracci [...] mi posi a scriuere, raccogliendo 'o-
pere, e li fatti di alcuni pochi Artefici».

_ 38. Gli ultimi anni hanno visto un grande fiorire di studi
belloriani, ai quali — oltre che alla fondamentale edizione
delle Vite del 1976 (Bellori [1976] e Previtali 1976) — preva-
lentemente si fara riferimento qui di seguito anche per ulte-
riori rimandi bibliografici.

_ 39. Cfr. Bellori 1672, pp. 155, 164. Non sappiamo se la
vita di Maderno fosse mai stata redatta, in ogni caso essa non
ci & pervenuta, a differenza delle vite di Guido Reni, Andrea
Sacchi e Carlo Maratta. Per la storia della redazione delle
vite cfr. fra gli altri Sparti 2002, pp. 181-191.

_ 40. Bellori 1672, pp. 141-142.

_ 41. Il brano, tratto dal diario di monsignore Cosimo Giu-
stini, 8 aprile 1593, ¢ pubblicato in Hibbard 1967b. Cfr.
Spezzaferro 1989, p. IX; Manfredi 1999, p. 212.
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_ 42. Le parole di Zuccari riportate nel resoconto della
seduta accademica del 26 febbraio 1594 in Alberti [1961], p.
60. Lopera di Romano Alberti sui primi anni dell’Accade-
mia di San Luca deve essere considerata espressione della
posizione dell’allora principe e fondatore Federico Zuccari.
_ 43. Lomazzo 1584b, p. 650.

_ 44. Spezzaferro 1981, pp. 223-227; Curcio 1996a, pp.
277-278; Curcio 1996b, p. 153; Manfredi 1999, p. 213.

45. Zuccari [1961].

6. Cropper 2000.

47. Barroero 2000a.

48. Kieven 2000, p. 120.

_ 49. Di Bernini, come ¢ noto, Bellori ignora polemicamen-
te anche l'attivita di scultore; & vero che al momento dell’e-
dizione del primo libro nel 1672 Bernini era ancora in vita e
pertanto automaticamente escluso dal progetto editoriale
belloriano, ma non vi sono indizi che Bellori avesse predi-
sposto una sua vita neppure per il programmato secondo
libro. Questo sembra smentire I'ipotesi di Perini, secondo
cui Bernini sarebbe stato lasciato da parte solo per ragioni
politiche per non irritare il patrocinatore francese del primo
libro delle Vite (Perini 1996, p. 295). La damnatio del nome
di Bernini nelle Vite risulta evidente proprio se paragonata
alle benevole menzioni di Pietro da Cortona («architetto
non meno che pittore eccellentex», Vita di Carlo Maratti, Bel-
lori [1976], p. 585), al quale pure Bellori non aveva ritenuto
opportuno dedicare una biografia.

_ 50, Bellori 1672, p. 395.

_ 51 Ibidem, p. 12.

_ 52. In nuce gia Donahue 1965, pp. 784-785, e Previtali 1976,
p. XLIV; poi Cropper 1984, pp. 149-175 (incentrato su una
discussione critica di Panofsky 1924 sull’ldea), part. pp. 167-
172; Cropper 1991; Hansmann 1996, p. 128; Hansmann 2000,
pp. 226, 229-230; e soprattutto Sparti 2002, part. pp. 191-211.

o~

_ 53, L Salvagni, La crisi degli anni Novanta: ' Accademia di

San Luca e gli architetti, in questo stesso volume, cui si
rimanda anche per pitt ampi riferimenti bibliografici e
soprattutto per i nuovi documenti pubblicati.

_ 54. Cfr. i gia menzionati Spezzaferro 1981, pp. 223-227;
Curcio 1996a, pp. 277-278; Curcio 1996b, p. 153; Manfredi
1999, p. 213. I resoconti delle sedute accademiche della fase
di fondazione in Alberti [1961].

_ 55. Questi temi sono gia accennati in Salvagni 2007.

_ 56. Su questo ampio tema basti qui citare Hager 1993;
Smith 1993; Curcio 1996a; Hager 2000.

_ 57. Su cui Hager 1984; Michel 1988; Smith 1993; Erben
2004, pp. 157-165.

_ 58 Missirini 1823, pp. 130-131, 142-143; Thuillier 1978; e
soprattutto Smith 1993, pp. 7-25. Cfr. anche Coquery, Fries
2002, in cui tuttavia alcune date riguardanti le cariche acca-
demiche di Errard sono errate.

_ 59. Spezzaferro 1981, part. pp. 207-213 e 223-227.

_ 60. Missirini 1823, p. 131.

_ 61. Sul ritratto di Fontana nella galleria dell’Accademia di
San Luca cfr. la scheda di Margherita Fratarcangeli in I/ gio-

vane Borromini 1999, p. 237. Sulla galleria degli accademici
cfr. Incisa della Rocchetta 1979, e anche Sparti 1996.

_ 6. Il contesto “colbertiano” della pubblicazione delle
Vite ¢ stato sottolineato da Perini 1996, pp. 294-296, che
riduce Bellori a strumento della politica culturale francese.
Montanari 2000, p. 43; Sparti 2002, pp. 192-193; e soprat-
tutto Montanari 2002 propongono un quadro pit dialettico
dei rapporti fra Bellori e la Francia. In generale si veda Bon-
fait 2002. La prima notizia certa che Bellori stesse lavorando
alle Vite risale al 1645 (cfr. Borea 2000).

_ 63. Cfr. anche la recensione alle Vite nel “Journal des
Savants” del 7 dicembre 1676: «nous devons la publication
de ce livre aux soins de M. Errard».

_ 64. Sparti 2002, p. 179.

65. Cipriani 2000. Su Bellori e Errard cfr. gia Mahon
1947 pp. 185-186; e inoltre Sparti 2002, pp. 192-193.

66. Pubblicato in Bellori 1677 e anche come appendice in
Bellori 1695, pp. 105-112. T risvolti “francesi” della collabo-
razione fra Bellori e Errard, nel seno e in funzione dell’A-
cadémie de France 2 Rome come anche dell’intero sistema
accademico francese, devono restare esclusi, per motivi di
spazio, dalla presente trattazione.

67. “Giornale de’ Letterati”, VI, 23 giugno 1673, pp. 77-
89. Cfr. Bellori stesso: «Mi sono perd contenuto nelle parti
di semplice traduttore [...] accio si sappia quale fosse I'in-
gegno di ciascuno e serva d’essempio quello che in loro fu
pitt commendabile» (Bellori 1672, A/ lettore).

_ 68. Sparti 2002, part. pp. 191-200.

_ 69. Boyer 2002, pp. 72-73.

_ 70. Cfr. Thuillier 1978, p. 165; Boyer 2002, pp. 73-74;
Sparti 2002, p. 212. A «Carlo Errard inventor» risale anche
il motivo inciso da Pietro Santi Bartoli per la dedica a Luigi
X1V della Colonna Traiana (Bellori, Bartoli 1673). Previtali
1976, p. XLIV, aveva invece proposto che almeno nella con-
cezione delle vignette fosse stato coinvolto Poussin. Sulle
vignette si veda ampiamente pil avanti.

_ 71. Sparti 2002, pp. 187-191. Una svolta rispetto al pro-
gramma iniziale concentrato su biografie di pittori puo essere
stata rappresentata dal discorso accademico del 1664, che &
infatti intitolato L'ldea del pittore, dello scultore e dell architetto.
_ 72. Le vignette e iscrizioni che introducono le biografie
dei due scultori presenti nelle Vite sembrano giustificare la
loro presenza proprio in funzione del programma “trinita-
rio” dell’Accademia di San Luca: le tre arti sorelle per Algar-
di («Tres sorores»); il disegno come padre delle arti per
Duquesnoy («Calamo ligantur eodem»). Cfr. Sparti 2002,
pp. 216-217.

_ 73. Curcio 1996b, part. pp. 153-155. Cfr. anche Ginzburg
Carignani 1996.

_ 74. Mahon 1947, part. pp. 141-149, 243-245.

_ 75. Cipriani 2000. Sull'impostazione eclettica dell’'inse-
gnamento dell’architettura presso I’Accademia di San Luca
nell’ultimo terzo del Seicento cfr. Smith 1993.

_ 76. Spezzaferro 1989, pp. XVI-XIX. Altrettanto illumi-
nante sul pontificato sistino ¢ Spezzaferro 1983.



_ 77. Bellori 1672, p. 141. Sul confronto con gli antichi ibidern,
p. 153: «Stimo il Fontana che questo modo usato da lui fosse
pitt spedito e di minore spesa dell'altro tenuto da gli Antichi».
_ 78. Leon Battista Alberti, Della pittura, 1435-1436, Prologo.
_ 79. Spezzaferro 1989, p. XIX.

_ 80. Cropper 2000, p. 84.

_ 81. Su Bellori e la république des lettres cfr. Montanari
2000.

_ 82. Trattandosi della descrizione di opere architettoniche,
la vita di Fontana non rappresenta tuttavia per Bellori un
adeguato campo di applicazione della differenziata termino-
logia descrittiva di cui & capace (su cui cfr. Hansmann 2000;
Hansmann 2002). E da ricordare inoltre la sua stretta dipen-
denza dal testo della Trasportatione, oltre che da altri testi
contemporanei a Fontana come Pigafetta 1586. Sulla fre-
quente presenza di inserti intertestuali nelle Vize di Bellori
cfr. fra gli altri Cropper 1984, p. 167; Ginzburg Carignani
1996, p. 124.

_ 83. La vignetta decorativa sul frontespizio della biografia
di Fontana corrisponde invece a uno dei due tipi utilizzati
per le vite dei pittori (cfr. per es. la vita di Annibale Carrac-
ci). Sulle illustrazioni delle Vite cfr. Previtali 1976, pp.
XLIV-L; Hansmann 2000, pp. 238-248; Boyer 2002, pp. 75-
76; Pace, Bell 2002; Sparti 2002, pp. 211-219.

_ 84. La vignetta, come le altre pubblicate nelle Vize, non &
firmata, ma il rinvenimento di uno stato piu tardo permette
di attribuire I'incisione a Francois Andriot, incisore francese
allora attivo a Roma (Boyer 2002, p. 76). L'autore dei dise-
gni preparatori, come si & visto, sarebbe stato Charles Errard
(Thuillier 1978, p. 165; Boyer 2002, pp. 73-74; Sparti 2002,
p.212).

_ 8. Ripa[1976], p. 30. Cfr. Previtali 1976, p. XLVIIL, nota 2.
_ 86. Ibidem, p. XLIX, nota 2, che riporta fra l'altro un
significativo passaggio di Ripa relativo all’allegoria dell’Ar-
chitettura: «il buono architetto deve aver sempre I'occhio
alla considerazione del centro, dal quale si regola la posizio-
ne durabile di tutte le cose che hanno gravita come si vede
chiaro in tal professione per il bello ingegno del sig. cavalie-
re Domenico Fontana e di Carlo Maderno, uomini di gran
giudizio e di valore» (Ripa [1976], p. 26). Previtali propone
che la figura poi utilizzata per raffigurare la Praxis nella
vignetta dedicata a Caravaggio fosse stata originariamente
concepita come Geometria per la vita di Fontana.

_ 87. Bellori 1695, p. 18. Bellori tuttavia identificava ancora
il personaggio rappresentato come Archimede e non come
Euclide. Cfr. gia Pace, Bell 2002, p. 201.

_ 88. Bellori 1672, p. 12.

_ 89, Ibidem, p. 12. Se Iideale classicista, come abbiamo
visto, non deve essere considerato necessariamente come cri-
terio normativo per l'inclusione nelle Vize da parte di Bello-
ri, si & tuttavia gia osservato come il rispetto almeno formale
del linguaggio derivato dall’architettura antica certo non
giocasse a sfavore di Fontana.

_ 90. Severin 1992, Nr. 85 II, pp. 181-182.

_ 91. Lincisione ¢ anonima, come quasi tutti gli altri ritratti

che aprono le Vite belloriane (tranne quelli di Annibale
Caracci e Poussin, firmati dal fiammingo Albert Clouet). Da
un documento pitt tardo si evincono gli autori di alcuni altri
ritratti (non quello di Fontana), tutti incisori francesi allora
attivi a Roma e legati all’'ambiente dell’ Académie de France
a Rome (Boyer 2002, pp. 73-74), al quale si puo pertanto far
risalire, oltre alla vignetta della Geometria (cfr. sopra), anche
Pincisione qui discussa.

_ 92. Secondo Pace, Bell 2002, pp. 195-197, la medaglia che
compare nell’antiporta del ritratto di Domenico Fontana
sarebbe un’allusione alla metafora applicata da Bellori nel
concepire I'apparato iconografico delle vite: i ritratti degli
artisti anteposti a ciascuna vita e le vignette allegoriche cor-
redate da iscrizione a cui sono abbinati sarebbero da leggere
come i recti e i versi di altrettante medaglie commemorative.
Bellori era noto per la sua competenza numismatica.

_ 93. Schiitze 1992.

_ 94. Cfr. ad esempio il seguente passo dalla vita di Anniba-
le Carracci: «Egli ¢ da lodarsi 'essempio de gli antichi pitto-
ri Zeusi, Parrasio, Apelle, e fra’ moderni, 'onore di Rafaelle
e di Tiziano, per non dire ultimamente la splendidezza del
Rubens e del Van Dyck, mentre essi con la famigliarita de’
regi e de’ grandi apportarono estimazione ed utilita alla pit-
tura, inalzandola di nuovo al piti onorato pregio dell’arti libe-
rali e facendola oggetto della beneficenza» (Bellori 1672, p.
83).

_ 95. Sulla vita belloriana di Rubens come exenzplunz di arti-
sta premiato per i propri successi (introdotta da una vignet-
ta con liscrizione «Dant nobis praemia regles]») cfr.
Previtali 1976, p. XLIX; Sparti 2002, p. 207.

_ 9. Schiitze 1992, p. 324.

_ 97. Bellori 1672, p. 155.

_ 98. “Giornale de’ Letterati”, VI, 1673, pp. 77-89, cfr. part.
pp. 88-89 sulla vita di Fontana. L'autore anonimo della
recensione riassume le singole vite presentando prima quel-
le dei pittori, poi quelle degli scultori, infine quella dell’uni-
co architetto Fontana. I punti principali della vita belloriana
vengono ripresi uno per uno, a partire dal ruolo centrale del-
I'impresa dell’obelisco Vaticano: «Domenico Fontana archi-
tetto, di cui I’Autore descriue tutte le opere, si segnald
nell’erettione delle Guglie, particolarmente di quella del
Vaticano». Seguono accenni al concorso, al rapporto con le
tecniche antiche, ai numeri del cantiere gia protagonisti della
Trasportatione e messi altrettanto in evidenza da Bellori, e
infine agli onori conferiti all'architetto: «Il Pontefice [...]
fece il Fontana nobil Romano, caualiere dello speron d’oro,
e gli diede 10 caualerati lauretani, e 5mila scudi in contanti
con una pensione di 2.m. d’oro da potersi trasferire, e tutto
il materiale che ascendeua a 20 mila e pitt scudi».

_ 99. Sull’«incitamento a’ giovani, e non si spaventino delle
fatiche, se vogliono raccorre in sua stagione il frutto inaffia-
to da’ sudori» che percorre le Vize cfr. Sparti 2002, part. pp.
196, 199 (la citazione dalla vita di Maratta, cfr. Bellori
[19761, p. 577).

_ 100. Bellori 1672, p. 142.
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_ 1ot. Cfr. i gia menzionati Hager 1993; Smith 1993; Curcio
1996a; Hager 2000.

_ 102. Curcio 2003.

_ 103. Su matematici e ingegneri al tempo di Fontana cfr.
Carugo 1978, part. p. XXXVIL.

104. Fontana 1694, p. 121.

105. Su questo aspetto cfr. gia Hager 1992.

106. Curcio 2003, p. CLXXX.

107. Fontana 1694, p. 165.

_ 108. Sul trasporto e I'innalzamento dell’obelisco di place
de la Concorde cfr. Hittorff 1986, pp. 75-109; Porterfield
2000; e anche Solé 2004. Tutte le vicende sono ampiamente
riportate in LeBas 1839, su cui cfr. piti avanti. Per una pano-
ramica sull’“obeliscomania” e sulla sua stagione ottocente-
sca cfr. Dibner 1950; e anche Iversen 1968-1972.

_ 109. Porterfield 2000, p. 72 e fig. 12. Sulla ricezione del
colonnato di San Pietro cfr. Caraffa 2007, sulla Francia set-
tecentesca pp. 334-335.

_ 110. Porterfield 2000, p. 71.

_ 111, Solé 2004, pp. 137-151.

_ 112. Sulla storia della piazza cfr. brevemente Porterfield
2000, pp. 63-71.

_ 113, Hittorff 1986, p. 79. Su Hittorff si attende la pubbli-
cazione di una monografia di Salvatore Pisani.

_ 114, Porterfield 2000, p. 72.

_ 115, Ibidem, fig. 11.

_ 116. Fontaine 1987, pp. 900-901. Nel 1831 si supponeva
ancora che entrambi gli obelischi di Luxor sarebbero stati
trasportati a Parigi. In un testo del 1835 (gia pubblicato in
“Constitutionnel” del 18 e 26 novembre e del 14 dicembre
1834) a difesa della collocazione dell’obelisco su place de la
Concorde, Edme Miel avrebbe fatto ricorso ad argomenti
simili: «<Et 'obélisque élevé au milieu de la place Saint-Pier-
re! Existe-t-il un aspect plus grandiose que celui de ce monu-
ment se détachant sur la facade du temple? L'obélisque élevé
a 'extrémité de la rue Felice, dans I’axe de la facade latérale
de ’église Saint-Jean-de-Lateran, satisfait également les yeux
et lesprit. Ce furent 1a les trois premicres aiguilles égyp-
tiennes élevées 2 Rome par Fontana, et ces applications, loin
de rencontrer des critiques, servirent constamment de
modeles pour les monuments du méme genre érigés depuis.
Presque tous, nous le répétons, sont sur des places, dans le
prolongement des grandes rues et dans I'axe des facades
d’autres édifices» (Miel 1835, p. 14). Ringrazio sentitamente
Salvatore Pisani per questa e altre segnalazioni.

_ 117. Solé 2004, p. 137.

_ 11s. Hittorff 1986, pp. 102-105.

_ 119. LeBas 1839.

_ 120. Bellori 1672, p. 141.

_ 121. Cfr. Joannis 1835; Verninac 1835. Una lista completa
in Solé 2004, p. 280.

_ 122. Su LeBas qualche notizia in Solé 2004.

_ 123, LeBas 1839, p. 147.

_ 124. Fontana 1590, f. 5v. Lepisodio fra I'altro venne este-
samente riportato anche da LeBas (LeBas 1839, p. 175).

Sulla centralita, nella narrazione fontaniana della Trasporta-
tione, dell’episodio del modello, che individuava la specifi-
cita del lavoro dell’architetto nell’identitd tra concezione
teorica e prassi, cfr. Curcio 2003, pp. CLXXIII-CLXXV.

_ 125. LeBas, sensibile alle esigenze del pubblico del suo
tempo, si era opposto al transennamento dell’intera area di
place de la Concorde per evitare che vi accedesse la folla,
poiché non voleva replicare la misura impopolare messa in
atto dal papa a Roma nel 1586. LeBas 1839, p. 164.

_ 126, Ibidem, pp. 166-167.

_ 127. Sullimportanza dell’opera di Vivant-Denon per la
cultura francese dell’Ottocento cfr. brevemente Porterfield
2000, part. p. 72.

_ 128 Fontana 1590, p. 3v. Che una traduzione in realta
delle tavole di Fontana non fosse del tutto scontata fu dimo-
strato dal tentato innalzamento della colonna Antonina nel
1705, impresa fallita di Francesco Fontana e del padre Carlo
(cfr. Curcio 2003, p. CLXXIX).

_ 129. Fontana 1590, f. 12.

_ 130. Gia Carlo Fontana aveva estratto le raffigurazioni dei
dispositivi meccanici, che in Domenico erano parte di una
tavola, facendone una tavola a se stante (Fontana 1694, p. 127).
_ 131. Fontana 1590, f. 12.

_ 132. Ibidem, £. 15.

_ 133. Le grandi incisioni celebrative di Giovanni Guerra e
Natale Bonifacio, pubblicate nel 1586 in parte a operazioni
non ancora terminate, erano destinate a documentare e
diffondere I'impresa presso il pubblico, e quindi inglobavano
alla moltitudine degli addetti ai lavori la folla degli spettatori.
Questo tipo di rappresentazione & accostabile alle immagini
pubblicate dalle riviste francesi in occasione dell’evento del
1836 (cfr. qui fig. 4). Anche Carlo Fontana, nel riportare alla
realta del contesto urbano circostante la rappresentazione
dell’atto finale dell’innalzamento dell’obelisco, aveva sottoli-
neato l'eroicita dell'impresa. Fontana 1694, tavola a p. 169
(cfr. qui fig. 1) (cfr. Curcio 2003, p. CLXXXIV).

_ 134. Unica eccezione ¢ la presenza di alcuni manovali in un
dettaglio della tav. VIIL

_ 135. Cfr. gia Kemp 1979, p. 28.

_ 136. Rispettivamente Fontana 1590, p. 14r; LeBas 1839,
pp. 66-67. Si tratta in entrambi i casi della fase iniziale di
abbattimento dell’obelisco.

_ 137. Ibidem, p. 164 (due ore e un quarto furono il tempo
effettivo, a causa di un’erronea operazione eseguita inutil-
mente nel mezzo dell’opera il tempo fra I'inizio e la fine sali
a tre ore e mezzo).

_ 138. Fontana 1590, p. 33r.

_ 139. Cfr. “Le magasin pittoresque”, 1837, pp. 3-7: «Trans-
port en France et érection de I'obélisque de Luxor», cit. a p.
6.

_ 140. LeBas 1839, p. 155. Un interessante termine di para-
gone ¢ fornito dalla coeva elevazione della Colonna Alessan-
drina a San Pietroburgo, diretta dall’architetto Auguste de
Monferrand ma progettata e realizzata dal costruttore tici-
nese Antonio Adamini (1832). L'impresa, immortalata in



pubblicazioni e tavole, veniva esplicitamente accostata a
quella dell’obelisco Vaticano. Nicola Navone, che ringrazio
vivamente per lo scambio di informazioni, ha osservato
come le fonti, fra gli stupefacenti numeri del cantiere, sotto-
lineassero 'enorme schiera di operai che lavorarono all’in-
nalzamento della colonna; un atteggiamento, certo dovuto
anche a motivazioni simboliche, che si pone all’opposto
rispetto alle riflessioni parigine sull’utilizzo della macchina a
vapore. Cfr. Navone 2004, part. p. 701.

_ 141. LeBas 1839, pp. 155-156, nota 1, riporta un articolo
uscito a questo proposito nel “Journal des Débats” del 16
ottobre 1836, in cui Michel Chevalier si rammaricava per la
mancata riuscita dell’operazione: «Pour une partie du
public, la machine a vapeur est de I'inconnu [...] Il était bien
d’associer les monuments des arts antiques avec I'un des
plus beaux produits de 'esprit inventif des temps modernes.
11 était bien de montrer a deux cent mille personnes une de
ces machines si mal & propos redoutées du vulgaire, saisis-
sant sans embarras I'obélisque de Sésostris, et le soulevant
peu 2 peu, sans fracas, avec une régularité parfaite, sans le
secours d’aucun étre vivant, sauf un chauffeur, chargé d’ali-
menter de charbon le foyer, ame de la machine. [...] Il est
facheux qu’une imprévoyance de détail ait mis l'autorité
dans I'obligation d’y renoncer».

_ 142. Come sarcasticamente rilevato anche nel pamphlet che
il poeta Pétrus Borel indirizzd contro 'operazione dell’obeli-
sco di Luxor. Borel contestava, come gia Milizia, I’“obelisco-
mania” del suo tempo: «Un obélisque, c’est une girafe de
pierre: votre obélisque aura beaucoup de succes! Quelques
cent mille niais feront Ho!!! En I'appercevant pour la pre-
miére fois». E voleva inoltre smascherare la frenesia tecnicista
dei contemporanei: «Bon Dieu! Qui vous conteste votre habi-
leté? Nous savons parfaitement que vous étes aussi adroits
que des Egyptiens. Nous savons parfaitement que votre
machine a vapeur aurait fait danser 'obélisque, si elle n’avait
eu la dentition» (Borel 1836, rispettivamente p. 12, p. 13).

_ 143, LeBas 1839, p. 164.

_ 144. Fontana 1694, p. 165.

_ 145. “Le magasin pittoresque”, 1837, pp. 3-7: Transport en
France et érection de ['obélisque de Luxor, pp. 5-6.

146. Ibidem, p. 6.

147. LeBas 1839, pp. 169-186, part. p. 170.

148. Ibidem, p. 171.

149. Ibidem.

150. Ibidem, p. 180. Anche LeBas aveva seguito le opera-

zioni da una postazione rialzata: «Monté sur I'acrotere d’ou
je pouvais suivre de I'oeil toutes les manceuvres [...]» (ibi-
dem, p. 162).

_ 151. Per un confronto con la tav. XIV (fig. 8) si vedano, in
Fontana 1590, le tavole a pp. 18,24, 30 (a p. 95 fig. 2). La figu-
ra a destra della tavola di LeBas non ¢ un ridisegno bensi com-
bina la tavola a p. 30 con le rappresentazioni dell’obelisco
Vaticano imbragato, per esempio a p. 22. Per la tav. XV di
LeBas si veda, nella Trasportatione, p. 32 (tutte le incisioni di
Fontana sono reinterpretate eliminando le figure umane).
Altri confronti servono d’altro canto a evidenziare le affinita
allora ancora esistenti in alcune convenzioni rappresentative:
si potrebbe essere portati a considerare la tav. XIII di LeBas
un ridisegno dell’incisione a p. 32 di Fontana, invece ognuno
di essi raffigura il rispettivo apparato di erezione dell’obelisco.
_ 152. LeBas 1839, p. 173.

_ 153, Ibidem, pp. 177, 192.

_ 154. «EN PRESENCE DU ROI / LOUIS PHILIPPE I / CET OBE-
LISQUE / TRANSPORTE DE LOUQSOR EN FRANCE / A ETE DRESSE
SUR CE PIEDESTAL / PAR M. LEBAS INGENIEUR / AUX APPLAU-
DISSEMENTS / D'UN PEUPLE IMMENSE / LE XXV OCTOBRE /
M.D.CCC.XXXVI». Liscrizione principale, in latino, inneggiava
a Luigi Filippo come iniziatore dellimpresa. Cfr. Hittorff
1986, pp. 83-84. Lidea di collocare sul basamento una rap-
presentazione della traslazione dell’obelisco risaliva ad un
progetto intermedio di Hittorff del 1833 (Hzztorff 1986, p.
81). LeBas avrebbe ricordato il proprio ruolo nell’iscrizione
apposta sul suo monumento funebre, un obelisco in granito,
nel cimitero parigino del Pére-Lachaise: «LE BAS / JEAN BAP-
TISTE / APOLLINAIRE / ELEVE DE L'ECOLE POLYTECHNIQUE /
INGENIEUR DE LA MARINE / CONSERVATEUR DU MUSEE NAVAL /
COMMANDEUR DE LA LEGION D’HONNEUR / NE AU LUC (VAR)LE
15 AOUT 1797 / DECEDE A PARIS LE 12 JANVIER 1873».

_ 155, Cfr. i progetti in Hzttorff 1986, p. 84. Le iscrizioni che
accompagnano le due scene recitano: «OBELISQUE DESCENDU
DE SA BASE EN EGYPTE ET EMBARQUE POUR LA FRANCE SUR LE
NAVIRE DE LOUQSOR, CAPITAINE VERNINAC» € «HALAGE, VIRE-
MENT ET ERECTION DE L’OBELISQUE A PARIS».

_ 156. Su cui cfr. Kiilerich 1998.

_ 157. Su questo tema cfr. Kemp 1979. Nel capitolo sulle arti
meccaniche presso gli antichi, per spiegare la perdita delle
cognizioni tecniche egizie in tema di obelischi, LeBas aveva
parlato di occultazione del sapere da parte della casta dei
sacerdoti egizi (LeBas 1839, p. 189).

158. Ibidem, p. 192.
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Il cavaliere Domenico Fontana:
la «robba» per la nobilta

Margherita Fratarcangeli

Beni mobili e immobili a Melide, Roma e Napoli e poi benefici, pensioni e titoli &
quanto troviamo elencato nel testamento che Domenico Fontana stilo a Napoli il
12 dicembre 1604, al quale segui un codicillo il 26 maggio del 1607." Quello che
emerge ¢ un solido patrimonio, che avrebbe consentito agli eredi di vivere agiata-
mente per molto tempo, soprattutto se lo stretto fidecommesso istituito dal Fonta-
na fosse stato mantenuto: «che non si possa mai né vendere né impegnare [...] ma
quando si volesse vendere, possano, ma che il danaro si rinvestisca in tanti beni sta-
bili overo Monti non vacabili», il tutto fatto perché i suoi eredi possano «vivere di
gentilhomini come sono».?

Ricaddero nel fidecommesso sia i soldi messi a frutto sulla piazza di Roma e di
Napoli per un totale annuo d’entrata rispettivamente di 1700 e di 1000 ducati, sia
i beni immobili posseduti a Roma, in particolare: le otto «casette» e i due portoni
nel serraglio degli Ebrei, la casa a Ponte Sisto, il terreno su strada Pia (lasciati al
figlio Sebastiano), le case poste in Borgo Pio, la casa sotto Trinita dei Monti, verso
il Popolo e la casa vicino San Silvestro, nella strada della Selciata (lasciate al figlio
Giulio Cesare),” quindi I'osteria con un lavatoio e un giardino nei pressi di Santa
Maria Maggiore (lasciata al figlio Filippo). Da ultimo, la casa napoletana, posta in
un’area in forte urbanizzazione, la «strada di Nardones vicino a Palazzo» — una tra-
versa di via Toledo, che dai gradoni di Chiaia raggiunge la salita di Sant’Anna di
Palazzo —,* fu lasciata in comunione ai quattro figli maschi, insieme ad una cospi-
cua quantita di denari provvidamente investiti.’

Lunico altro bene citato nel testamento come soggetto a un vincolo di inalienabilita,
¢ la catena d’oro che — lasciata al figlio primogenito Sebastiano assieme ai mobili
romani e ad un bacile e un boccale d’argento, una sottocoppa e due candelieri, una
saliera d’argento e un pavone «di rosicato» —, il Fontana afferma essergli stata messa
al collo da «Papa Sisto V quando me anobili e mi fece conte Palatino e cavagliere
dello Speron d’oro quale cattena non la possa ne vendere ne impegnare ne donare e
quando si trovasse che detta catena fosse in mano a qualsivoglia homo o donna che
non sia prossimo genito della casa mia sempre che non sara primo genito la possa
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pigliare dove si trovera, perché lascio questa catena per onore e riputatione di casa
mia avendo donato e messo al collo papa Sisto V quando mi fece cavagliere».

La nobilta, il cavalierato e 'onore percorrono e ricorrono nei documenti del Fon-
tana ed in generale nella sua biografia. Non fa eccezione il testamento che, poco
canonicamente, esordisce cosi: «volendo io Cavagliero Domenico [...] al nome di
Dio et la Madonna Benedetta, quali prego che mi inspirino a scrivere qua sotto cosa
che sia in servitio suo per mantenimento di Casa mia, quale Casa viene a essere ilu-
strata con I'autorita di Papa Sisto quinto, et dal Popolo Romano per me come melio
si vede dali Brevi, per Bolle di detto Papa, per privileggii delli Romani, quali stan-
no en le mie case». E solo dopo questa quanto mai lucida e precisa affermazione
che il documento riprende i binari abituali, passando a raccomandare I’anima al
Signore, indicando il luogo della sepoltura, programmando messe ed elemosine,
istituendo eredi e tutori, e cosi via. 'inconsueto inizio ¢ gia di per sé una spia indi-
cativa della prospezione fontaniana, il quale per un verso invoca la sommita della
sfera celeste per trovare la formula — o, come dice lui, I'ispirazione — giuridica cor-
retta per poter preservare la sua Casa, per un altro verso, scopre subito le carte, esi-
bendo le proprie credenziali composte da Brevi, Bolle e privilegi avuti direttamente
dal rappresentante in terra della cristianita.

Era il 28 settembre 1586, due giorni dopo il disarmo della guglia vaticana, quando
fu emesso il Breve pontificio per insignire Domenico Fontana del titolo di cavalie-
re dello Speron d’oro o Milizia Aurata, cui si aggiunsero il titolo di conte palatino
(onorificenza legata a quella dello Speron d’oro), dieci cavalierati Lauretani,’ 5000
scudi d’oro in contanti e la donazione di tutto il materiale usato per realizzare I'im-
presa.’” La causale che porto al conferimento di tale onore fu, come & noto e come
recita la prima frase del Breve, la perizia e la celerita con cui il melidese riusci a
risolvere le problematiche connesse al trasporto e all’erezione dell’antico obelisco.*
Leccezionalita dell’opera riecheggiava ancora, a distanza di oltre mezzo secolo,
nelle parole del biografo Baglione, che descrisse con icastico effetto i benefici e la
popolarita che investi I'architetto all'indomani del trasporto dell’obelisco: «I’ Pon-
tefice [lo] cred Cavaliere, e donagli preziosissime ricompense, e gran credito acqui-
sto in questa Corte di Roma, [la quale] non favellava d’altri, che del Fontanax».’
Inoltre apprendiamo dal documento che il titolo fu conferito per collazione diret-

Fig. 1.

Domenico Poggini,
Medaglia con il busto
di Domenico Fontana
e con ['obelisco
Vaticano, 1586.



Fig. 2.
Monogrammista M.,
Medaglia con il busto
di Domenico Fontana
e con ['obelisco
Vaticano, 1586.

ta del pontefice, che I'ecclesiastico che glielo consegnod materialmente fu il cardi-
nale Decio Azzolini senior (creatura di Sisto V che passo a miglior vita nel 1587) e
che esso poteva essere eccezionalmente ereditato dalla genia di Domenico, insieme
alle connesse pensioni e allo stemma, ideato ad hoc: un obelisco dorato in campo
ceruleo. 11 cavaliere ricevette anche la ben nota collana d’oro con una medaglia,
quella che immancabilmente vediamo esibire in molti suoi ritratti, nella quale cam-
peggiano gli stemmi di Sisto da una parte e del Fontana dall’altra, la quale costo alle
casse pontificie settantaquattro scudi e venne saldata agli orafi Ottaviano e Diome-
de Vanni il 2 ottobre 1586."

1l titolo di cavaliere, e conseguentemente di nobile, sembra essere funzionale ad
esaltare la “nobilta” del lavoro artistico il quale, proprio sul finire della seconda
meta del Cinquecento, soprattutto per quanto riguardava i modi in cui le realizza-
zioni venivano messe in atto, stava definitivamente cercando di affrancarsi intellet-
tualmente dai gangli delle arti meccaniche, tra le quali era relegato, per assurgere
ad ars liberalis. In Domenico (e cosi in altri artisti, quali Vasari o Tiziano) la nobilta
del sangue e la nobilta delle arti sembravano coincidere o quantomeno dialogare.
1l primo luglio 1589, Fontana ¢ registrato nel ruolo di famiglia di papa Peretti; certo
non ¢é tra coloro che sono mantenuti «a tutto vitto» e che beneficiano quindi di uno
stipendio, di servitori e di cavalli — tra i quali compaiono parenti, come Camilla
Peretti con diect servitori e due cavalli, e Alessandro Montalto con dodici servitori
e tre cavalli, o segretari, come Marcello Vestri (segretario dei Brevi ai principi) con
tre servitori e un cavallo, e medici segreti, come Antonio Porto, con quattro servi-
tori e due cavalli — bensi ¢ collocato «tra i diversi della corte tenuti a pane e vino»
ed & in compagnia di «Sante falegname», della «lavandaia Caterina» e del «chieri-
co di Cappella segreta Marco Antonio de Magistris».!" Ma far parte della famiglia
di un pontefice o di un cardinale, pur non comparendo tra i primi nomi della lista
(fatto abbastanza consueto per un artista: si pensi al caso di Annibale Carracci che
per i Farnese ¢ semplicemente «il pittore» ed ¢ registrato tra la «famiglia bassa»),
significava comunque godere di alcuni benefici economici e di privilegi: dal per-
messo di portare armi, alla possibilita di godere di una sorta d’immunita giurisdi-
zionale, al ricevere pensioni. I primis, comunque, significava avere un protettore e
un partito d’appartenenza, nonché essere parte di un coeso gruppo che lavorava
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intellettualmente, socialmente e politicamente per lo stesso obiettivo. Fontana
comparira ancora in un ruolo di famiglia di Clemente VIII del 1597, ossia quando
oramai ¢ stabilmente a Napoli, venendo registrato nei «diversi maggiori», tra le
mille e venti «<bocche».”?

A supporto delle ultime volonta testamentarie di Domenico ¢ un inventario post
morten: dei beni mobili della casa napoletana, redatto a distanza di nove mesi dalla
sua morte (nel marzo 1608),” e forse in concomitanza di una qualche divisione o
spostamento familiare, che restituisce la seguente situazione: la casa era composta
da dodici stanze, distribuite su due piani, semplicemente arredate, dove perd
emergono ottantaquattro quadri, dodici stampe grandi e altre piccole non quanti-
ficate, cinquantadue disegni, un crocifisso, tre scrittoi, dieci armi bianche (varie
picche, un’alabarda e uno spadone), quattro gugliette di bronzo, sette statuette di
marmo e bronzo, un mappamondo, una guglia, due catene, una spinetta, una
medaglia e novantasei libri «de diversi autori vecchi» e «molti libri sciolti della
buon anima del cavaliero Domenico Fontana de architettura»."

Molti di questi oggetti rinviano al prolifico quinquennio romano del Fontana: la
guglia di bronzo,"” la medaglia raffigurante I'arme di papa Peretti, la Madonna di
Loreto, la catena, quest’ultima ovviamente dono di Sisto V. E poi lo «spadone 2
due mano», che certo non ¢ la spada sfoggiata da Domenico nel quadro di Pietro
Facchetti,'* il quale lo ritrae inginocchiato davanti al creatore della sua fortuna,
Sisto V per I'appunto, ma che sicuramente ne riecheggia il possesso e ne rivendica
il privilegio in uso.

Tra le stanze descritte nell’inventario, spicca quella al primo piano rivestita di cento
pelli di corame decorato con «31 colonette», che rinvia all’'uso cinquecentesco di

Figura 3

Fig. 3.

Pietro Facchetti,
Domenico Fontana
presenta a Sisto V

il progetto per la nuova
biblioteca, 1588.

Citta del Vaticano,
Biblioteca Vaticana,
Salone Sistino.



ascendenza spagnola di arredare gli appartamenti, il quale verra soppiantato in
pieno Seicento dal tappezzare le pareti con quadri (pitt economici e di conseguen-
za pil accessibili a un vasto pubblico). Nella stessa stanza dei corami, probabil-
mente destinata al ricevimento o comunque di rappresentanza, & registrato uno
scrittoio «d’ebano con dudece teste d’'Imperatori d’argento et oro indorato con S.
Michele Arcangelo et un’Arma e 2 Angeli», elemento centrale dell’arredo; sulle
pareti, vista I'ingombrante presenza dei corami, erano appesi solo due quadri «di
pontefice, uno di papa Sisto et I'altro di Gregorio 14», due pontefici che avevano
contato molto per il Fontana. Lo Sfondrato, pur essendo un papa che “durd
poco”, riconfermo I'architetto nelle sue cariche e cerco di dare nuovo impulso ai
cantieri pontifici. Fu di fatto I'ultimo pontefice per il quale Fontana lavord; certo
¢ tutto da verificare, ma non si puo escludere che la famiglia Sfondrato, nelle vesti
per esempio del cardinal nepote Paolo Emilio o del suo segretario, Bonifacio Van-
nozzi, quest’ultimo frequentemente a Napoli, lo abbia in qualche modo aiutato
negli agganci e nella collocazione napoletana.

La stanza contigua a quella dei corami, probabilmente a questa funzionale o
comungque ad essa di accesso, registrava venti quadri e due disegni, inframmezzati
da tre mezze picche di legno, un’alabarda e uno spadone. I due disegni (uno su
carta, P'altro su taffetta giallo), che ci saremmo quasi aspettati di incontrare, rap-
presentano il palazzo Reale di Napoli,” mentre meno scontate sono le venti tele che
hanno per soggetto due vedute di Roma, «antica e nova», le quali facevano da sce-
nografica quinta a dodici «Imperatori vecchi» e sei «principi et Re di Spagna».
Da queste due stanze emergono interessanti propensioni o, se vogliamo, afferma-
zioni del modo in cui il Fontana voleva far percepire la propria persona.

T dodici imperatori romani appesi alle pareti della seconda stanza, e le altrettante
teste poste a decorare lo scrittoio nella stanza dei corami, rimandano al ben noto
ciclo di tele con i Cesari eseguiti da Tiziano per Federico IT Gonzaga — ed ispirati
alle Vite dei dodici Cesari di Svetonio — che vennero replicati tra gli altri da Anni-
bale Carracci e Bernardino Campi. Questi cicli cesarei erano presenti, tra Cinque
e Seicento, nelle case di molte famiglie di fascia media e nelle dimore di alcune
importanti casate: i D’Avalos a Napoli, gli Este a Modena (nel 1604 questi saranno
donati al conte di Fuentes), i Farnese a Roma (tele provenienti da una donazione
del letterato Gabriele Bombasi del 1602). Sembra quasi che il melidese nel com-
porre la sua raccolta s’inserisse in una tendenza, diremmo quasi di moda.

Quale possa essere stato il valore simbolico che Fontana riversava su questi venti-
quattro Cesari possiamo solo immaginarlo: forse la compresenza di Cesare, Augu-
sto, Tiberio, Caligola, Claudio, Nerone, Galba, Otone, Vitellio, Vespasiano, Tito e
Domiziano doveva esplicitare visivamente I'allusione del Fontana a qualificarsi o
quanto meno a proporsi non tanto e non solo come diretto discendente di quelle
stirpi, quanto nuovo riedificatore della citta di Roma, lui che aveva tra I'altro re-
innalzato gli antichi obelischi. E le vedute di Roma antica e moderna, presenti nella
stanza di Napoli, chiudevano il cerchio. Agli imperatori facevano da controcanto
sei tele con principi e re spagnoli, da identificare probabilmente con i quattro
regnanti dell’etd moderna — Carlo V, Filippo II, Filippo III, don Carlos — e con
Adriano e Traiano, due antichi imperatori romani, spagnoli di nascita. Questi
ritratti erano forse sinonimo di sottomissione e fedelta alla famiglia regnante nel
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meridione o forse allusione al fatto che i sovrani spagnoli potevano essere consi-
derati i veri eredi degli imperatori romani. Anche questi, infatti, stavano impri-
mendo un nuovo volto a Napoli (alla pari di Roma) e un esempio ne era il novello
palazzo Reale (presente nella stanza con due disegni), del quale, neanche a farlo
apposta, Fontana era I'edificatore.

Una stanza del secondo piano era parata quasi unicamente con tele, vi erano tren-
ta ritratti di cardinali, pittori e architetti, un disegno con il palazzo Reale di Napo-
li e altri venti con diverse piante di edifici, quasi fosse una di quelle gallerie
deputate all’esposizione di ritratti degli Uonzini e Donne Illustri di gioviana memo-
ria,”® anche se in questo caso forse vi era una particolare attenzione al possesso di
effigi di artisti. Un paragone potrebbe essere effettuato con la nascente raccolta di
ritratti (donati dagli artisti stessi) dell’Accademia di San Luca a Roma.”

Un’altra stanza dell’abitazione risulta interessante: quella dove sono tracce della
sua professione, dove probabilmente studiava, elaborava idee e progetti. Posta nel
piano terreno, aveva due scrittoi, cinque seggi all'imperiale e due buffetti, per il
resto 'ambiente era ingombro di una sfera d’ottone, una «palla del mondo», una
guglia di bronzo e quattro gugliette di marmo (ricordi delle imprese romane), quat-
tro figurine di bronzo, una statuetta della Madonna con il Bambino in braccio, e
poi due astucci con i suoi ferri (forse gli attrezzi per i rilievi), ventinove disegni tra
grandi e piccoli (incorniciati) e i novantasei libri «de diversi autori vecchi» prima
citati. Su tutto dominava il ritratto del guondam: cavalier Fontana.

Purtroppo I'inventario non esplicita i titoli e gli autori dei libri, togliendoci infor-
mazioni precise sulla formazione del melidese che, stando a Giovan Pietro Bellori,
topos o realta che sia, giunse a Roma con qualche «principio di geometria [e] s’in-

Fig. 4.

Domenico Poggini,
Medaglia con il busto
di Domenico Fontana
e gli obelischi di San
Giovanni in Laterano,
Santa Maria Maggiore,
Santa Maria del
Popolo, San Pietro

in Vaticano, 1586.

Fig. 5.

Michele Angelo Balla,
Medaglia con il busto
di Sisto V e il forziere
del tesoro pontificio,
1586.
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Fig. 6.

Cassoni del tesoro

di Sisto V, su progetto
di Domenico Fontana,
Roma, Castel

Sant’ Angelo.

camind [...] nelle regole dell’architettura, studiando le cose di Michel Angelo e
disegnando gli edifici antichi e moderni».* Sarebbe stato interessante verificare se
tra quei libri di «autori vecchi» vi fossero, come & probabile, abachi, manuali di
geometria e di misurazione, trattati architettonici e repertori di immagini.

T ventinove disegni appesi alle pareti, poi, sembrano testimoniare 'idea che potes-
sero essere di mano dello stesso Fontana, magari selezione di alcune sue realizza-
zioni.? Certo ¢ che nel resto della stanza e in generale in tutta la casa non compare
altro materiale che rinvii a suoi progetti, ma d’altronde egli non era propriamente
un abile disegnatore.

Lo studio di Napoli passo in eredita, almeno in parte, al figlio secondogenito Giu-
lio Cesare, al quale Domenico lasciava «li libri per dissegni et instrumenti d’archi-
tettura» con preghiera di preservarli, insieme alla guglia di metallo per i suoi
primogeniti. Anche in questo passaggio di consegne non vengono citati suoi dise-
gni, e cio puo risultare ambiguo, soprattutto se si leggono le ultime disposizioni
testamentarie del fratello Giovanni Fontana (del 1613), il quale istituiva uno stret-
to fidecommesso per i suoi libri, disegni e strumenti architettonici, che desiderava
fossero riposti in casse e preservati nel tempo per coloro della famiglia che «atten-
deranno all’architettura».”? Giovanni dunque (ma gli esempi non mancano, da
Maderno a Martino Longhi il Giovane, ecc.), sbrigativamente liquidato dalla sto-
riografia come architetto idraulico e come collaboratore nell’ombra del fratello e
del nipote Carlo Maderno, mostrava interesse a voler preservare e tramandare pro-
fessione e fatiche architettoniche.

E forse solo un’impressione, ma Domenico sembra dare maggiore importanza alla
conservazione dei beni immobili e dei titoli nobiliari, che agli strumenti del suo
lavoro (disegni e libri), forse perché considerava solo i primi (i beni e la nobilta)
come realmente pregni di valore o forse perché era consapevole che i secondi ave-
vano valore solo nell’ottica di una notorieta e visibilita che di fatto avevano gia otte-
nuto e che, supportata anche dai volumi da lui editati, si tramandava praticamente
per forza d’inerzia.”” Lo testimonia il fatto che ancora nel 1660 I'architetto Gio-
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vanni Battista Mola, nel volume Opere di diversi Architetti, Pittori, Scultori, et altri
Bellingegni Fatti in Roma, nella versione manoscritta e non editata della Biblioteca
Apostolica Vaticana,* elencando ancora le fabbriche fatte realizzare da Sisto V in
Roma e fuori, con i relativi costi d’esecuzione, registri correttamente quasi tutte le
imprese fontaniane, giungendo ad includere anche i «Cassoni di Metallo, et lor
chiave pler] reporre in Castello i milioni [costati] s. 1.300» che Fontana aveva pro-
gettato per conservare i cinque milioni di scudi che Sisto V aveva messo insieme
durante il pontificato.

1 beni mobili e immobili romani di Domenico Fontana, dopo il suo trasferimento a
Napoli, sembrano congelati, non furono oggetto di transazioni, vendite, o altro. Egli
inoltre dovette lasciare a Roma anche una parte del suo studio, sul quale non abbia-
mo alcun dato, e che possiamo solo ipotizzare riscattato dall'impresa familiare Gio-
vanni Fontana-Carlo Maderno. Dal testamento del 1624 di quest’ultimo apprendiamo
infatti che gia quando «ando a stare coi signori Fontana», parliamo del settimo decen-
nio del Cinquecento, «gli furono consegnat[i]» molti oggetti, tra i quali quadri, tavo-
le, scansie, libri, che furono successivamente da lui accresciuti nel numero.”
Domenico aveva lasciato a Roma anche la sua abitazione, posta nel vicolo delle Pal-
line, a Borgo in Vaticano; non possediamo un inventario di questa casa, ereditata
dal figlio Giulio Cesare, tuttavia sapere che all’interno di una stanza ci fosse un fre-
gio ad affresco — perduto nell’Ottocento e noto attraverso incisioni pubblicate nel

Fig. 7.

Casa di

Domenico Fontana
in vicolo delle Palline
a Borgo in Vaticano.

Figura 6

Figura 7



Figura 8

volume di Camillo Vittorio Massimo del 1836 — alto cinque palmi, nel quale si
visualizzavano le fabbriche sistine realizzate dal Fontana, rappresenta un ulteriore
prezioso tassello per leggere la politica celebrativa che costui faceva di se stesso. Il
fregio fu realizzato probabilmente in concomitanza con I'uscita del primo volume
della sua Trasportatione dell obelisco vaticano (di cui sembrava riutilizzare alcune
vedute) e presentava al di sotto di ogni cantiere raffigurato (alternato da un
immancabile stemma del cavaliere) un’iscrizione in volgare con il titolo del sogget-
to.” Il Fontana si inseriva in questo modo direttamente sulla scia di altre case di
artisti decorate da affreschi e fregi, quali la casa di Federico Zuccari a Roma, 'au-
lica casa Vasari di Arezzo o quella di Lelio Orsi a Reggio Emilia.

Altrettanta autorappresentazione puo essere riscontrata nell’attenzione che Dome-
nico presto alla ristrutturazione e decorazione della chiesa dei Santi Quirico e Giu-
litta di Melide: nella parete absidale della chiesa, a tutt’oggi fa bella mostra di sé
una tela con la Vergine in gloria e i santi Giovanni Battista, Andrea, Quirico e Giu-
litta, databile all'incirca al 1590 e attribuita recentemente da Giorgio Mollisi a Gio-
van Battista Pozzi, dove campeggia in basso a sinistra il bel ritratto di Domenico,
committente della tela, che ostentando una nobilitante gorgiera e la catena di cava-
liere, mostra devoto il raggiunto status sociale ai propri conterranei, che forse pro-
prio attraverso ’eco delle sue “imprese” vivevano di “luce riflessa”.”’

Ad ogni modo, quando nel 1604 Domenico stild il proprio testamento, non men-
ziond minimamente la chiesa parrocchiale e la cappella familiare in patria, stabi-
lendo solo alcuni donativi, pro memoria della sua anima e lasciti alla comunita,
ossia 200 scudi d’oro da ripartirsi tra otto donne da marito.

Tl testamento ¢ esplicito invece nell’indicare Napoli e la chiesa di Sant’Anna dei
Lombardi (era membro della congrega) come luogo della sua sepoltura; nella chie-
sa, stando al documento, aveva acquistato gia nel 1601 la terza cappella della nava-
ta destra, per 514 scudi.® Lasciava pero agli eredi 'onore di «adornare la deta
capela [...], quale ad ornamenti sia tuta lavorata di stuco et pitura et oro et facino
una sepoltura di marmi in la faciata dela banda dil Vangelio dove vi sia il mio ritra-
to di marmero con una in scricione che nomina parte delle mie facione, como si
soliano fare ne li altri sepulcri [...] che lo facino con suo comodo, e quando non
lo facesino non per questo la fabrica di Santo Pietro non li posa mai per questo
aspetare ragione alcuna».” Sappiamo poco sull’elaborazione successiva di questa
cappella, e soprattutto abbiamo perduto la chiesa a seguito di un crollo sul finire
del Settecento: del monumento a Domenico Fontana rimane solo la ben nota
tomba a parete, oggi conservata nella chiesa di Monteoliveto.

Peraltro qualche impegno precedente per la sua sepoltura in ambito romano, vista
la parte conclusiva della frase testé citata, Domenico doveva averlo preso, se non
altro, con la basilica di San Pietro; egli infatti, mettendo quasi le mani avanti, riba-
disce “misteriosamente” che «la fabrica di Santo Pietro non [...] posa mai [...]
aspetare ragione alcuna».

Le case, i beni, la cappella, i quadri, il libro, se letti insieme delineano a tutto tondo
la sua personalita e quella della sua famiglia, tagliata e modellata come egli voleva
e come forse gli aveva concesso di essere papa Peretti: nobile anzitutto e poi prov-
vido imprenditore. In Fontana la «robba» e la nobilta si sostanziano a vicenda,
tanto da sembrare i perni sui quali ruota la sua esistenza. Ed ¢ nuovamente una
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frase del testamento che da sola restituisce la forza delle sue convinzioni: «tutto
questo fide com’isso io I’ho fatto perché questa mia Casa e nome e nobilta si man-
tenga, e detti miei eredi e successori la multiplicano perché seria gran vergogna a
detti miei eredi e successori a non moltiplicare questa nobilta e robba perché Papa
Sisto V mi disse quando mi anobili me e tutti i miei discendenti che la Nobilta non
era niente senza robba. Perd prego tutti li miei successori che faccino in modo di
acquistare e non sminuire con bona coscienza e pill presto peccare nel parco che
nel prodico perd tutto con misura et havere sempre Iddio avanti li occhi che non
farete mai male».

Riesce a questo punto difficile non chiamare in causa apologetici discorsi sulla
“conservazione” della famiglia e dei suoi beni materiali e spirituali (la nobilta per
Fontana forse rientrava nello spirituale e come tale andava onorata), basati in pri