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I b diseussione intorno I'avvenuto ta­
glio 0 meno del bordo inferiore della ta­
I'ola ill Urbino (MoroUi in: I'iero e UrbinG 
1992) mebbe da aeeantonare fino all'e­
merRete di ulteriori eonferme. 
1 Per la deserizione dei dati tecniei rela­
ri"i aHe lavole ho fano riferimento: 
al per la t vola di Urbino, al resoconto 
d~lJe scoperre emetse nel 1978 (It restau­
ra della CittIJ ideate... 19(8); alle fotogra­
fie scanate durante tale indagine c.he mo­
mano Ie incision! sullo stato preparato­
rio e iI diseijno piu scuro evidente dalle 
immagini a infrarosso, gentilO1ente forro­
remi dalla direttriee dell'Isrituro Cenna­
Ie ill Resrauro, Ia donoressa Evelina Bo­
Cell; infine, alI'indagine condotla da 
Maurizio Seraceni (Piero e UrbinG 1992: 
-I695g.). Dc"o alrresl ringraziare la dot­
roressa Vastano, della Soprintendenza al­
Ie Gallerie di rbino per avermi fornito 
iI eatalogo e Ie fotografie_ 
b) per la ravola di Baltirnora rni sono ba­
sato sulJ'e arne a raggi inIrarossi, a cui ho 
IISS' 'Uto io Sl SSO, che estato condotlo iI 
4 maggio 1992 da Eric Gordon, restaura­
lore pres 0 il illparrimento di pittura del­
I Waltecs Art Gallery; olrre alia scambio 
~pistolarc con quest'ultimo ho potuto poi 
flit ri[<rimenro al resoeonto da lui pub­
blicato, Tec/micat Notes GIl the \Valters 
Ideal City, suI numero 52 del "Journal of 
Ih~ Wallers An Gallery". Sono debitor. 
JJ ii . Gordon per aver risposto con infi­
niu p1zitn~~ a tutte Ie mie domande e 
per a,enni Comito Ie immagioi a infra­
!OSlO, i lotocolor e altro materialc atti­
.• nt Jila lavola. Dc.sidero moltre ringra­

dare Robert Bergman, "liara dirertore 
della Walrers Art GaUerI" 
d per quanta coneerne inveee Ia tavola 
di Berlino, dcvo ringroziare il dottor 
WWleJrn H. Kohler che ha condotto un 
<same a raggi in!rarossi deU' opeaa ren­
dendomi notii risultati c fornendorni fo­
lograiie particolareggiate. 
I Seraceni (dr. Piero e Urbino 1992) 
rias ume brevemenre i dati confermanti 
il disegno preparatorio. Una descrizione 
panicolareggiata "iene fornita da Dante 
e aria razia Bernini in: It reslaurO... 
197 . IJ dlsegno preparatorio a I'incisio­
ne suI fonda erano due tecniehe assai Jif­
luse nella pratiea pittoriea in !talia nel 
Quatrroc nro; entrambe dovcvano forni­
re una cornice Iineare che aceoglieva Ie 
arehitetture e Ia griglia prospcrlica. Va 
notaro, tuttavia, che Pi~..ro della Franee­
sea nclla Paw di Afontc/dtro e nella Flagel­
iJI.ione anziche iI disegno preparatorio fa 
uso del earboneino. 

tavole della Cittll ideale di Urbino e Baltimora nel contesto della scenografia del Rinascimen­
to, cos1 come era stata codificata dal Serlio; non tanto progetti di scenografie vere e proprie 
- ammetto che anche la mia terminologia era deplorevolmente vaga - quanto esperimenti ante 
litteram, commenti dipinti al capitolo di Vitruvio sulla Scena tragica e sulla Scena comica 
(Krautheimer 1948). Quel mio vecchio saggio ha provocato numerose reazioni, soprattutto 
negli anni pill recenti, in gran parte critiche (Ploder 1984; Riegel 1988), e a ragione. Nessuno 
potrebbe oggi essere piu severo di me con quanto scrissi allora e questa mia autocondanna 
non riguarda tanto la tesi di fondo, anche se certamente neppure quella puC> piu reggere nella 
forma originaria. Comunque, ripensandoci, mi vergogno profondamente del metodo con il 
quale ero arrivato a quella tesi, 0 per meglio dire della mancanza di metodo. Cominciai con 
quell a che consideravo un'idea brillante, senza aver prima esplorato la realta pura e semplice, 
Ie prove fisiche e visive che i tre pannelli offrivano. E vero che nel 1946-47 avevo osservato 
aLtentamente la tavola di Baltimora, rna quella di Urbino era dalla fine degli anni venti che 
non la vedevo e cos1 mi basai su di una vecchia fotografia Alinari; quanto alia tavola conserva­
ta nei Musei di Berlino, e che anche avevo visto vent'anni prima, pur presentando 10 stesso 
tema della citta ideale, semplicemente non la presi in considerazione. A questo primo peccato 
capitale ne segul un secondo: innamorato della mia brillante idea, fui portato a fare delle scel­
te nei confronti dell' evidenza che tendevo a interpretare non correttamente. Non essendomi 
accorto della croce che corona la rotonda di Urbino e interpretando come finestre Ie lastre di 
porfido sulle pareti dello stesso edificio, questo divenne invece che un templum un macellum; 
la basilica fu trasformata in una chiesa, una porta di citta in una regia. Ogni cosa sembrava adat­
tarsi perfettamente aile mie scene, comica e tragica, troppo perfettamente. Nessuno studente 
aile prime armi dovrebbe cadere in una simile trappola; se succede a uno studioso maturo, puc 
solo ammetterlo, chiedere scusa e mettere in guardia: Ie idee brillanti sono pericolose. 
Per redimermi dalle colpe di un tempo, mi sono impegnato a guard are meglio Ie tavole - tutte 
e tre: a riconsiderare la lora funzione fisica originale; Ie prove archeologiche - materiale, so­
strato pittorico, costruzione della composizione; il soggetto e, infine, il loro significato. 
Tutti e tre i pannelli, di legno di pioppo e ognuno composto di due 0 tre assi orizzontali, pare 
che servissero da spalliere - vale a dire sezioni di legno operato che si innalzano dalla parte 
posteriore di un arredo - 0 come inserti nel rivestimento ligneo di una stanza (cat. n. 178 
a, b, c). La parte inferiore del pannello di Berlino, oltre tutto inclinata, imita pittoricamente 
proprio il rivestimento ligneo di un ambiente. Le altre due tavole, di Urbino Baltimora, suI 
retro mostrano di essere state strappate da tali spalliere 0 da rivestimenti lignei I. E presu­
mibile che i pannelli fossero montati a circa metri 1,20-1,30 dallivello del pavimento, dato 
che in tutte e tre Ie tavole il pun to di fuga e callocato tra i 15 e i 29 centimetri dalla base_ 
Circa la lunghezza, Ie tavole differiscono di poco rna Ie proporzioni della superficie dipinta 
variano notevolmente, dato che si passa da 1:2,3 a 1:3,5 2• 

Come si vede sotto luce radente e raggi infrarossi in tutte Ie tre tavole la griglia prospettica, 
come il profilo degli edificl, estata tracciata con accuratezza suI fondo di preparazione: nella 
tavola di Urbino Ie ortogonali della griglia sono state incise proprio sullo strato preparatorio 
cos1 come i contorni di un primo progetto per il palazzo sullato destro, che offriva sulla fac­
clata principale, al piano terreno sei arcate piu basse. Solo nella stesura finale, in effetti, il 
pittore Ie ha ridotte a cinque assottigliandone Ie proporzioni, nel contempo spostando legger­
mente verso destra I'intero edificio. Nel primo progetto era compresa anche una struttura mo­
numentale fornita di timpano e colonnato (Seraceni 1992b), schizzata suI fondo con tratti 
scuri, visibile a destra e dietro la rotonda {prababilmente ne occupava, quindi, il postoL SuI 
fondo di preparazione sono delineate anche Ie sagome e i dettagli dei palazzi di destra e di 
sinistra_ II disegno preparatorio, per la maggior parte delle architetture, e tracciato in sottili 
Iinee a carboncino; squadra e compassi sono stati impiegati sia per Ie incision! che per il dise­
gno a carboncino; i buchi del compasso sono visibili su tutta la superficie del dipinto J 

Anche nella tavola eli Baltimora la griglia prospettica e Ie architetture sono state preparate 
suI fondo mediante una rete di verticali, orizzontali e ortogonali incise e/o disegnate con del 
materiale secco, probabilmente carboncino. AI contrario del pannello eli Urbino, perc, e la 
sagoma degli edifici che eincisa, ad eccezione dei particolari piu piccoli, come i capitelli, men­
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tre la griglia prosp ttica e disegnata, con l'eccezione di poche linee incise. Inoltre il bordo 
inferiore della tavola, base della griglia prospettica, e stato di iso in trenta unita numerate, 
ognuna lunga 73 millimetri, equivalenti a un passtls minor vitruvian0 4 L'unitil n. 14, a sini­
stra del centro, presenta nel disegno sottostante un quadrato in prospettiva delineato da un 
doppio segno e nel quale sono tracciate Ie due diagonali ch conducono evidenremente ai pun­
ti eli forza di una costruzione bifocale, posti sui bardi laterali del pannello (Kemp 1985). An­
cora da spiegare sono altri numeri e lettere visibili sui fondo di preparazione lungo una larga 
linea orizzontale e un'altra che attraversa a meta il pannello. Suddivisioni e numerazione ch 
nelle altre dut:' tavole, di Urbino e Berlino, non sono state riscontrate. D'altra parte, in tutti 
e tre i panndli, piccoli fori rivelano l'uso della corda 0 del compasso. 
Anche nella tavola di Berlino la composizione estata preparata incidendo sullo strato di base 
strutture e dettagli delle architetture, alcune ortogonali, Ie orizzontali della griglia della pavi­
mentazione, come pure il profilo della scena sullo sfondo. Come nella tavola di Baltimora, 
anche in quella di Berlino sono state riscontrate due linee che s'incrociano diagonal mente sul­
la lastra centrale in primo piano della pavimentazione, mentre manca ogni traccia di un even­
tuale disegno preparatorio a carboncino 0 in qualsivoglia materiale secco, se mai ci sia stato. 
I piccoli quadrati della griglia, sia a Urbino che a Baltimora, servivano solo come base nella 
elaborazione degli schemi, di gran lunga differenti, della pavimenrazione in grandi ottagoni, 
quadrati e rombi. In tutte e trc Ie tavole, infatti, sia il disegno sottostante sia Ie incisioni furo­
no ignorate e cambiate nel dipinto ogni qual volta si siano ritenute preferibili correzioni nella 
composizione, nel disegno architettonico, nella veduta d'insieme 0 nella prospettiva: il palaz­
zo sulla destra nella tavola di Urbino e quello sulla sinistra in quella di Baltimora sana stati 
spostati leggermente verso il centro e corrispondenremenre ingranditi. E cosl, il pannello di 
Baltimora nel disegno sottostante rivela numerosi esperimenri nella collocazione delle archi­
tetture sia a sinistra che a destra dell'edificio ottagonale, nelle rampe eli seaL che salgono dalla 
piazza inferiore e in altri punti. Nella tavola di Urbino 10 schema della pavimentazione, pro­
gettato con ottagoni (ciascuno diviso in otto sezioni), alla fine fu cambiato nel disegno attuale. 
In entrambi i quadri di Urbino e Baltimora sono frequenti correzioni di piccoli errori nella 
preparazione della prospettiva e delle architetture. 
ltre dipinti non sono uguali nella composizione, nel colore e nella tonalita. La tavola di Urbi­
no ecastruita fermamente e il volume e la solidita delle strutture vengono chiaramente messe 
in risalto. 11 centro della scena edomina to dal volume cilindrico della rotonda collocato sulla 
griglia grigia e bianca del pavimento disegnato in rombi e ottagoni. Le semicolonne color cre­
ma dell'ordine inferiore e di quello superiore della struttura sono solide e contrastano con 
Ie lastre di porfido purpureo dell'incrostazione. A destra e a sinistra Ie lunghe schiere di palaz­

J-lrtista dell'haria ecntrc,le 
La citta ideaIe 
fine XV seeolo 
UrbirlO, Galleria azionale 
delle !l1arebe 
Cat. n. 178a 

i Come indicatomi gemilmeme da! pro­
fessor Christal Thoenes. 
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zi cease variuno in diseono, altezza e colore, recedendo in profonrura, e rispondono una all' al­
tra in contrappunto, grigio-azzurro contra erema, rosso su bianco 0 bianco su grigio nelle 
membrature. Colonnati si ergono contra solide facciate, il profilo delle strutture movimenta, 
interrotto dal muro di un giardino, una costruzione bassa, un alto palazzo tra case piLl piccole, 
tutto sotto un cielo azzurro oltremarino. Nell'insieme epercepibile un'aura vitale. Nel pan­
nello di Baltimora, in eee, prevale una solennita maestosa; eIemento fondamentale non e jJ 
volume, bensllo spazio. II centro e occupato dalI'espandersi di una piazza su due livelli: il 
piu basso eincassato e intarsiato con un motivo di ottagoni, quadrati e rombi, inseritti e circo­
scrittl. Mentre questa parte di pavimentazione eresa in colori forti - crema, verde, bianco, 
grigio - la parte superiore della piazza e pavimentata uniformemente in bianco. Su questa 
Evello superiore, e quindi collocati quasi su due podi gemelli al di sopra della piazza bassa, 
si affrontano due palazzi riccamente articolati ma monocromi, uno grigio e I'altro color cre­
ma. In secondo piano sono allineati i monumenti dell'antichita, I'anfiteatro grigio scuro, I'ar­
co trionfale grigio chiaro; questa scala cromatica discreta e rotta sol tanto dal verde e porpora 
dell'ottagono sulla destra e dai tocchi di rosso bruciato di casett e di mura cittadine che si 
vedono in lontananza sullo sfondo. Nel complesso, volume e colore delle strutture sembrano 
subordinati allo spazio che Ie avvolge, molto in contrasto con il ruolo subordinato che que­
st'ultimo gioca nella tavola di Urbino. La tonalita sommessa ecomJ2letata da un cielo grigio­
azzurro attraversato da poche nuvole e dorato da un pallido sole. E stata avanzata I'ipotesi 
che la veduta della tavola di Baltimora rappresenti la Roma antica e quella di Urbina la Firen­
ze moderna (Saalman 1968) ma io non ne sono convinto. 
Ancora una volta, la tavola di Berlino offre qualche variante: una loggia, dietro una sottilissi­
ma striscia di pavimento in primo piano, introduce al dipinto. Le pareti, i pilastri e Ie colonne 
sembrano massicci ma il volume e alleggerito dai colori, bruni spenti, gialli e grigi. Anche 10 
schema della pavimentazione e semplice, ravvivato solo da un motivo di quadrati can rombi 
iscritti nel primo piano, in corrispondenza della loggia; il soUitto di questa, a lacunari a punta 
di diamante, ha fornito all'artista un'allettante possibilita di sperimentazione nella resa pro­
spettica. Attraverso la loggia 10 spazio fluisce verso la piazza del porto, pavimentata con una 
semplice griglia grigiastra e ruggine e costruita, a differenza di quell a di Baltimora, su un uni­
co livello. La piazza e fiancheggiata da case e palazzi, Ie cui membrature risaltano contro Ie 
pareti; Ie finestre sono ad arco 0 timpanate, i capitelli della loggia sono una libera variazione 
dell' ordine composito, i fusti delle colonne sono scanalati. Tra tali esempi di progettazione 
rinascimentale aggiornata si leva un palazzo merlato e una versione di Castel Sant'Angelo nel 
suo aspetto medievale. Nell'insieme, tuttavia, a questa tavola manca la vivacita compositiva 
e cromatica di quella di Urbino, come anche la maestosa spazialita di quella di Baltimora. 

235 



Nonostante Ie diff renze riguardo a misure, preparazlone e r sa finale, i tre dipinti sono stati 
sempre considerati come un gruppo. Certo, sia il soggetto sia la resa Ii rendono intimamente 
affini; e, comunque, per il soggetto occupano un posto a parte nella pittura italiana del XV 
secolo. Tutti e tre i pannelli illu trano visioni di un ambiente urbano: una piazza fiancheggia­
ta e sistemata con nobili edifici e monumenti; palazzi maes osi; una chiesa, templum nellin­
guaggio del XV secolo; una loggia; una serie di costrozioni de]l'antichita romana; colonne 
onorarie, una fontana, vere di pozzo. Le tre versioni, pur presentando diHerenze, sembrano 
variazioni sullo stesso tema: un grandioso scenario architettonico, rappresentativo di una cit­
ta nel suo centro prestigioso 0 nella maestosa corte che introduce al porto. La citta vera e 
propria con case semplici lungo strade strette e appena accennata dietro i limiti della piazza. 
L'ambiente urbano si staglia contro quello non urbano: la campagna, Ie verdi colline in lonta­
nanza oltre Ie mura 0 la distesa del mare con Ie sue isole al di la degli alberi delle navi all'anco­
ra. Tanto nella tavola di Urbino come in quella di Berlino non compaiono figure umane; quel­
Ie sparse nella tavola di Baltimora sono di dubbia autenticita, dipinte come sono leggermente 
sopra 10 stato finale della scena architettonica. In ogni caso si perdono nella vastita della com­
posizione spaziale. 
Neanche la matt"ice da cui nascono Ie architetture che compaiono nei tre pannelIi ha bisogno 
di lunghe discussioni. Le piazze e gli edifici nelle loro variazioni sono tutti concepiti nello 
spirito umanistico del XV secolo e rappresentati nel suo idioma architettonico. Ci sono i mo­
numenti dell'antichita, cos1 come sono stati classificati dagIi umanisti del tempo, Flavio Bion­
do per esempio, in tre 0 quattro categorie principali: teatri; archi trionfali; tempIi - questa 
categoria rappresentata dal Tempio di Marte, il Battistero fiorentino; colonne onorarie; mura 
urbane. Ci sono anche edifici pubbIici, ecclesiastici e secolari, secondo i dettami della teoria 
architettonica del XV secolo: una chiesa importante, la cattedrale - la rotonda monumentale 
con il colonnato che domina la tavola di Urbino; accanto a questa la facciata di una basilica, 
i tribunali; grandiosi palazzi per ospitare degnamente i capi dell' amministrazione civica e i 
loro uffici; una piazza che circonda la cattedrale, un' altra che fronteggia la basilica. E ancora, 
nella tavola di Baltimora attraverso un arco trionfale si entra in un ampio foro sistemato con 
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colonne onorarie, presumibilmente - secondo l'Alberti - illuogo d'incontro dei patres togati. 
Come gia fu rivelato molti anni fa (Kimball 1927) e ancora recentemente (Morolli 1992a), 
gIi edifici e Ie piazze sono pre entati nel vocabolario umanistico, quale era stato messo a punto 
dall'Alberti e sviluppato, sulla sua scia, in combinazioni sempre variate nell' ultimo terzo del 
secolo XV e nei primi anni di quello successivo. Le facciate dei palazzi e delle chiese sono 
articolate in doppi e tripIi ordini sovrapposti ora di lesene, singole, appalate 0 delimitanti al­
ternativamente campate piu 0 menD ampie; ora di colonne incassate 0 di semicolonne combi­
nate con archi ciechi sostenuti da semipilastri. Portici aperti al pianoterra dei palazzi, formati 
da colonne 0 pilastri trabeati oppure da arcate che poggiano su pilastri. Una loggia, a colonne 
e trabeata, circonda I'attico di un palazzo. Finestre, rettangolari 0 centinate, sono messe in 
rilievo da cornici profilate, quelle rettangolari sormontate a volte da un fiorone. Dal cornicio­
ne superiore si elevano bassi timpani fiancheggiati da piedistalli squadrati - Ie arulae dell'Al­
berti - destinati a sostenere statue (eft. Brandt, saggio). La pavimentazione delle piazze ein 
opus sectile di marmi colorati disposti in grandi schemi geometrici. In tutte e tre Ie tavole i 
palazzi sembrano un campionario delle possibili variazioni di un vocabolario architettonico 
albertiano e post-albertiano (Morolli 1992a). 
Ricercare un confronto con architetture progettate e costruite in mattoni e pietre in quegli 
stessi anni si risolve, non di meno, in un esercizio futile (Riegel 1988); certamente non aiuta 
per stabilire datazione 0 luogo d' origine di questi dipinti. 
Dopotutto, cia che qui estato raffigurato non eil progetto di un architetto; si tratta piuttosto 
di una veduta ideale di un ambiente urbano, di un'utopia, di un mondo superiore governato 
dai prindpi dell'Umanesimo. Inattuabile per Ie limitazioni, finanziarie, tecniche e organizza­
tive imposte dalle condizioni e realtil urbane del XV secolo, questo mondo superiore poteva 
facilmente essere costruito con riga, squadra e compassi e dipinto sulla superficie di una tavo­
la. Ma rimane una visione, un regno fuori del tempo e dello spazio, anche se I'immaginazione 
architettonica del disegnatore si econcretizzata in una chiarezza di rapporti spaziali e di inte­
razione di spazio e volumi, nella precisione di calcoli prospettici, nei minuziosi dettagli di or­
dini, capitelli e profili. 
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D'altra parte le vedute ideali architettoniche proprio per la 101'0 natura anticipano, spesso di 
decenni, la comparsa nell' architettura "reale", costruita, di progetti 0 dettagli immaginati: le 
faccinte dei palazzi, articolate da ordini di lesene dell'affresco di Teofilo nella Cappella Bran­
cacci nel Carmine a Firenze, dipinto da Masaccio nel terzo decennio del XV secolo, non com­
paiono nell'architettura reale che dopo i114-0 e il 1460. Inoltre, la visione architettonica il 
piu delle voIte anticipa elementi 0 combinazioni che rimangono abortive, come testimoniano 
le grandiose strutture sognate da Donatello nei tondi della Sacrestia Vecchia di San Lorenzo 
0, per continuare con le nostre tavole, una loggia come quella del pannello di Berlino, una 
cattedrale con la pianta deIla rotonda, in quello di Urbino, 0 i palazzi che si aprono in profon­
di portici al piano terreno verso 1a piazza pubblica, 0 le file di tozzi pilastri sormontati da 
una trabeazione che sostiene tutto il peso del muro di un alto palazzo. 
I pannelli rappresentano quindi visioni di ambienti urbani; gli edifici in se sono il soggetto 
dei dipinti. Una costruzione architeLtonica con un carattere cos1 autonomo non eun fenome­
no frequente nella pittura del Quattrocento. Certo gia agli inizi del secolo Brunelleschi aveva 
sviluppato un sistema di prospettiva lineare scientifica attraverso la quale definire corretta­
mente, quanto a proporzioni, una struttura 0 uno spazio limitato da edifici, paraIle1i 0 ad an­
golo con il piano del quadro - il Battistero, piazza della Signoria. Un'immagine di tal fatta 
- si suppone - doveva essere stata per lui semplicemente uno strumento a disposizione dell' ar­
chitetto. Che Fosse 0 menD basata sulla linea di orizzonte, sui punti di fuga 0 di forz3 e sulla 
conseguente griglia di ortogonali e orizzontali, tale procedimento veniva trasferito e messo 
in uso nelle arti figurative. E proprio a cominciare dall' affresco nella Cappella Brancacci di 
Masaccio, Forse in collaborazione con Brunelleschi, che un lastricato a griglia in prospettiva 
lineare e circondato da edifici divenne per pittori e scultori il mezzo essenziale per raccontare 
in modo convincente una storia; in termini tecnici, per creare su una superficie un credibile 
spazio tridimensionale nel quale porre figure in proporzione con le dimensioni della griglia; 
una storia. Come era state codificato dall'Alberti nel1435, mettendo in rapporto le dimensio­
ni della griglia in proporzione con l' altezza delle figure, la storia e la sua ambientazione diven­
tarono misurabili. Piero della Francesca, infine, forn1 i fondamenti matematici di un tale pro­
cedimento (Kemp 1985). 
Gli edifici che fanno da cornice agli affreschi della Cappella Brancacci appartengono a due 
categorie: 0 del genere che pittore e pubblico incontravano quotidianamente, 0 costruiti nel 

Piero delta Francesca 
Flagellazione 
1450-60 
Urbino, Galleria Naziollaie 
delle Marche 
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Resurrezione del figlio 
di T ofilo 
palticolare degli alfreschi 
,e!14 Cappella Brancacci 
1424-27 
Firellze, Chiesa 
di Santa Alalia del Cmmil1e 

nuovo linguaggio "all'antica" che Brunell schi stava sviluppando proprio in quei tempi. D'al­
tra parte quesri stessi edifi i mancano di sostanza e sono sproporzionati, sia in altezza che 
in volume, rispetto aIle figure. Elemento dominante e la storia, I'azione deile figure ch si 
affollano su un proscenio senza profondita. Le architetture che inquadrano la composizione 
sono semplicemente materiale scenico COS1 come il fondale, i cui elementi arch it ttonici 0 pae­
saggistici suggeriscono uno spazio profondo rna collegato in modo poco convincente con qu 1­
10 della storia. Questa costruzione dello spazio pittorico rimane sostanzialmente invariata fi­
no a tutto l'ottavo e nono decennio del secolo. Inoltre, e sempre parlando in termini generici, 
10 scenario archirettonico della storia sara sempre pili privata di valore dal proliferare di 
un'ornamentazione sovrabbondante. Que ti materiali scenici, degradati al rango di vetrine 
di cultura archeologica, come nella Calunnia di Apelle del Botticelli 0 nelle Tavole Barbel'ini, 
attraggono l'attenzione senza guadagnare in sostanza e volume 0 senza creare uno spazio che 
dia profondita al proscenio in maniera convincente. La grande eccezione e costituita dalle 
opere di Piero della Francesca: Ia Pala di Monte/eltro e Ia Flagellazione, entrambe anteriori 
al 1473 (efr. Piero e Urbino 1992). 
Le tavole di Urbino, Berlino e Baltimora vanno contro quel degrado dell'ambientazione archi­
tettonica. II primo piano, invece che essere occupato dalla storia, evuoto, fatta eccezione per 
il pannello di Urbino dove una fascia dellastricato eoccupata da due vere di pozzo. Da qui, 
comunque, 10 spazio si espande convincentemente in profondita e verso i lati, articolato dalle 
figurazioni de1lastricato. Gli edifici che fiancheggiano 0 che si elevano in quello spazio e la 
successione dei loro ordini forniscono il ritmo della terza dimensione. Non enecessaria alcuna 
azione; 1'impianto architettonico in se stesso ela storia, narrata dalla convincente vastita del­
10 spazio, dai considerevoli volumi delle strutture, dal credibile intreccio di pieni e di vuoti. 
La resa di forme architettoniche, di un ambiente urbano, ha raggiunto l'autonomia, ' come 
se si fosse liberata, per modo di dil'e, dalla zavorra della narrazione. L'ambientazione architet­
tonica, che per il Brune1leschi era strumento di un architetto, era stata convertita in un mezzo 
ad uso del pittore che potesse fornire un palcoscenico per Ia sua storia: nelle tre tavole edi­
ventata un testo di per se meritevole di essere raccontato, 
E stato detto che Ie tre tavole sono reliquie solitar'e di una categoria, un tempo assai diffusa, 
di vedute ideali autonome di ambienti urbani, dipinte su spalliere 0 altro mobilio, oppure in­
serite in rivestimenti parietali (Kemp 1991e). La fragilita degli oggetti d'uso quotidiano, il 
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trattamento negligente al quale sono sottoposti una volta fuori di moda e, di conseguenza, 
la perdita di esemplari di questa categoria, favoriscono la plausibilita di questa proposta. 
La storia, tuttavia, non esempre dalla parte di cio che sembra plausibile: per quanto ne possa 
sapere io a questo punto, neU'Italia del XV secolo non sono COS1 hequenti vedute ideali urba­
ne di grandi dimensioni del genere rappresentato da questi pannelli. Gli inventari di arredi 
domestici finora pubblicati (Shearman 1975; Sangiorgi 1976; Lydecker 1987a) - e sono dav­
vero troppo pochi - solo raramente elencano "un quadro lungo con prospettiva", che poteva 
corrispondere a una sovrapporta, come quella gia nel Palazzo Ducale di Urbino, 0 a una 
spalliera 5. Tra Ie centinaia di cassoni dipinti, l'unica categoria di arredo che sia giunta fino 
a noi in numerosi esemplari, solo pochissimi offrono vedute urbane e nessuna di queste puo 
essere confrontata con le tre tavole che trattiamo. L'esecuzione edi qualita inferiore, la pro­
spettiva, anche se forte mente angolata, non econvincente, gli edifici rappresentati sono anti­
quati, generalmente medievali con qua e lit una struttura rinascimentale, e l'intero impianto 
equello di una veduta vera e propria anziche la visione di un ambiente urbano alla marri fa 
dell'Alberti, come nelle tavole di Urbino, Baltimora e Berlino. 
Quarant' anni fa Andre Chastel richiamo l' attenzione degli studiosi suI fat to che dopo il1460 
abbondano le vedute urbane eseguite a intarsio in legni svariati (Chastel1953; 1978; 1987). 
Il nocciolo della sua tesi era che la tradizione dell'intarsio, e la sua fusione ab ovo con la nasci­
ta della prospettiva lineare, aveva offerto la matt·ice dalla quale sorsero i pannelli di cui trat­
tiamo. Tralascio Ie recenti interpretazioni che considero forzate (Ferretti 1982 e 1986) della 
limpida proposta di Chastel, ma non posso essere d'accordo nemmeno con questa. Le vedute 
urbane eseguite ad intarsio che ci interessano, vale a dire quelle databili nell' ultimo terzo del 
Quattrocento, offrivano una realta architettonica quale gli artigiani 0 i 101'0 committenti ve­
devano, 0 avrebbero poruto vedere quotidianamente: la piazza del Duomo di Cremona, il 
Battistero di Parma, il Santo di Padova, 0 una vignetta che era, 0 pote a essere, una veduta 
familiare da un arco 0 da una finestra con Ie imposte spalancate, cas che si ammassano sulla 
parte superiore delle mura e il tetro di una struttura ottagonale, probabilmente un battistero 
(vedi tarsia del cora nel Duorno di Modena), il pendio di una strada ripida fiancheggiato da 
case alte e strcrte; il profilo turrito di una citra arroccata su di un colle; un ponte con le spal­
lette aIre che attraversa un ruscello nel mezzo della citta (vedi la tarsia di Lucca); tutte realta 
medievali rimaste in eredita (Ferretti 1982 e 1986). Le botteghe degli intarsiatori sono rag­
giunte dal vocabolario e dai principi del Rinascimento ma raramente per quanto riguarda l'in­
quadramento architettonic dell' ambientazione di una st ria, come fu disegnato da un grande 
artista quale Giuliano da Maiano (Haines 1983). Esolo dopo il secondo decenrrio del Cinque­
cento che sara accettato il nuovo stile nell'intarsio, con rese autonome e idealizzate di gran­
diosi ambienti urbani. T utto questo e vero in generale. Perche le tarsie per le porte degli ap­
partamenti ducali nel Palazzo di Urbino - eseguite tra il1474 e il1482 - si distinguono dalle 
scene urbane realistiche e Lradizionali consuete in quegli anni alla normale schiera degli intar­
siatori (Trionfi Honorati 1992). Che fossero 0 meno invenzioni degli artigiani stessi, i disegni 
sui quali lavoravano a Urbino erano stati toccati da quei principi architettonlci dell 'Umanesi­
mo che pervadono i nostri tre pannelli. 

C,ist%ro e Lorenzo 
da Lendinara 
Vedura urbana 
tarsia lignea del coro 
Modena, Duomo 

pagina a lato 
Crist%ro da Lendinara 
Veduta urbana 
tarsia lignea 
Lucca, Museo di Villa Gllil1igi 

pagine seguenti 
Porte della Camera 
de!!a Duchessa 
Veduta urbana 
tarsia lignea 
Urbina, Palazzo Ducale 

J a prospettiva su uestp sovtapona, 
considerate Ie sue dimensioni, si rHerisce 
probpbiJmentc a un p esaggi urbano. 
Va considerato, comunQUc, cne il lenni· 
ne indica eli per sl: sola~enre un trompe 
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una armarum, una sfera prmillnre e un 
vasa di fiori. 
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Gli intarsiamri attingono I:beramente dal nuovo vocabolario anche se qualche volta in manie­
ra goffa e con qualche fraintendimento. Gli intarsi su due sportelli di una porta si uniscono 
per espandersi nella veduta di una piazza, con un grande campo angolare anche se leggermen­
te forzato (vedi Ie porte della Camera della Duchessa). Limitata da imponenti strutture, pre­
senta una visione piuttosto che una veduta. Un grandioso palazzo in stile moderno si erge 
su un podio al di sopra dellivello della piazza; il suo pianoterra si apre in un'arcata su pilastri, 
il piano nobile e articolato da un ordine di lesene, anche se stranamente snelle; Ie finestre 
sono timpanate; I'ultirno piano e circondato da una loggia trabeata e su pilastri. 0 ancora, 
due palazzine che si fronteggiano (vedi la porta della Sala del trono), ognuna larga solo tre 
campate, sono marcate da cornicioni classici, trabeazioni, fregi e lesene d'angolo; la pavimen­
tazione, una griglia bianca con bordi neri, porta Jo sguardo verso un arco rusticam a tre forni­
ci che si apre su di un porto. D' altra parte queste visioni e questi prestiti da un' architettura 
umanistica si mescolano con strutture, proprio appartenenti aJ mondo del Quattrocento: case 
antiquate, una chiesa e una torre medievali, ben in vista la facciata merJata e fornita di torre 
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Palazzo 
Porta della Sala del trona 
tarsin lignea 
Urbil/o, Palazzo Ducale 

di quella che potrebbe essere la reggia principesca, di fronte al rande palazzo. In modo anti­

tetico merlature sono poste sulla cima della facciata di un palazzo, articolata da un ordine
 
cia. sico di arcate, lesene e architravi.
 
E stato af[ermato che Ie nostre tavole imitano la tradizione delle tarsie (rerretti 1986), rna
 
a me scmbra proprio il contrario: certo i disegnatori del dipinto e delle tarsie cli Urbino hanno
 
attinto aile ste se fonti, un'architettura umanistica ideale, presumibilmente della cerchia del­

l'Alberti. Le pitture sono soliclamente.radicate nei p'rincipi di quell'ambientc m ntre Ie rarsie
 
delle porte dell'appartamento ducale s'impadroniscono di alcuni elementi del vocabolario,
 
usandoli senza coercnza e pesso, erroneamente('.
 
Con tutto cio, gli intarsiatori attivi a Urbino nell'ottavo dec nnio del Quattrocento e in quel­

10 successivo, 0 chiunque abbia fatto i disegni per lora, ruppero quanto alle vedute architetto­

niche con Ie usanze della lora arte. Sono degli isolati rispetto ai contemporanei, allo stesso
 
modo di coloro, 0 colui che progerto e dipinse i pannelli di cui ci occupiamo.
 
Ammesso pure che Ie tre tavole facessero parte di arredi 0 del rivestimento Jigneo di una stan­
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Paja di MontefeJtro 
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za, sono sempre uniche nella loro categoria. Uniche nel secolo XV, tali prospettive architetto­

niche autonome, rivestite del vocabolario umanistico, riappaiono solo dopo la prima decaJe
 
del Cinquecento (Trionfi Honorati 1992). E meglio lasciare aperta la questione se questo ge­

nere di ambientazione urbana fosse diffuso 0 meno nel secolo XV; almeno fino ad ora non
 
ho prove conclusive per l'una 0 l'altra tesi.
 
:il emolto discusso sulla paternita e sulla datazione dei tre dipinti rna nessuno dei nomi propo­

s6 finora ha convinto gli esperti (Conti 1976), ne si earrivati ad accordarsi se uno stesso arti­

sta abbia dipinto le tre tavole (Clark 1951; Zeri 1976) 0 almeno quelle di Urbino e Baltimora
 
(Kimball 1927; If restauro della Cittlt ideale... 1978),0 se ognuno dei tre sia dovuto a mani
 
diverse (Chastel1978; Shearman 1975; Kemp 1991e, anche se eincerto) Estato anche pro­

posto che un architetto, come disegnatore, e un pittore (non neccssariamente della stessa bot­

tega) siano intervenuti su ognuno dei tre pannelli (Sanpaolesi 1949).
 
Mai nella mia vita ho avuto l'occhio ne la preparazione per esscrc un espertO di pittura e sa­

rebbe folIe se mi azzardassi nella giungla delle attribuzioni e degli attribuzionisti. Non oso
 
nemmeno pronunciarmi sull'assegnare a un solo artista i tre pannelli 0 sull'individuare due
 
o tre mani diverse (Quanto ai dubbi piu 0 meno recenti sulla tavola di Urbino, si veda anche 
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Tafuri 1992). In ogni modo desidero prendere posizione su tre punti. Una datazione nell'ulti­
mo decennio del secolo (Sanpaolesi 1949) 0 intorno al 1500 (Kemp 1991e) per qualsivoglia 
delle tre tavole rill sembra da escludere a causa dell'iscrizione documentata delle porte degli 
appartamenti ducali nel Palazzo di Urbino che colloca Ie tarsie tra il 1474 e il1482. Dopo 
tutto Ie tarsie si rifanno e qualche volta utilizzano in modo errata i1 vocabolario della stessa 
matrice architettonica nella quale sono fermamente radicati i nostri tre pannelli, che sono, 
quindi, contemporanei 0 di poco precedenti Ie tarsie. In secondo luogo non esiste nella pittura 
italiana del Quattrocento nulla di confrontabile con queste tavole, quanta a soggetto, vale 
a dire la presentazione autonoma, nell'idioma umanistico, di un paesaggio urbano. Mi sembra 
quindi improbabile assegnare il pannello a Firenze - come e stato fatto spesso. Infine, vorrei 
escludere la collaborazione tra un architetto, responsabile per il disegno preparatorio sotto­
stante, e un pittore responsabile dell'esecuzione: il pittore non ha tenuto con to del disegno 
preparatorio sottostante con troppa liberta - il grandioso palazzo sostituito dalla rotonda nel 
quadro di Urbino, 10 spostamento delluogo e la variazione nel disegno dei palazzi sia di destra 
che di sinistra nella tavola di Baltimora - fat to che induce a pensare che la stessa persona 
deve aver disegnato i progetti iniziali e i cambiamenti finali. Nonostante questi dati siano 
stati interpretati proprio al contrario (Il restaura ... 1978; Seraceni 1992b), la mia sembra la 
conclusione logica da trarre dalla pura evidenza. 
Nel tentativo di stabilire il posto occupato da questi pannelli nell' ambito dell'arte del XV se­
colo, a me sembra che la cosa migliore sarebbe di non pensare esclusivamente ai pittori 0 alia 
schiera di costruttori e architetti. Dopo tutto stiamo trattando con visioni utopistiche di pae­
saggi urbani e quindi potremmo anche - e forse sarebbe meglio - rivolgerci a quelli che misera 
per iscritto Ie loro idee utopistiche sull'architettura e sull'urbanistica e a coloro ai quali erano 
indirizzati tali scritti: I'Alberti e, sulla sua scia, il Filarete e Francesco di Giorgio, da una par­
te, e, dall'altra, i lora mecenati, reali 0 ipotetici, che avrebbero eventualmente potu to in futu­
ro rendere reali i loro sogni di rinnovamento urbanistico. Dobbiamo ricordarci che l'Alberti 
non si considero mai un architetto, ne 10 fu: egli si considerava una sorta di consulente umani­
stico e dall' alto di questa posizione egli studiava principi e tecniche di un ampio ventaglio 
di attivita e consigliava i suoi lettori (e i suoi non meno importanti ascoltatori) su filosofia 
e religione, agricoltura, allevamento dei cavalli, politica, pittura e scultura. Quale consigliere 
umanistico egli espresse anche Ie sue idee sull'architettura nel De re aedi/icatoria tibri decem. 
II significato di questo titolo, scelto dall'Alberti al posta del vitruviano De Architectura, gre­
cizzante rna anche vago, potrebbe essere reso in modo adeguato, anche se bizzarro, con la 
perifrasi "Intorno a tutto cio che riguarda il costruire", vale a dire, dalla pratica edificatoria 
e dalla progettazione aile varie categorie necessarie e rappresentative di un progetto urbano 
ideale del Quattrocento - un temptum , cioe la chiesa principale, la cattedrale; una basilica, 
cioe i tribunali; palazzi per Ie autorita, al con tempo sedi amministrative e residenziali per Ie 
loro grandi "famiglie"; grandi piazze per Ie necessita del commercio e per Ie riunioni dei patres 
togati; abitazioni per Ie classi inferiori - questo e pero menzionato solo di passaggio, queste 
classi dovevano arrangiarsi come meglio potevano. Le categorie architettoniche dell'Alberti, 
quindi, corrispondono aile necessita e aile attivita di una comunita utopica, politica e sociale, 
composta da una gerarchia di classi e culrillnante in un' oligarchia ecclesiastica e secolare; una 
utopia, si badi, adattata aBe realta italiane del secolo XV in quanto prevista sotto varie forme 
di governo: repubblica, principe che regna in armonia con i suoi sudditi 0 tiranno che impone 
il suo volere. L'architettura, quindi, s'intreccia con necessita sociali e doveri, con la politica 
e l'arte del governare. Forse e meglio lasciare aperta la questione se e quanto questo intreccio 
di urbanistica e arte del governare nella citta ideale sia collegato al risorgere delle idee platoni­
che (Garin 1965) e se il "mito della citta ideale" si applichi al governo di Federico da Monte­
feltro (Castelli 1992). 
In effetti il trattato albertiano (scritto in latino, si badi bene) non fu composto a beneficio 
di costruttori e neppure di architetti - rna chi, dopotutto, l'Alberti avrebbe potuto definire 
architetto tra i suoi contemporanei, a parte il Brunelleschi che era morto nel 1446? Secondo 
me, il trattato dell'Alberti e indirizzato ai mecenati e, dato che tra vecchi governanti rari era­
no i mecenati-umanisti, egli si proponeva proprio di educarne una nuova generazione, capace 
di comprendere e con la volonta di promuovere un'architettura umanistica. 
Questo nuovo genere di mecenati I'Alberti poteva trovarlo nei giovani signori di Ferrara, di 
Mantova e di Urbino - Lionello e Meledusio d'Este, Ludovico Gonzaga e suo fratello Carlo, 
Federico da Montefeltro: tutti giovani intorno ai vent'anni e giunti al potere negli anni dopo 
il1440; tutti che avevano studiato con umanisti quali Guarino da Verona 0 Vittorino da Fel­
tre; ci si poteva quindi, rivolgere a loro, tutti in grado anche di conversare in latino, in questa 
che era la lingua dell'Umanesimo e nel suo spirito. In sintonia con Ie nuove idee, questi princi­
pi potevano recepire la "visione fantastica" dell'Alberti, e COS1 anche un vecchio umanista 
da poco assurto al rango dei potenti, il papa Niccolo V. Puo essere perfino che l'Alberti si sia 
dilettato con l'idea di un mecenate di questo genere che collaborasse con lui, come dieci anni 

255 



piu tardi il Filarete fantasti ava di progettare insieme al suo principe ['utopica forzinda '. 
Qualcuno di questi nuovi mecenati avrebb patmo perfin ostruire un templtlm 0 un palazzo 
con il nuovo lin tuaggio, 0 mcglio cominciare a co truirlo - nessuna costruzione era compiuta, 
semmai, dopo decenni - Ie difficili situazioni finanziarie e la realta urb~LOa esistente rendeva­
no necessariamente frammentarie que te imprese. D'al ra part queste limitazioni non avreb­
bero impedi a ad ar hitetti, pittori, principi umanisti corti iani di sognare la nuova architet­
tura su vasta S ala e di tener vivo il sogno trasformandolo in una quasi realta per esempio 
ill un' ekphrasis, corne il racconto di Giannozzo Manetti dei fanrasiosi progetti attribuiti a ic­
colo V per il Palazzo Vaticano, per il rifacimemo di San Pietro e eli Borgo (Dehio 1880; West­
fall 1974; si veda anche Tafuri 1992, che ridim nsiona in fatti reali I'encornio umanistico del 
M, netti c ie sue a£fermazioni). Pot va divenirc anche una realta vis iva in un aHresco, come 
quelio in cui Fra Angelico rappresentava San Pietro ricosrn.uto nellinguaggio umanistico, co­
me era stato propost - 0 almeno io credo - dall' Alberti (Krautheimer 1977b); 0 dipinto su 
una tavola - un'intera piazza, circondata 0 adorna di strutture che variano per tipo, funzi.one 
e disegno rna rutre d clinanti il nuovo linguaggio in tutre Ie sue possibili variazioni. 
Dovremmo quindi considerate tavole come queUe conservate Urbino, Baltimora e Berlino 
dei pr -memoria visivi piurrosto che letterari, il cui scopo era proprio queUo di conservur 
que te visioni di un'architertura umanistica da anti agli occhi dei contemporanel interessati, 
vale a dire i nobili mecenati e i lora amici umanisti? robabilm nte sarebbero stari consapevo­
li che questa genere di impianro urbano non poteva essere costruito, 0 almeno non ancora; 
rna quei dipinti avrebbero ricordato 101'0 p I' sempre che bisognava lend re verso la nuova 
architettura e la societa nuova alIa quale sarebbe servita, che si riusci se 0 m no a realizzare. 
Secondo me, 10 scopo ultimo dei tre pannelli e dunque semplicemente incentivante. 
Sorgono quindi nuovi interrogativi sulla lora origine e suI committente - 0 committenti. 
Quanto a sogoetto e funzione Ie tre tavole formano un gruppo strettamente collegaro; d'altra 
parte differi cono, pare, una dall'altra per la preparazione ecnica e nella rifinitura. Se eCOS1, 

vuol dire che 1 tre tavole sono state ordinate da tre committenti, turri volti a promuovere 
Ia nuova architettura dell'Umanesimo? Nella seconda medl del Quarrrocento commitrenti 
umanisti erano ancora rari in haIia. I tre pannelJi furono allora commissionati da un unico 
mecenat ? E se il committente e unico, Ie diHerenze indicano (orse che ordino a rrc diversi 
artisti di disegnare per lui tre versioni di un ambiente urbano in gusto umanistico, ambiente 
id ato da un consigli re umanista 0 dal mecenate stesso in collaborazionc con que to enere 
cii consigliere? Oppure il committente richiese a un artista di sperim 'ntare tre approcci diver­
si con 10 stesso soggetto (Kemp 1991e)? 
La ricerca dell'ipotetico committente - 0 committenti ) - e destinata a restare conge rura e 
anche senza molti punti fermi; ovviamente eintrecciata con la ricerca della provenie. za delle 
tavole e del 101'0 luogo d'origine. 5i puo stabilire con qualche probabilita solo la provenienza 
del dipinto di rbino: viene dalla Chiesa di Siinta Chiara in Urbino, una chiesa ann 5sa a 
un convento fondato da Elisabetta, figlia di Federico da Montef Itro, e sua residenza dotale. 
Si puo lasciare aperta la questione s' Ia tavola raggiunse il convento attraverso 'lisabetta 0 

piu tardi e, in questo caso, se vada identificata con la "sovraporta con prospettiva" inventaria­
ta nelle camere ducali del palazzo di Federico tra il1582 e il 1631. In ogni modo la provenien­
za da Urbino eprobabile per questo pannelJo menrre per quelli di Baltimora e di Berlino non 
se ne pUG stabilire plausibilmente nessuna H 

II luogo d'origine di un'opera d' arte non corrisponde necessariamente con Ia sua pravenienza, 
cionondimeno il pannello di Urbino sembrerebbe essere stato pro crrato e dipinto per e nel 
Palazzo Ducale che era stato costruito e decorato dagli anni dopo il1460 0 prima, sarto Fede­
rico da Montefeltro. 

orne abbiamo accennato, l' archit ttura dell'Umane imo e il suo vocabolario forma la matri­
ce aHa quale tra il 1474 e i11482 gli intarsiatori che lavoravano alle porte dell' appartamento 
ducale attinsero in modo frammentario per formare l'idioma delle loro immagini architettoni­
che. Dato che Ie tavole di Baltimora e Berlino sono assai vicine a quella cii Urbino per i1 sog­
getto e che il gruppo costituisce un unicum nella pittura italiana del XV seeolo, non mi sembra 
impossibile che anche Ie altre due tavole provengano cia Urbino (efr. anche Damisch 1987: 
172). II mecenate che con gni probabilita ha commissionato Ia tavola di Urbino, e forse tutte 
e tre, sarebbe state quindi Federico da Montefeltro. Da quanto ne sappiamo, questo ruolo 
gli si addice perfettamente: ascoltava - COS1 narra V spasiano da Bisticci - Ie opinioni d gli 
architetti della sua corte rna poi decideva di operare per suo conto, discuteva di architettura 
quasi fosse il me tiere principale che avesse mai esercitato e discuteva di costruzioni e 1 rea­
lizzava secondo Ie sue idee. Questo di Vespasiano eovviamente un encomia, rna c'e qualcosa 
di vero: dopotutto Federico da Montefeltro era vicino all'Alberti; in un lungo di cor 0 che 
il Landino mette in bocca all'Alberti stesso, nel quale viene lodato 10 stile di vita misurato 
di Federico, viene notato di passaggio - e quindi, probabilmente, con fondamento - che Leon 
Battista Alberti si recava ogni anna a trovare il principe per ragioni eli salute e di riposo, vo­

; ono debitore nei con&onti di Chri· 
sloE Thoenes per aver richiamato J~ miJ 
,mcnzione ai passi prrtinenti del Filnlcl, 
nel Libro VU 
. Li SOl' aport. viene dencal. neJ 1582 
corne "Iungo tre bmc 'a 0 poco ~)iu el alto 
un braccio e mezzo inrirco' ISen iurgi 
1976. Do umenti, n. 2)3) OV\l' 

1,80 x 0,88 merri. Poich.! In la, 01. mlS1J­
,a 2.20 x 0.67 melli, l'identiJ:cazione 
con 101 sovraporla ~ Slala ri riutata. 1potiL 
zando invece un errort: di trastrizlol1t'd. 
paned 1I11 cr·vano,Jedimensionidi U 
bmccia e mezzo e poco piu et;llt un 
bmccio incirca', ossia 2,10 x 0,59 melli, 
corrisponderebbero all'incirCl atle ill. 
men ioni de Ia tOl'ola e della SOYnlpol1ll. 
La provenienza urbinal eit lU IlroPOSI~ 
CInch" I....r In lavolu di Baltimol1l (11 'eJf~lI· 
m... 197 ; Piero e Urbino 1992). Tale al· 
icrmazione si busa _uI f.no che at mu· 
mento dell' ac UiSlO il dipiDlC si lmv~~ 
nella C lle.zione Massarcnri (dt! XIX, ­
colo?) nd Palazzo Accoramboui·Rusli­
cucci di Roma che, nel X n secolo. w! 
IJ resi =a deJrarcivc:sco\,\' di U[1ino. 
. onostante J riferimentu Ili 'qum:lri 1'1. 

quarde 'oli' con ervati nel palnzzo ITili 
1,63: 432) ,a~ dari nil sembrano poco 
compro\'nmi per rirenersi accctlabilL 
L t vola di Berlino v nne acquimmlll 
lermine eI XIX ,ecolo press un mtr· 
cantt fiorenrina che conlermal's In .UJ 

prove~ien7.a da una villa dei dimorni del· 
Ia CIUa. 
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lendo sfuggire agli autunni romani e alle stravaganze della Curia. Nel ringraziare Landino per 
avergli dedicato Ie Disputatiotles CamaaldfiLenses (efr. L hr 19 0, IX), Federico, parlando del­
l' Iberti e eli e, scrive ch pt:r 101'0 non esist va nulla di piu intimo e caro dell' amicizia che 
Ii univa. 
E alJora, possiamo attribuire all'Alberti progetto ed esecuzione della tavola di Urbino (Moral­
Ii 1992a)? 0 cli tutt'e tre Ie tavole, acccttando I'ipotesi che egU volesse sperimentare approc i 
diversi (Kemp 1991e)? Molti elementi sembrano favorirc questa ipotesi: la visione di un pae­
saggio urbano cone pito neUo pirito delJ'Umanesimo ed eseguito conseguentemente proprio 
secondo i principi e il vocabolario architettonico umanis ico; I'uso enfatico di una prospettiva 
1inearc cientifica quale princi io fondamentale per la resa eli qu I paesaggio urbano secondo 
la codificazione dell' Alberti n I De pictura che rispecchia il procedim nto pittorico del quadro 
eli Baltimora: la linea base e udeLivisa in parti uguali e viene tracciato un quadrato attrav rsa­
to da diagonali per basare u eli esso la griglia e i punti eli forza; uso per la suddivisione del 
passus minor eli iLruvio CJuindi pro fonda conoscenza dello stesso. Non cli meno non mi sen­
to di sposare questa causa. Finora non conosciamo 11 ssuna opera dell' Alberti; i suoi scritti 
e Ie sue ieLee nel 1470 erano ampiamenre diffuse cosl come la conoscenza del De Architectura 
di Vitruvio. Eppure I'idea di Morolli e brillante. 
A questo pun to, un ultimo sguardo a CJuel mio vecchio saggio dove consideravo Ie tavoJe di 
Urbino e Baltimora come esperimenti ante litteram di scenografia. Aver! identificate risperri­
varnente con 1a seena cornica e la scena tragica del Serlio fu chiaramente un grosso errore, 
basato su numerosi errori di minor canto, e fraintencLim nti, dei quali mi dichiaro colpevole. 

tavol , daco che secondo me sonG databili agLi anni imrnediatamente posteriori al 1470, 
non possono ss re collegate clirettamente con la "seena" eli Serlio ne, per quanto ne so, con 
scene preced nti, inrorno al 1510. D'altra parte, nonostante l'interva110 di quaranta anni e 
passa, siste un legame tra questi quadri e 1a scenografia rinascimentale. Costruire su un pal­
cosc nico con assi, t 1e e pittura un grandioso scenario architettonico che non appartiene a 
nessun tempo e a nessun luogo non emolt diverso dal disegnarlo e dipingerlo sopra un qua­
dro. Ch~ fos e il secolo XV 0 il secolo I, scenografia e pittura attingono a110 stesso patti­
monio di architettura umanistica; scena e quadro sono inrimamente legati ad un uso coer nte 
d l1a prospettiva. Tutte due creane come per magia un mondo artificiale, un mondo nel qua­
Ie 10 spettatore ' spinto a forza, un mondo al di la deUa realta quotidiana. Scene e guadri 
sono collegati tra cii loro anche se in modo piu vago di quanto non pensassi mezzo seeolo fa. 
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