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I. DEFINIZIONI

Il termine 'anamorfosi', di etimologia greca ("trasformazione"), sta ad indicare un particolare tipo di 
immagine prospettica ottenuta per proiezione su un piano fortemente inclinato (o anche su una 
superficie curva) rispetto all'osservatore. Ciò causa una deformazione dell'immagine risultante tanto 
più evidente quanto maggiore è l'inclinazione del quadro e quanto minore è la distanza del punto di 
vista dal piano contenente il quadro stesso. Di conseguenza tali immagini risultano assolutamente 
incomprensibili se viste di fronte; ma, una volta posto l'occhio nel punto esatto, la deformazione 
scompare, lasciando il posto ad un'immagine perfettamente chiara e proporzionalmente esatta, 
nonché dotata di una forte carica illusiva.
E' proprio al fenomeno deformante con successiva ricomposizione dell'immagine che si riferisce il 
termine 'anamorfosi', adoperato e forse coniato da Gaspard Schott, il quale intitolò un capitolo del 
suo trattato  Magia Universalis Naturae et artis in questi termini : ”De Magia Anamorphotica, sive 
de arcana imaginum deformatione ac reformatione ex Optices atque Catoptrices”.

fig.2. Una pagina della Magia Universalis naturae et artis di Gaspard Schott (1657-1659)

La prima edizione di questo trattato risulta stampata a Wurtzburg tra il 1657 e il 1659, ma, come 
vedremo, essa non indica affatto la data d'inizio di questo tipo di rappresentazioni, ma si situa 
semmai nel momento in cui le anamorfosi riscuotono il maggior successo mai raggiunto.
In effetti la nascita dell'anamorfosi risale perlomeno a 150 anni prima, come testimoniano due schizzi 
di Leonardo da Vinci compresi nel Codice Atlantico e la cui datazione dovrebbe aggirarsi intorno ai 
primi anni del 1500.
Ma vedremo come, almeno in teoria, il rischio anamorfotico sia immediatamente individuato dai 
prospettici e come ogni teorizzatore di questa scienza, a partire già dall'Alberti, si preoccupi di 



fornire indicazioni miranti a tenere lontano tale rischio costantemente presente nella costruzione di 
un'immagine in prospettiva,già essa d'altronde deformata e limitata rispetto all'oggetto rappresentato.
E' infatti solo per un fenomeno di consuetudine che noi distinguiamo l'immagine deformata di un 
quadrato in prospettiva da una semplice rappresentazione geometrica di un trapezio; e comunque 
solo nel caso in cui il quadrato stesso sia inserito in un contesto più ampio per cui risulti 
confrontabile e in rapporto con altre figure in prospettiva. Altrimenti le due figure, il trapezio e il 
quadrato in prospettiva, risulterebbero assolutamente indifferenziate.
La prospettiva, quindi, è già una deformazione; inoltre, per essere perfettamente compresa, 
presuppone anch'essa un tipo di osservazione particolare, limitato, a rigore, ad un solo punto e 
quindi ad un solo occhio.
Questa limitazione, di natura strettamente tecnica, legata alla impossibilità di costruire una figura 
comprensibile usando più punti di vista (o almeno due, uno per ogni occhio), ha costituito da sempre 
il punto debole della costruzione prospettica e risulta evidente già nei quadri dei grandi pittori del 
'500 e del '600, in cui si faceva ricorso a vari artifici per ottenere una rappresentazione efficace anche 
per punti di vista non privilegiati. Non è raro il caso, e valga per tutti “Le nozze di Cana”  di Paolo 
Veronese (fig.l), in cui, nello stesso quadro, vi siano più orizzonti e quindi più punti di vista1 ; ma 
non per questo dobbiamo supporre che tali pittori non conoscessero le regole della prospettiva; anzi, 
al contrario, da ciò dobbiamo arguire che ne conoscessero perfettamente anche i limiti.

fig.1. Paolo Veronese, Le nozze di Cana, 1562-63, Louvre, Parigi

Risulta quindi evidente come sia, tutto sommato, errato porre una netta distinzione tra prospettiva e 
anamorfosi, in quanto le esigenze dell'una sono presenti, seppure in misura differente, anche 
nell'altra.
L'anamorfosi, rispetto alla prospettiva, ha il pregio-difetto di dover assolutamente essere osservata 
dal suo punto di vista e da nessun altro, per cui o si rivela per quello che è o non si rivela affatto; il 

1 Vedere al proposito Pavel Florenskj, La prospettiva. rovesciata e altri scritti, Roma, l983; in cui 
l'autore, rifacendosi ad uno studio dello Shilling (Friedrich Shilling, Uber die Anwendungen der 
darstellenden Geometrie, insbesondere uber die Photogrammetrie, Lipsia e Berlino,1904, pp.152-153) 
rileva che il quadro del Veronese presenta ben sette punti di vista e cinque orizzonti.



che fa dire a Robert Klein che essa “compendia e addirittura, se presa come un gioco, risolve tutti i 
problemi tecnici della prospettiva lineare”2  E proprio come un gioco verrà considerata, soprattutto 
nel seicento, quando la sua applicazione andrà oltre il campo dell'Ottica, per interessare anche la 
Catottrica e la Diottrica, quando cioè entrerà in gioco un altro elemento di grande suggestione: lo 
specchio.
Noi, tra queste, considereremo soprattutto le applicazioni relative ai fenomeni di riflessione del 
raggio ottico, che costituiscono il campo di studio della Catottrica, ritenendo la Diottrica, ovvero quei 
fenomeni legati alla rifrazione del raggio ottico, meno pertinente e interessante, anche se spesso 
capace di effetti straordinari.

1.1. Campo della ricerca.

Essendo l'argomento da trattare piuttosto vasto e comunque difficile da costringere in limiti ben 
precisi, si è preferito limitare lo studio all'individuazione del processo anamorfotico attraverso il suo 
sviluppo all'interno della trattatistica prospettica, privilegiando uno scritto che emerge 
prepotentemente dagli altri proprio per la maggiore attenzione riservata a queste prospettive 
corrotte, e caratterizzato da una grande qualità e da un forte rigore geometrico.

Così, dopo aver ripercorso le tappe salienti all'interno della definizione della scienza 
prospettica, siamo passati all'esame dei primi passi compiuti dall'anamorfosi sin dal XV secolo, 
mettendo in evidenza una altalena di procedimenti, a volte corretti, a volte privi di fondamento 
geometrico, fino a giungere al trattato di Jean François Niceron, La perspective curieuse (1638), vera 
pietra miliare per questa particolare rappresentazione e per le sue più svariate applicazioni; non 
senza soffermarci prima su alcuni scritti di grandissima importanza per il processo prospettico, 
come quello di Guidubaldo del Monte3  che, a cavallo tra il 1500 e il 1600, si pone come uno 
spartiacque scientifico tra le rimanenti incertezze metodologiche di un secolo e la rigorosità 
geometrica dell'altro. Per concludere la ricerca occorreva però una dimostrazione esplicita delle teorie 
anamorfotiche, qualcosa che rivelasse il loro valore aldilà del carattere ludico che si è sempre voluto 
attribuire ad esse e che le elevasse a dignità artistica. Per questo abbiamo preso in considerazione un 
affresco, assai poco noto, di Andrea Pozzo (1642-1709), anzi un corridoio da questi interamente 
affrescato, in cui la rappresentazione anamorfotica raggiunge il suo massimo livello illusionistico, 
trasformando, stravolgendo addirittura, lo spazio reale.
Il virtuosismo del Pozzo, un vero specialista in campo prospettico, si presenta come un pezzo 
unico, per cui crediamo che sia giunta l'ora di rivalutare quest'opera confrontandola anche con quanto 
lo stesso Pozzo scrive nel suo importantissimo trattato intitolato Perspectiva pictorum et 
architectorum (1693-1700).
E' nostra opinione che troppo esiguo sia lo spazio dedicato dalla critica a questo affresco, 
soprattutto in considerazione dell’enorme consenso che riscuote, di contro, un altro capolavoro di 
Andrea Pozzo, quello eseguito sulla volta della chiesa di S. Ignazio a Roma.
Ma avremo tempo e modo di soffermarci su questi argomenti, per ora ci basta aver tracciato, il più 
schematicamente possibile, il cammino che seguiremo e che speriamo risulti di un certo interesse 
anche per coloro che si occupano o si sono occupati in precedenza di questi argomenti.

2 Robert Klein, Pomponius Gauricus on perspective, in "The Art Bulletin" XLIII/196l, ripubblicato in 
La forma e 1'intelligibile, Torino, l975.
3 Guidubaldo del Monte, Perspectivae Libri sex, Pesaro,1600.



1.2. Motivazioni della scelta.

Le motivazioni da esporre sono di due ordini: le prime riguardano la scelta dell'argomento; le altre 
interessano le scelte interne, la decisione di privilegiare alcune opere rispetto ad altre. Sulla storia 
della prospettiva si è scritto tantissimo eppure non crediamo che lo si possa considerare un 
argomento interamente esaurito, anche grazie ad alcuni punti irrisolti, e forse irrisolvibili, che la 
rendono ancora affascinante e non priva di un alone di misteriosità.
La mancanza di notizie certe riguardo la conoscenza della prospettiva lineare nell'Antichità e l'enigma 
delle 'tavolette' del Brunelleschi, cui accenneremo in seguito e che segna l'inizio della nostra 
avventura, hanno provocato un dibattito vastissimo nel mondo storico-scientifico, creando opinioni 
fortemente contrastanti che continuano a dividere gran parte degli studiosi.
Abbiamo anche noi subito il fascino di questa disciplina che ha assunto, soprattutto nel 
Rinascimento, una grande importanza sociale, permettendo la rivalutazione del ruolo dell'artista 
all'interno della comunità.
Ma siamo stati attratti in maniera particolare da quegli aspetti devianti della 'regola', intesa secondo il 
termine vasariano4 , che sono appunto rappresentati dalle prospettive anamorfiche.
Tali prospettive, in quest'epoca così smaliziata dei  ‘graphics computers’, possono in generale 
risultare di effetto piuttosto ingenuo, buone ad ingannare soltanto qualche sempliciotto; ma a ben 
guardare alcune loro applicazioni, quelle di Andrea Pozzo per esempio, conservano intatto il loro 
vigore illusionistico e affermano ancora oggi la loro capacità di sbalordire persino l'osservatore più 
smaliziato. Ci è sembrato opportuno, quindi, riprendere in mano i trattati più interessanti e, superate 
le difficoltà della lingua, in molti casi presenti, tentare di penetrare a fondo nei segreti di queste strane 
rappresentazioni, cercando una giustificazione alla loro espansione e un ruolo da attribuire loro nel 
contesto storico-sociale in cui vennero ad inserirsi.
Volendo ripercorrere le tappe lungo le quali si è snodato il percorso che ha portato alla precisazione 
dei termini della rappresentazione anamorfotica in modo da farne un quadro sufficientemente 
completo, le scelte convergono inevitabilmente, almeno per quanto riguarda il 1500, su quei pochi 
trattati che, a volte maldestramente, se ne sono occupati.
Nel 1600 qualcosa cambia; la produzione anamorfica aumenta negli scritti e nelle realizzazioni 
frantumandosi in una miriade di invenzioni prospettiche miranti, il più delle volte, a divertire sovrani 
e cortigiani. Diventa la moda del secolo e non esiste trattato di prospettiva che non ne parli; anzi 
queste curiose applicazioni iniziano a comparire anche su testi di carattere universale o più 
strettamente matematico e fisico. Nell'impossibilità, ma anche nell'inutilità, di inseguire tutte le 
pubblicazioni che si interessarono all’argomento, abbiamo deciso di scegliere un punto d'arrivo in 
corrispondenza di quella che riteniamo la più interessante, quella che maggiormente incarna quel 
particolare spirito che vorremmo definire quasi surrealista, che sta alla base dell' immagine 
anamorfica.
La Perspective curieuse di J.F.Niceron, del 1638, risponde perfettamente a questi requisiti, 
abbinandovi una non indifferente intelaiatura matematica e geometrica che la rende tutt'ora unica nel 
suo genere, nonostante tutti i tentativi fatti per soppiantarla. A questo riguardo si veda in particolare 
lo scritto di J.du Breuil, La perspective pratique (1642), che nasce proprio con l'intento di strappare 
all'ambiente dei padri Minimi il predominio in queste pratiche, per trasferirlo in un altro ambiente 
religioso, quello gesuita, che troveremo comunque come protagonista quando parleremo di Andrea 
Pozzo.

4 Giorgio Vasari, Le vite de' più eccellenti pittori, scultori ed architetti, edizione giuntina del 1568, Proemio alla terza 
parte.
Si veda quanto scrive S.Naitza in Atti del convegno internazionale su La prospettiva rinascimentale, codificazioni e 
trasgressioni, Firenze, 1980.



E' proprio con il trattato di quest'ultimo, il Perspectiva pictorum et architectorum, che concluderemo 
il nostro viaggio nell'anamorfosi, mostrando come, in un certo senso, il cerchio si chiuda, in quanto 
Andrea Pozzo giungeva a realizzare delle anamorfosi non per il gusto di far apparire le sue figure da 
immagini mostruose, ma per eccesso di zelo prospettico, proprio quello che aveva portato all' 
individuazione delle 'aberrazioni marginali' e che aveva spinto Piero della Francesca ad arrendersi 
davanti ad una apparente incongruenza ottico-geometrica brontolando : "Si che io intendo così essere 
e doverse fare”5 

fig.3. Andrea Pozzo, un particolare degli affreschi alla Casa Professa del Gesù a Roma (1680-1685)

1.3. Delimitazioni temporali.

L'arco di tempo da noi preso in considerazione comprende praticamente tutto il Quattrocento, il 
Cinquecento e il Seicento.
Ovviamente dovremo trascurare molti aspetti collaterali presenti in questo ampio periodo, cercando 
di centrare il più possibile l'attenzione sulle vicende della prospettiva e in particolare dell'anamorfosi, 
sforzandoci tuttavia di fornire, di volta in volta, un quadro generale in cui venivano a calarsi i nostri 
personaggi e le loro opere. Non è possibile comunque saltare a pie' pari tutto il periodo che precede 
l'istituzionalizzazione rinascimentale della prospettiva lineare e tutti gli studi effettuati sull'ottica e il 
meccanismo della visione, senza i quali non si sarebbero potuti raggiungere i risultati che vedremo.
Occorre quindi rifarsi un attimo a tali studi, ripercorrendo, per tappe storiche, il cammino della 
prospettiva, dalle sperimentazioni degli antichi applicate all'architettura, ai trattati di Euclide e 
Tolomeo; dalle intuizioni di Alhazen alla mancanza di volontà prospettica del Medioevo, fino agli 
importanti tentativi empirici pseudo-prospettici operati dai pittori del 1300.
Tutto questo piuttosto brevemente, cercando di non perdere d'occhio l'argomento principale del 
nostro studio, ma con la certezza che le basi del passato hanno sempre una grandissima importanza e 
svolgono un ruolo principale nello sviluppo futuro di qualsiasi disciplina.
Giungeremo quindi al Rinascimento, incentrato sull' attività culturale ed artistica di Firenze, i cui figli 
hanno concretizzato le esperienze precedenti, sintetizzandole in un procedimento rigorosamente 
5 Piero della Francesca, De prospectiva pingendi, edizione a cura di G.Nicco Fasola, Firenze,1942, pag.126. Vedere 
anche il grafico corrispondente (tav.XX).



geometrico per opera di personalità emergenti come Filippo Brunelleschi e Leon Battista Alberti. Da 
questo contesto di eccezionale vigore culturale, la scienza prospettica si estese al resto dell' Italia e 
poi all'Europa occidentale e centrale per l'interesse di artisti eccezionalmente 'engagés', valga per tutti 
l'esempio di Albert Dürer, giunto in Italia appositamente per conoscere i segreti della prospettiva.
Il Manierismo rappresenta poi il momento di massima risonanza per la prospettiva che diventerà 
interprete di primo piano nei quadri e nelle architetture, stimolando gli operatori alla creazione di 
immagini di grande sapore illusionistico frutto di un virtuosismo sempre più spiccato che sfocerà 
nelle iperboliche applicazioni barocche, che costituiranno il punto d'arrivo del nostro studio.

fig.4. Giovan Battista Gaulli, detto il Baciccia, l’Adorazione del nome di Gesù (1672-1685), Roma, Chiesa del Gesù

1.4. Scopo della ricerca.

Non è facile esprimere in poche parole quello che ci prefissiamo nell'accingerci ad esporre i risultati 
di questa ricerca. In effetti si potrebbe dire che non si vuol dimostrare niente e che si tratta di uno 
studio fatto per passione che non si propone che di mettere in luce alcuni aspetti di una disciplina 
che non smette mai di destare interesse; ma non è così.
La rappresentazione del mondo sensibile è stata e sarà, crediamo, sempre di grande interesse in vari 
campi che ora vanno sempre più allontanandosi dalla sfera artistica per conseguire risultati ben più 
pratici; si pensi alle più svariate applicazioni delle immagini ‘simulate’ col computer. Ma, oltre agli 
strumenti adoperati per tali rappresentazioni, tendono a variare anche i termini; le regole, rimaste per 
secoli pressoché immutate, potrebbero subire un cambiamento, come dimostrano i recenti studi di 
Albert Flocon e Andrè Barre6 , i quali suggeriscono l'uso di una prospettiva curvilinea a campo visivo 
completo, ritenuta più adatta per rendere conto della posizione reciproca degli oggetti" 7 (fig. 5 )

6 Andrè Barre, Albert Flocon, La perspective curviligne, de l'espace visuel à l’image construite, Parigi ,1968.
7 Albert Flocon, Renè Taton, la prospettiva, Milano, l985, pag.80.



fig.5. Prospettiva totale di un parallelepipedo visto dall’interno, da La Perspective curviligne di A.Barre e A.Flocon, 

Parigi,1968

Tale teoria si basa sul presupposto che l'immagine totale, a causa della mobilità dell'occhio, si 
compone di una serie di immagini parziali ottenute con differenti aperture angolari del cono visivo, 
determinabili esattamente solo in lunghezze d'arco. Chiaramente la difficoltà principale presentata da 
questo sistema risiede nell'impossibilità di sviluppare sul piano la superficie di una sfera (in questo 
caso sarebbe sufficiente una semisfera) in maniera tale che non disturbi troppo il nostro occhio.
A prescindere dal metodo elaborato, che presenta tra l'altro l'innegabile vantaggio dell'Indipendenza 
dal punto di vista per l'osservatore, questo esempio ci serve proprio per dimostrare come il mutare 
del mondo, la sempre maggiore quantità di apparecchi produttori di immagini, non può non indurre 
alla ricerca di un sistema di rappresentazione grafica meno limitativo della prospettiva.
Così come la 'finestra albertiana' assecondava perfettamente le esigenze visive e rappresentative dello 
spazio centrale rinascimentale, occorre ora un sistema che illustri la frantumazione di quello spazio e 
il suo ricomporsi in immagini enormemente più comprensive, oppure infinitamente più ristrette. Tale 
sistema può servirsi di altri parametri, inserire nuove variabili, adottare punti di vista mobili o 
addirittura inserire il movimento nella rappresentazione stessa, come nel caso delle 'immagini 
simulate' .
Ma quello che ci preme ribadire in questa sede è la necessità. di studiare quello che è stato fatto in 
precedenza con attenzione, anche se con uno spirito diverso, attento alle esigenze attuali e pronto a 
cogliere quanto di innovativo può esserci fra le pieghe di un vecchio trattato. D'altronde, per rifarci 
all'esempio precedente, anche la teoria sulla prospettiva curvilinea deve molto ad alcune applicazioni 
che risalgono alla seconda metà del 1400, dovute al pittore francese Jean Fouquet, e che rimasero 
senza seguito, costituendo un esempio unico, eccezionale per quei tempi (fig. 6). Che cosa abbia 
spinto questo pittore a formulare un simile tipo di rappresentazione non lo sappiamo, certo è che 
ora, dopo 500 anni, le sue opere sono oggetto di ampia rivalutazione ed attento studio da. parte dei 
già citati Barre e Flocon.



fig.6. J.Fouquet, Entrata dell’imperatore Carlo IV a Saint Denis; miniatura delle Grandi Cronache di Francia, 1460 circa

In pratica, lo scopo di fondo del nostro lavoro e quello di far riflettere sul fatto che nonostante alcuni 
risultati raggiunti siano frutto di un determinato contesto sociale e culturale, tuttavia in essi è sempre 
contenuto il germe per portare avanti il discorso, per ipotizzare soluzioni differenti legate 
all'evolversi di quel contesto e alle sue trasformazioni.
Vedremo se alla fine di queste pagine avremo raggiunto questo scopo che, ovviamente, non è l'unico, 
essendo fin troppo vago ed adattabile ad un'infinità di altri studi.
Nostro interesse è anche, in maniera piuttosto consistente, la rivalutazione di un tipo di 
rappresentazione sempre bistrattata dagli studiosi di prospettiva, fino a quando l'interesse di Jurgis 
Baltrusaitis8  non l'ha collocata in una sfera più dignitosa, forse un po' troppo distante dall'arte e 
molto vicina alla magia, ancorata ad una concezione del mondo di tipo medievale, densa di riti 
cabalistici e immersa in segreti impenetrabili. Intendiamo anche, come già affermato (cfr.par.I.l.), 
mettere in nuova luce gli affreschi di Andrea Pozzo alla Casa Professa del Gesù di Roma, 
incredibilmente dimenticati non solo da molti tra coloro che si occupano di anamorfosi e di 
prospettiva in generale, ma anche dagli studiosi di storia dell'arte, a dimostrazione della scarsa 
considerazione di cui sono oggetto queste particolari rappresentazioni.

8 Jurgis Baltrusaitis, Anamorfosi e magia artificiale degli effetti meravigliosi, Milano,1978.



II. LA  PROSPETTIVA

Volendo ripercorrere la storia della rappresentazione anamorfotica, non possiamo prescindere da 
tutta una serie di fenomeni strettamente connessi alla prospettiva in generale e che costituiscono un 
bagaglio indispensabile per la ricostruzione di un risultato scientifico le cui basi risalgono ad epoche 
remotissime, allorquando cominciarono a prender corpo i primi studi sull'ottica e sul meccanismo 
della visione, fondamentali per il raggiungimento della sintesi prospettica.
Faremo quindi un rapido excursus partendo dalla cultura greca, pur senza entrare in merito alla 
discussione riguardante la conoscenza presunta della prospettiva nell' Antichità, che, in mancanza di 
pro-ve oggettive, non potrà mai essere dimostrata, limitandoci a quelli che sono i dati certi o 
perlomeno più attendibili per l'autorità delle loro fonti. Abbiamo detto che il problema della 
rappresentazione prospettica è strettamente legato allo studio dell'ottica e quindi della fenomenologia 
della visione naturale le cui basi sono indispensabili per giungere alla conquista di un tipo di 
rappresentazione capace di riportare,in termini bidimensionali, le caratteristiche di uno spazio a tre 
dimensioni, ottenendo risultati in un certo senso paragonabili al fenomeno visivo diretto.
Non è difficile comprendere quanto possano essere antichi i tentativi fatti dall'uomo in questa 
direzione e quanto importante potesse essere l'acquisizione di tale capacità rappresentativa per 
tantissimi campi dell'attività umana, in particolare per l'architettura, la pittura e la scultura, 
componenti inscindibili, quasi fisiologicamente necessarie dell'esistenza umana, fin dai suoi inizi. 
Eppure il processo che ha portato alla scoperta delle leggi prospettiche è stato lentissimo ed ha 
subito numerose interruzioni alternate a momenti in cui la soluzione del problema rappresentativo 
sembrava imminente, come ci lasciano credere soprattutto alcune pitture di epoca Romana rinvenute 
a Pompei e dotate di una forte carica illusiva di “trompe-l'oeil”, frutto dell'impiego di regole 
empiriche basate su una attenta osservazione del vero e che molto si avvicinano alla soluzione 
prospettica, senza però compiere quel passo decisivo che sarebbe stato compiuto molto più tardi in 
un ristrettissimo circolo culturale ad opera di poche personalità emergenti (fig. 7 ).
E' opportuno comunque notare come i problemi relativi alla oggettiva scientificità della 
rappresentazione prospettica siano stati avvertiti solo in un'area geografica piuttosto circoscritta, 
quale è quella europea, in quanto altre civiltà hanno sviluppato tipi di rappresentazione spesso 
totalmente estranei alla ricerca di affinità con l’immagine visiva, tanto da produrre delle immagini a 
volte paradossali e comunque ben lontane, quasi sempre, dalla realtà, ma perfettamente in linea con la 
filosofia locale e con una iconografia per tradizione tramandata nei secoli.
E' questo il caso delle civiltà orientali, come la Cina, il Giappone e l'India; o di quelle precolombiane 
dell'America del sud (fig.8.).

II.I. Antichità

Ripercorrendo il cammino della prospettiva, la prima tappa di grande importanza è rappresentata 
dall'antichità classica, in un periodo compreso fra il VI e il V secolo a.C., durante il pieno sviluppo 
della civiltà greca. Di questo periodo non esistono trattati superstiti riguardanti il nostro argomento, 
ma non possiamo con sicurezza asserire che non sono esistiti, in quanto fonti più tarde ne 
menzionano alcuni sul cui contenuto occorre andare con i piedi di piombo a causa della facilità con 
cui i racconti giunti sino a noi sfumano nella leggenda.
La tendenza generale è di credere che tali trattati avessero un carattere teorico-pratico, manualistico, e 



fig.7. Pittura murale dalla Sala delle Maschere, Roma

che si occupassero soprattutto di scenografia; come il presunto trattato di Agatharcos di Samo, di cui 
dà notizia Vitruvio (vedi par.II.l.2.) Agatharcos sarebbe stato autore di una scenografia per un 
dramma di Eschilo e di uno scritto sulla prospettiva scenica, corroborato da successivi scritti di 
Anassagora e Democrito che indicavano le regole per disporre gli oggetti disegnati in piano in modo 
che la loro posizione spaziale risultasse chiara. Di parere contrario sarebbe stato il grande Aristotele, 
il quale sosteneva che il primo a trattare di scenografia sarebbe stato Apollodoro, che avrebbe seguito 
le intuizioni di Sofocle. Ma qui, come si vede, si è in un campo in cui è impossibile avere delle 
certezze per la mancanza di dimostrazioni tangibili di quanto asserito da fonti pur tuttavia di grande 
autorevolezza.
Non esistono, infatti, di questo periodo, testimonianze pittoriche, se non di tipo vascolare che, per 
quanto qualitativamente eccellenti, non possono essere considerate alla stregua di vere e proprie 
pitture, con il conforto delle quali si potrebbe senz'altro avere una parola pressoché definitiva 
riguardo alla tesi che vuole la civiltà Greca in possesso delle regole prospettiche.
Quel che è certo, comunque, è il fatto che i filosofi greci avevano indagato a fondo le leggi della 
visione, giungendo ad identificare determinati accorgimenti di ordirne ottico che, applicati in 
particolare all'architettura, tendevano a ridurre, anzi a 'correggere' i fenomeni deformativi che si 
verificavano nell'osservazione di ampi spartiti architettonici. Non solo, gli architetti greci, e di questo 
abbiamo le prove, avevano elaborato un procedimento, basato sull’ampiezza costante dell'angolo 
visivo, mediante il quale 'le lettere di un'iscrizione, poste in successione verticale, apparivano di 
dimensioni uguali fra loro ad un osservatore posto al centro del sistema di raggi proiettanti adoperato 
per determinare le 



fig.8. Nobuzanè (XII secolo), particolare di Scene at temple steps

dimensioni delle lettere stesse9 .
Questo avveniva mentre ancora non si era giunti ad un chiarimento finale riguardante l'essenza della 
luce, cioè mentre coesistevano due teorie completamente opposte: quella ‘estromissiva’, formulata 
da Pitagora (VI secolo a.C.), che riteneva la luce un fluido emesso dagli occhi che andava a colpire gli 
oggetti restituendo la loro immagine a chi li guardava; e quella 'intromissiva’, frutto della speculazione 
di Democrito (V secolo a.C.), secondo cui erano gli oggetti visibili ad emettere dei corpuscoli, gli 
"eidola", che giungevano fino all'occhio e, attraversando la pupilla, andavano a formare le immagini.
Quel che è importante notare in questo caso, comunque, è che per tutte e due le teorie i raggi visuali 
avevano un andamento rettilineo che, tutt'al più, poteva essere deviato per rifrazione o riflessione. 
Queste due posizioni contrastanti continuarono a convivere ancora per molto tempo ed è 
interessante notare come in effetti gli studi sull'ottica trovarono un completamento molto più tardi di 
quelli sulla prospettiva, acquisendo le prime certezze mediante l'opera del grande astronomo Johan 
Kepler (1571-1630).

II.1.1. Euclide di Alessandria.

Di grandissima importanza furono gli studi di Euclide, vissuto in Alessandria d'Egitto fra il 330 e il 
275 a.C., il cui trattato Optiké, giunto fino a noi, rappresenta il primo scritto scientifico di ottica 
geometrica e occupa una posizione di grande rilievo nello studio della "perspectiva naturalis"
Il trattato, costituito da 12 postulati e 61 proposizioni, segue un ordine logico rigoroso, così come si 
era verificato per l’altro grande scritto di Euclide, gli Elementi, e giunge a dimostrare che la grandezza 
9 Si veda al proposito Gaetano Fano, Correzioni ed illusioni ottiche in architettura, Bari, 1979.



apparente degli oggetti osservati è in diretta proporzionalità con l'angolo visivo che essi sottendono 
nell'occhio.
Estremamente interessante è la seconda proposizione in cui si dà, per la prima volta e in maniera 
perfettamente chiara, la definizione di cono visivo che, secondo la traduzione cinquecentesca di 
Egnazio Danti10  suona così:
“La figura compresa da' raggi visuali, è un cono, la cui punta è nell'occhio, e la base è nella 
estremità della cosa veduta". 
Piuttosto controversa è l'interpretazione del significato che Euclide vuole attribuire alla parola 'cono’, 
in quanto si è voluto vedere nel suo uso non una generalizzazione del concetto di piramide avente per 
base "l'estremità della cosa veduta”, ma un preciso riferimento alla quantità di spazio intorno alla 
cosa veduta, di perimetro, appunto, circolare, da cui l'identificazione con la base di un cono. Però, 
ricordando che Euclide conosceva perfettamente il significato del termine da lui adoperato, avendo 
scritto un trattato proprio sulle coniche, sarebbe possibile credere, come suggeriva Vagnetti11 , che il 
filosofo, adottando la figura conica, che per definizione è indeterminata nelle due direzioni opposte e 
parallele al suo asse, volesse significare l'indeterminatezza dello spazio che circonda l'immagine degli 
oggetti osservati.
In seguito alcune proposizioni, quali la sesta12 , l'ottava13 e  la decima14 , fanno supporre l'intuizione, 
da parte del filosofo alessandrino, dell'idea basilare dell'intersecazione della piramide visiva mediante 
il piano del quadro. Ma anche in questo caso dobbiamo limitarci a supporre, in quanto niente, nel 
seguito del trattato, ci dà la conferma di tale intuizione, e il filosofo sembra non interessarsi 
minimamente alle conseguenze che sarebbero potute derivare dai suoi postulati.
Resta comunque fondamentale il contributo degli studi euclidei, i cui risultati hanno costituito la base 
per tutti i successivi scritti di ottica e di prospettiva, essendo frutto di un attento ed incontestabile 
studio geometrico del problema.

II.1.2. Marco Vitruvio Pollione.

Prima di giungere a considerare l'opera di un altro grande matematico dell'Antichità, Claudio 
Tolomeo, spostiamoci per un momento nella civiltà Romana, dove appare un documento fra i più 
controversi per la presenza di un brano la cui traduzione può dar luogo ad interpretazioni 
contrastanti. Stiamo parlando dell'opera magna di Marco Vitruvio Pollione, architetto romano 
vissuto nella seconda metà del I secolo a.C.. Tale opera, intitolata De Architectura, è da tempo al 
centro della discussione relativa alla conoscenza di regole prospettiche scientificamente rigorose da 
parte degli Antichi. I passi in questione sono due: il primo lo troviamo nel Libro Primo, verso la fine 
del secondo capitolo, in cui Vitruvio tratta del disegno architettonico, affiancando alla 
‘Ichnographia" (pianta) e alla "Ortographia” (alzato, in senso generale), la "Scenographia" ossia
"…frontis et laterum abscendentium adumbratio ad circinique centrum omnium linearum 
 responsus”."

Il secondo passo, situato nella Praefatio  del Libro Settimo, riguarda la già citata attribuzione di 
Vitruvio ad Agatharcos di uno scritto riguardante la creazione di una scena per un'opera di Eschilo, 
cui si aggiunsero gli scritti di Anassagora e Democrito.
10  Euclide, Optiké,traduzione italiana Firenze 1574, a cura di padre Egnazio Danti (la prospettiva di  
Euclide,tradotta,commentata ed integrata con la prospettiva di Eliodoro Tarisseo)
11  Luigi Vagnetti, De naturali et artificiali perspectiva, Firenze, 1979, pag.114.
12  “Aequidistantia spatiorum a distantia visa inaequalis magnitudinis videtur".
13  “Aequales et aequidistantes magnitudines inaequaliter ab oculo distantes non proportionaliter distantiis videntur”
14  “Sub oculo iacentium planorum remotiora quidem elevatiora apparent”



In particolare di questi ultimi si dice che raccomandavano un procedimento tale che:

“...certo loco constituto...de incerta re imagines aedificiorum in scaenarium picturis redderent 
speciem et, quae in directis planisque frontibus sint figurata, alia abscendentia, alia prominentia esse 
videantur".

Inequivocabilmente qui ci si riferisce ad un tipo di costruzione prospettica o pseudo-prospettica, 
adoperato nell'Antichità e che Vitruvio non si cura di specificare, dandolo forse per scontato. Ma 
quali siano i suoi termini non è possibile comprenderlo da queste poche parole, pertanto non se ne 
può verificare la scientificità, e tutte le discussioni che sono fiorite intorno a questo dilemma sono 
destinate a non avere soluzione.

fig.9. Dipinto murale del II stile (ca 40 a.C.), Boscoreale, villa di Publio Fannio Sinistore

II.1.3. Claudio Tolomeo.

Ma riprendiamo a considerare gli studi di ottica che vedranno, nella parte centrale del II secolo d.C., 
la presenza di un altro studioso di eccezionale valore, lo scienziato greco-alessandrino Claudio 
Tolomeo, che, in particolare con la sua Optiké  e la sua Geografia , diede un contributo notevolissimo 
all'avanzamento della scienza prospettica.
Confrontando la teoria ottica di Euclide e quella tolemaica risulta che lo scritto di Tolomeo presenta 
una maggiore apertura verso certi problemi riguardanti i fenomeni relativi ai colori, alle ombre ed 
anche ad una sorta di psicologia della visione in considerazione dell'influenza che su essa possono 
avere l'immaginazione e la consuetudine. Per quanto riguarda la valutazione delle grandezze 
prospettiche, Tolomeo assegna grande importanza al raggio visuale centrale perché, a causa della sua 
maggior brevità, è ritenuto più penetrante de altri e non soggetto a fenomeni di rifrazione nel 
passaggio dall'occhio allo spazio antistante. Ma l'opera in cui il contributo di Tolomeo assume un 
valore eccezionale è la Geografia , in cui sono esposti ben tre metodi di rappresentazione cartografica 



della Terra allora conosciuta, indicata col termine di 'Ecumene'.
In particolare suscita grandissimo interesse, per il nostro studio, il terzo di tali metodi, consistente in 
una proiezione stereografica della sfera terrestre a partire da un punto esterno ad essa e posto 
normalmente alla città di Siene (oggi Assuan), in modo che il meridiano e il parallelo passanti per essa 
fossero costituiti da linee rette perpendicolari fra loro, mentre alcuni meridiani e paralleli costituivano 
delle ellissi sempre più aperte in ragione dell'allontanarsi dall'origine degli assi.
Nonostante si tratti in questo caso, pur nella sua particolarità, della descrizione di un vero e proprio 
metodo prospettico, né Tolomeo, né i suoi epigoni, si sognarono mai di estenderne l'applicazione alla 
sfera artistica o alla rappresentazione generale di un qualsiasi oggetto sulla superficie di un foglio.
L'opera di Tolomeo fu poi smarrita per essere ritrovata solo nel 1400 in una versione latina 
incompleta, frutto della traduzione di un emiro arabo, Eugenio. Tale traduzione fu ripulita da una 
quantità di barbarismi presenti e venne pubblicata a Firenze nel 1410 per opera di Agnolo Scarperia e 
di Manuel Crysolara, che l'aveva rinvenuta.
Può non essere una illazione pensare che una delle copie sia giunta nelle mani di quel Filippo 
Brunelleschi ritenuto in maniera pressoché unanime l'inventore della prospettiva lineare.
Ma quel che appare certo è che quei concetti di orizzonte e di punto di concorso che era possibile 
rinvenire nella costruzione tolemaica, identificando il primo con il parallelo per Siene e il secondo con 
l'incrocio del parallelo stesso con il meridiano passante ancora per Siene, quei concetti, dicevamo, 
erano destinati a non produrre alcun frutto per altri 1300 anni.

II.2. Il Medioevo.

Il periodo medievale copre un arco temporale vastissimo, tra la caduta dell'Impero Romano 
d'Occidente (470 d.c.) e la fine del XIV secolo. Durante questo lungo lasso di tempo l'avventura 
prospettica si svilupperà in maniera incerta agli inizi per assumere poi un passo sempre più deciso 
che culminerà con gli studiosi appartenenti alla cosiddetta 'Scuola di Oxford' e con gli esperimenti 
prospettici dei pittori del Trecento, in particolare dell'area fiorentina e senese.
Durante la prima parte di questo periodo, ossia fino all'inizio del IX: secolo, è possibile rinvenire 
solo nell'area culturale bizantina un certo interesse verso un tipo di arte raffinata, tuttavia la ricerca 
prospettica cessò quasi del tutto.
Si può dire anzi che i risultati fino ad allora raggiunti non influenzarono minimamente gli artisti 
bizantini i quali diedero luogo a rappresentazioni assolutamente aprospettiche in cui non era 
rinvenibile neanche lontanamente un tentativo di riproduzione basato perlomeno su una attenta 
osservazione del vero.
Ci si trovò piuttosto alla presenza di rappresentazioni in cui i risultati raggiunti nel campo 
prospettico tendevano ad invertirsi dando luogo a quella che è stata definita la 'prospettiva 
rovesciata’15 . Tale forma rappresentativa, cui molti studiosi hanno cercato di dare una 
giustificazione, sconvolgeva i principi ottici, portando alla raffigurazione divergente di quelle linee 
che la più banale delle esperienze visive dirette ci fa apparire come convergenti.

15  Si veda Pavel Florenskj, op. cit.



fig.1O. Miniatura raffigurante la Chiesa dei Santi Apostoli in Costantinopoli (VII secolo).

Caratteristico della 'prospettiva rovesciata' è anche il raffigurare i personaggi cui si vuol dare maggiore 
importanza,più grandi rispetto agli altri, disturbando così la nostra capacità di determinarne la 
dimensione in base ai principi ottici. Questo rifiuto prospettico fu compensato comunque 
dall'interesse degli artisti verso ricerche di tipo cromatico che portarono alla produzione di opere 
estremamente raffinate e dotate di un fascino del tutto particolare.

II.2.1. Gli scienziati arabi.

A partire dal IX secolo gli studi sull'ottica registrarono una ripresa piuttosto vigorosa a causa del 
contributo portato loro da un gruppo di scienziati arabi.
Particolarmente interessante per noi è lo studio portato avanti da due filosofi islamici: Al-Kindi e 
Alhazen.



Al-Kindi, vissuto nel IX secolo d.C., si pone come intermediario tra la cultura araba e quella greca 
classica, riprendendo la figura del filosofo-scienziato interessato a tutti gli aspetti del mondo 
culturale. Scrive un grande numero di saggi sui più svariati argomenti interessandosi anche di ottica e 
redigendo un'opera che, tradotta in latino intorno al 1170, è nota con il titolo De Aspectibus. In 
questo scritto l'autore dimostra di conoscere soprattutto l'opera di Euclide e si dichiara fiero 
assertore della teoria estromissiva e del principio della rettilinearità dei raggi luminosi.
Ma se l'opera di Al-Kindi assume importanza in quanto segna la ripresa degli studi di ottica, quella 
che veramente ne guida la svolta è l'opera di Alhazen.
Alhazen (965-1093) fu anch'egli un esperto in moltissimi campi e produsse una gran quantità di 
scritti tra cui dei commentari agli Elementi di Euclide e all' Almagesto di Tolomeo insieme a scritti 
riguardanti tutte le conoscenze scientifiche del tempo.
Scrisse quindi anche di ottica, e la sua opera principale in questo campo, che ha per titolo proprio 
Ottica, è costellata di felici quanto anticipatrici intuizioni. In particolare appare sorprendente 
quando, nel sostenere la teoria 'intromissiva’, già ipotizzata da Democrito, giunge ad anticipare 
l'ipotesi della natura corpuscolare della luce chiamando in causa la sensazione dolorosa che coglie il 
nostro apparato visivo quando sia sottoposto all' osservazione di luci troppo intense. L'opera di 
Alhazen costituisce il trampolino di lancio per gli studi di ottica successivi che interessarono il 
mondo occidentale, ponendo fine in maniera definitiva alla compresenza delle due teorie, 
'estromissiva' e 'intromissiva', a favore di quest'ultima.

fig.11. Dettaglio di figurazione musiva con rappresentazione di edifici; Damasco, Moschea degli Omayydi (VIII secolo).

II.2.2. I matematici occidentali.

Dopo aver interessato il mondo arabo, gli studi di ottica si trasferirono nell'Europa occidentale 
mediante l'opera intermediatrice di Leonardo Fibonacci, meglio conosciuto come Leonardo Pisano.
Il Pisano, vissuto tra la fine del XII secolo e l'inizio del XIII, si formò scientificamente nella civiltà 
araba, fu un grande matematico ed ebbe il pregio di riportare in auge quella rigorosità scientifica che 
era stata anticipata da Euclide, supportando le sue dimostrazioni nel modo più opportuno e 
giungendo persino all'utilizzo delle equazioni di secondo grado.
La sua opera maggiore, la Practica Geometriae, del 1220 circa, ci interessa molto da vicino in quanto 
in essa compare la soluzione della ricerca di misure non determinabili direttamente.



in essa compare la soluzione della ricerca di misure non determinabili direttamente.
Tale soluzione si basa su principi ottico-geometrici, sfruttando la rettilinearità dei raggi visivi e le 
proprietà dei triangoli simili.
Ma anche in questo caso, benché fosse possibile risalire al principio della intersezione della piramide 
visiva con il piano del quadro prospettico, non avvenne il passaggio dalla 'perspectiva naturalis' a 
quella 'artificialis'.
Da questo momento in poi però i tentativi di sintetizzare gli studi di ottica in un sistema 
rappresentativo di tipo prospettico, si fanno sempre più numerosi e insistenti e cominciano ad 
ottenere i primi risultati con gli esponenti della cosiddetta 'Scuola di Oxford'.
Non è nei nostri intenti analizzare, ad una ad una, le opere di questi matematici, quasi tutti 
appartenenti ad ordini religiosi, ma riteniamo utile farvi un rapido accenno in quanto rappresentano il 
punto di partenza di un tipo di indagine che si concluderà con l'invenzione della prospettiva e, molto 
più tardi, con la sua codificazione definitiva ad opera di Gaspard Monge.
Il primo rappresentante di questa scuola ottico-prospettica è Robert Grosseteste (1168-1253) 
vescovo di Lincoln, i cui Commentari agli Analitici di Aristotele presentano la comparsa di una vera e 
propria filosofia della luce, vista come dimostrazione della grandezza divina, iniziando  una indagine 
intesa alla penetrazione dei misteri della luce al fine di ottenere una maggiore comprensione della 
sapienza di Dio.
Più specificatamente rivolta alla problematica prospettica è l'opera di Roger Bacon (1214-1294), De 
Scientia Perspectiva, inserita nell'Opus Majus in cui viene espressa la teoria per cui esisterebbe, nella 
materia fisica delle cose, la capacità di emettere raggi visuali chiamati 'species'.
Ma ancora più pertinente sarà l'opera di Witelo (1230-1314), intitolata Perspectiva Libri X .
In quest'opera compare gran parte dei risultati già raggiunti dagli autori precedenti, compresi 
Grosseteste e Bacon, ed è dedicato largo spazio allo studio della Catottrica, riguardante gli specchi 
piani e curvi, e della Diottrica.
L'opera di Witelo non presenta spunti di grande originalità e appare piuttosto come 'summa ' del 
pensiero ottico-prospettico fino ad allora sviluppato; essa ebbe una notevole diffusione e si 
conoscono anche due edizioni stampate a Norimberga nel 1535 ed a Basilea nel 1572.
L'ultimo grande studioso di Ottica attivo in questo periodo fu John Peckham (1240-1292), 
francescano, autore di due scritti sull'argomento, il Perspectiva communis  e il Tractatus de 
Perspectiva. Il primo di questi due trattati ebbe una grandissima diffusione sia sotto la forma 
manoscritta che sotto quella stampata di cui si conoscono una dozzina di edizioni, a partire dalla 
'princeps' del 1482.
Il suo contenuto interessa praticamente la totalità delle conoscenze acquisite in materia sino ad allora, 
compresi studi sull’anatomia e fisiologia dell'occhio e sugli errori della vista. Concludiamo questo 
breve paragrafo con un personaggio che determina cronologicamente la fine della 'perspectiva 
naturalis', ponendo la sua figura giusto nel momento del passaggio al sistema 'artificiale'.
Si tratta di Biagio Pelacani (?-1416) autore delle Quaestiones Perspectivae, praticamente l'ultimo la-
voro di un certo rilievo, sull'Ottica, di stampo medievale, la cui compilazione risale al 1390 circa. 
Tale studio ebbe una notevole diffusione anche in Firenze, dove l'autore aveva insegnato e dove, 
ancora nel 1428, veniva eseguita una copia manoscritta che conservava intatto il suo valore 
nonostante in quel periodo fosse stato compiuto di fatto, dal Brunelleschi, il passaggio alla 
'perspectiva artificialis'.



fig.12. Due pagine dell’Opus Majus di R. Bacon, ed. 1614, Francoforte

II.2.3. Le ricerche dei pittori.

Un contributo particolare, e in un certo senso distinto, venne dato dalle pratiche pittoriche, già a 
partire dal 1300.
Le ricerche dei pittori relative alla rappresentazione dello spazio si svolsero però in maniera 
indipendente dalle analoghe ricerche effettuate dagli scienziati e dai matematici del tempo. Esse si 
basavano sostanzialmente sulla esperienza visiva diretta, mediante la quale i pittori intuivano par-
zialmente il fenomeno prospettico relativo al posizionamento delle figure nello spazio e al convergere 
delle ortogonali al piano del quadro verso una zona (area di fuga) o un asse (asse di fuga) la cui 
posizione era definita in maniera intuitiva o non era definita affatto, limitandosi, i pittori, a dare alle 
dette ortogonali una inclinazione il più possibile fedele a quella di cui si faceva esperienza diretta.
Tali tentativi, che avevano visto come primi interessanti artefici Cimabue e Cavallini, cominciarono, 
più tardi, a tendere, in maniera sempre più decisa, verso la soluzione esatta, anche se spesso il 
risultato pseudoprospettico che si otteneva riguardava solo uno dei piani raffigurati nel dipinto, 
quello pavimentale.
Con Giotto, in particolare nei cicli di affreschi di Assisi e Padova, la risoluzione sembra essere 
piuttosto vicina e i suoi scorci tendono in maniera sempre più evidente verso un unico punto di fuga. 
Ma tale perfetta convergenza verso un unico punto avvenne per la prima volta in un quadro datato 
1344, la famosa Annunciazione di Ambrogio Lorenzetti. Anche in questo caso però tale convergenza 
interessa il solo piano del pavimento, non essendo ben definito lo spazio in cui si svolge la scena. Da 
questo momento in poi si viene a sviluppare tutta una serie di tecniche empiriche relative sia alla 
rappresentazione prospettica centrale che a quella accidentale. Si tratta di regole basate sulla 
creazione di una griglia di base pseudoprospettica, in cui le ortogonali al piano del quadro vengono 
fatte convergere verso un punto di fuga, mentre la suddivisione in profondità, che ancora non era 



stata definita da nessuno in maniera scientificamente esatta, avveniva in maniera approssimativa con 
l'utilizzo di intervalli le cui dimensioni erano in rapporto di 2/3, 3/4 o 4/5 rispetto a quello 
precedente.
Per quanto riguardava le vedute accidentali, la griglia di base era ottenuta utilizzando due punti 
laterali di convergenza, i 'fuochi', per cui le immagini costruite con questo sistema vennero indicate 
come 'bifocali' (fig.13).

fig.13. Prospettiva bifocale. Costruzione del piano di base

II.3. la prospettiva artificiale.

Gli studi sulla prospettiva naturale e le pratiche di bottega continuarono a vivere tranquillamente una 
vita propria, senza incontrarsi, praticamente fino alla fine del Trecento.
Ma già dai primissimi anni del secolo successivo si avverte l'esigenza di far incontrare le due 
posizioni, compiendo una sintesi dei risultati raggiunti, separatamente, dagli scienziati e dagli artisti. 
In particolare, verso la fine del Trecento, si assiste ad una gran fioritura di dipinti nei quali l'elemento 
'spazio', in cui venivano calati i vari personaggi che animavano le pitture, assumeva sempre maggiore 
importanza, caratterizzandosi finalmente come contenitore ben definito delle scene rappresentate.
Tale esigenza spaziale, che in seguito è stata definita come 'sentimento della prospettiva', aveva 
anche una sua precisa connotazione geografica, collocandosi principalmente nell'area toscana e in 
particolar modo in quella senese e fiorentina. Appare quindi logico prevedere che proprio in questa 
area si opererà quella sintesi tra arte e scienza che decreterà l'invenzione della prospettiva artificiale 
inaugurando un periodo di eccezionale vigore intellettuale ed artistico che dall'Italia si espanderà in 
tutta l'Europa.



fig.14. Ambrogio Lorenzetti, Annunciazione, 1344

II.3.1. Le tavolette di Filippo Brunelleschi.

Nei primissimi anni del 1400, più precisamente tra il 1410 e il 1420, avviene, nel campo della 
rappresentazione grafica, un evento eccezionale. La tradizione vuole, confortata da una gran quantità 
di studi in proposito, che in questo lasso di tempo un giovane orefice, tale Filippo di ser Brunellesco, 
abbia costruito uno strano dispositivo mediante il quale era possibile osservare un disegno 
riproducente il Battistero di San Giovanni in Firenze, così come appare a chi lo guarda dall' interno 
della chiesa di Santa Maria del Fiore, ad una certa distanza dalla porta centrale; in modo tale che, 
detto disegno, eseguito con grande dovizia di particolari e secondo certe regole che avrebbero 
rivoluzionato la futura concezione spaziale, sembrasse ‘reale’, e accentuando tale effetto realistico 
mediante il posizionamento di una superficie specchiante che rifletteva il cielo e le nuvole (vere), in 
corrispondenza del cielo (finto) del dipinto.
Ma vediamo con maggior precisione in che cosa consisteva flettersi la riproduzione del Battistero, 
dipinta sulla tavoletta e da osservare attraverso il buco della tavoletta stessa.
E' necessario soffermarsi un attimo su questo esperimento in quanto da esso prenderà l’avvio il 
movimento prospettico e, di conseguenza, l'anamorfosi. Le testimonianze giunteci di tale 
esperimento non sono molte, anzi sono piuttosto scarse, restringendosi in pratica a quelle del 
Vasari16 , del Filarete17  e del biografo, sostanzialmente contemporaneo del Brunelleschi, il quale 

16  Giorgio Vasari, op. cit.
17  Antonio Averulino Filarete, Trattato di architettura, Libro XXIII, compilato verso il1461, prima edizione a stampa, 
Vienna 1896.



descrive il dispositivo e asserisce d'averlo veduto egli stesso e tenuto "in mano più volte"18 .
Questo biografo, Antonio di Tuccio Manetti, vissuto tra il 1423 e il 1497, indica il Brunelleschi come 
l'inventore di “quello ch'e dipintori oggi dicono prospettiva”19  , sostenendo che “nella prima cosa in 
che e’ lo mostrò, fu una tavoletta di circa mezzo braccio quadro, dove fece una pittura a similitudine 
del tempio di Santo Giovanni di Firenze, e da quel tempio ritratto per quanto se ne vede, a uno 
sguardo dallato di fuori; e pare ch'e' sia stato a ritrarlo dentro alla porta del mezzo di Santa Maria 
del Fiore, qualche braccio tre”20  e precisando, e questo è un punto fondamentale, che “perché il 
dipintore bisogna che presupponga uno luogo solo, donde s'ha da vedere la sua dipintura, sì per 
altezza e bassezza e da' lati, come per discosto,  acciò che non si potessi pigliare errore nel 
guardarlo, che in ogni luogo, che s'esce da quello, ha mutare l'apparizione dell'occhio, egli aveva 
fatto un buco nella tavoletta dov'era questa dipintura, che veniva ad essere nel dipinto dalla parte del 
tempio di Santo Giovanni (...); il quale buco era piccolo quanto una lenta da lo lato della dipintura, e 
da rovescio si rallargava piramidalmente (…) quanto sarebbe el tondo d'uno ducato o poco più”21 . 
A prescindere dalle discussioni sorte ai nostri tempi riguardo all'interpretazione di alcuni passi di 
questo racconto, resta il fatto che se vogliamo credere, e non abbiamo motivi sufficientemente fondati 
per non farlo, allo scritto del Manetti, dobbiamo ritenere questa famosa tavoletta, di cui purtroppo 
non resta traccia, come il primo esempio di applicazione prospettica rigorosamente scientifica.

fig;15. Ricostruzione grafica della I tavoletta del Brunelleschi eseguita da L.Vagnetti nella sua De naturali et artificiali 

perspectiva, Firenze, 1979, pag.200

Quale sia stata la molla che abbia fatto scattare, nella mente del Brunelleschi, il meccanismo vincente, 
non è possibile saperlo. Certamente gli sarà stato di qualche utilità lo studio dei tentativi prospettici 
dei pittori del XIV secolo di cui la sua terra toscana abbondava; ma si trattava, come abbiamo visto, 
di tentativi a carattere empirico, spesso grossolani, in cui, al massimo, si poteva notare la 
convergenza in un unico punto delle linee pavimentali ortogonali al piano del quadro, come nel già 
citato caso dell' Annunciazione del Lorenzetti. (vedi par.II.2.3.).
18  Antonio di Tuccio Manetti, Vita di ser Brunelleschi, prima edizione a stampa, Firenze, 1812.
19  Ibidem.
20  Ibidem.
21  Ibidem.



fig.16. Il congegno brunelleschiano per la veduta della tavoletta del battistero, da R.Sinisgalli, Il contributo di Simon 

Stevin allo sviluppo della prospettiva artificiale, Roma, 1978

Uno stimolo maggiore potrebbe essere stato dato dallo studio delle opere riguardanti la 'perspectiva 
naturalis' come ad esempio l'opera di Tolomeo (cfr. 11.1.3.) o quella successiva di Biagio Pelacani 
(cfr.II.2.29).
Comunque sia, vuoi per merito dei suoi studi, vuoi per merito di una straordinaria capacità di 
osservazione, il Brunelleschi riuscì a compiere quel passo determinante che, prendendo l'avvio 
dall'acquisizione del concetto di cono ottico, già da tempo presente nei trattati di Ottica, giungeva a 
tradurre graficamente, in maniera ineccepibile, servendosi di pianta e alzato, il risultato della 
'intersegatione' del cono ottico stesso con un piano posto tra l'osservatore e la cosa osservata, dando 
vita finalmente alla 'perspectiva artificialis'.
Tale costruzione, che si suole chiamare ‘costruzione legittima’, ha validità assoluta sotto il punto di 
vista geometrico e proiettivo, ed è il frutto di un ragionamento, diciamo, da architetto, in quanto 
prende in considerazione sia la pianta che l'alzato dell'oggetto da rappresentare, fondendoli poi in una 
unica rappresentazione di sapore spaziale, che avrebbe giocato in futuro un ruolo principale nella 
progettazione delle sue architetture. E' interessante notare come il congegno brunelleschiano tragga le 
sue origini direttamente dagli studi classici sull'Ottica e sulla Catottrica, affrontati principalmente da 
Euclide e Tolomeo22 .
Da tenere in conto poi, per quel che riguarda più puntualmente il carattere di questa ricerca, il gusto 
illusionistico rivelato in questa operazione e che rappresenterà un carattere costante di determinate 
costruzioni prospettiche, fiorite soprattutto nel Cinquecento e nel Seicento, e che può sorprendere 
nel momento in cui è espresso nell'opera di una persona estremamente pratica quale era Filippo 
Brunelleschi.
D'altronde, come asserisce Corrado Verga23 , il carattere illusionistico derivante dall'applicazione della 
superficie specchiante nella parte alta del disegno, non è fine a sé stesso, ma serve a suggerire una 
particolare "ubicazione ambientale del riguardante e della tavoletta rispetto ad altre situazioni".
Brunelleschi poi disegnò una seconda tavoletta, rappresentante il Palazzo della Signoria di Firenze, 
visto, questa volta, d'angolo. Tale disegno non richiedeva, per essere osservato, l'uso di alcuno 
strumento particolare e non aggiungeva niente di nuovo a quanto già fatto poiché si trattava ancora di 
una prospettiva centrale, questa volta di tipo bifocale, laddove quella rappresentante il Battistero 
riuniva contemporaneamente i due procedimenti proiettivi, quello monofocale e quello bifocale.

22  A questo proposito si veda Rocco Sinisgalli, Il contributo di Simon Stevin allo sviluppo scientifico della prospettiva 
artificiale, Roma, 1978, pp. 25-30.
23  Corrado Verga, Dispositivo Brunelleschi 1420, Crema, 1978.



fig.17. Ricostruzione grafica della II tavoletta del Brunelleschi, L.Vagnetti, op.cit., pag.201

II.3.2. La costruzione abbreviata.

Ma il procedimento messo a punto dal Brunelleschi mal soddisfaceva le esigenze di carattere 
pratico dei pittori e scultori del tempo, in quanto li costringeva ad una lunghissima operazione di 
proiezione di punti dalla pianta e dall'alzato. Bisognava quindi trovare una soluzione più semplice, 
magari un po’ a scapito della 'legittimi-tà' dell'operazione, una scorciatoia o, come l'avrebbe chiamata 
poco dopo Dürer,  'der nahere Weg' (la via più breve).
A questo punto entra in scena un personaggio di importanza fondamentale nel campo 
dell'architettura e della rappresentazione prospettica, ma anche, e forse soprattutto, nel processo di 
riqualificazione sociale della pittura, dell'architettura e della scultura. 
Si tratta di Leon Battista Alberti (1404-1472), umanista per antonomasia, personaggio dottissimo 
facente parte di una illustre famiglia fiorentina ma vissuta per lungo tempo in esilio.
Egli con la sua opera teorica elevò l'arte e i suoi artefici ai livelli più alti fino ad allora raggiunti, 
restituendo a pittura, scultura ed archi-tettura, quel posto che spettava loro di diritto fra le 'arti 
liberali', riscattandole dalla categoria delle 'arti meccaniche'.
Ma procediamo con ordine. L'Alberti giunge a  Firenze  per la prima volta intorno al 1428, cioè in un 
momento in cui la questione della prospettiva era all'ordine del giorno e vigeva, in particolare tra gli 
artisti minori, una situazione di incertezza in quanto si trattava di scegliere tra il procedimento 
semplice ma laborioso del Brunelleschi, che conduceva ad un risultato ineccepibile, e i vari 
procedimenti empirici già esistenti da tempo, che, semplici ma non laboriosi, conducevano ad un 
risultato scientificamente errato ma visivamente passabile. L'Alberti dovette avvertire 
immediatamente questo senso di disagio e, meditando sull'argomento, giunse ad una conclusione che 
finiva col mettere d'accordo do un po' tutti e che vide la luce nel 1435 con la compilazione in latino 
del De Pictura, tradotto in volgare l'anno successivo e dedicato all'amico Filippo Brunelleschi, in cui è 
esposta la teoria della cosiddetta 'costruzione abbreviata’. E di sola teoria infatti si trattava, in quanto 



l'Alberti non corredava il testo di alcun disegno, ma lo dotava di una chiarezza verbale tale da non 
ingenerare mai (o quasi mai, come vedremo) dubbi. Nonostante questo, proprio con il trattato dell' 
Alberti, senz’altro il primo trattato di prospettiva artificiale, inizia il nostro viaggio, in quanto anche 
qui, a ben guardare, compare un accenno al pericolo anamorfotico insito nella costruzione 
prospettica.
Ma vediamo prima quali erano i capisaldi dell'invenzione albertiana e come si sviluppava la sua 
costruzione.
Alberti, avvalendosi del principio della 'intersegatione' della piramide visiva con un piano 
trasparente, il 'velo', dove la base di tale piramide era costituita dal contorno dell'oggetto visto e il 
vertice dall'occhio, propone la costruzione prospettica, sul quadro pittorico, di un reticolo di base a 
maglia quadrata avente per lato la  dimensione di un braccio fiorentino (circa 58 cm). Per far questo 
occorreva dividere la 'linea di sotto', che corrispondeva al bordo inferiore del quadro, in tante 'braccia', 
e congiungere ad una al-tezza pari a tre braccia, corrispondente a quella di un uomo, un punto "il 
quale occupi quello luogo dove il razzo centrico ferisce e per questo il chiamo punto centrico”24 .
Questa operazione veniva eseguita direttamente sul piano pittorico; per stabilire in profondità lo 
scorcio della maglia quadrata, occorreva ripetere, a parte, la suddivisione della ‘linea di sotto’ e, 
questa volta, congiungerne i punti ad un altro punto, alla stessa altezza del punto centrico, ma posto 
ad una certa distanza dalla perpendicolare alla pittura che rappresenta il piano trasparente o 'velo'.
Le intersezioni delle congiungenti questo secondo punto alle suddivisioni della linea di terra con il 
piano trasparente, ci danno la misura delle profondità dei rispettivi quadrati. Queste due operazioni 
davano le informazioni sufficienti per eseguire un reticolo modulare spaziale che, opportunamente 
diviso in multipli e sottomultipli consentiva il posizionamento e lo scorcio di qualsivoglia oggetto, 
anche se, in questi casi, occorreva un briciolo di approssimazione. Ecco quindi trovato un metodo 
che veniva incontro alle esigenze pratiche degli artisti senza desta-re brontolii da parte dei 
matematici. Si tratta comunque di un metodo che non può esser considerato alternativo a quello 
brunelleschiano in senso assoluto, in quanto la sua pratica era si particolarmente indicata per i 
pittori, i quali avevano così uno strumento veloce e sufficientemente preciso per le loro 
rappresentazioni, ma non per gli architetti i quali necessitavano di un metodo ineccepibile quale 
poteva scaturire solo dalla con-tinua corrispondenza tra pianta e alzato che la prospettiva centrale 
del Brunelleschi assicurava25 .
Questo comunque non sminuisce affatto il valore dell'operazione albertiana che ebbe il merito di 
divulgare su vasta scala le novità della scienza prospettica che da questo momento in poi eserciterà 
un fascino sempre crescente e non solo sugli artisti. Con il De Pictura inizia un ciclo trattatistico che 
finirà con il coinvolgere tutti i maggiori artefici e matematici del tempo per poi proseguire a ritmo 
serrato per tutto il Barocco e fino a tutto il Settecento, sviscerando l'intera gamma delle possibilità 
che la nuova scienza poteva offrire e studiando le sue applicazioni su superfici piane o 
curve,deformate o deformanti, sfaccettate, cilindriche, coniche o composte. Riprenderemo il trattato 
dell'Alberti più avanti, quando ci sforzeremo ai interpretare uno dei suoi passi più oscuri, in cui ci 
sembra di intravedere il primo esplicito riferimento alle anamorfosi che nel secolo successivo 
dilagheranno sotto forma di giochi prospettici, ma che dovranno attendere il Seicento per acquisire 
legittimità scientifica.

24  Leon Battista Alberti, Della Pittura, in Alberti - Opere volgari, a cura di C.Grayson, Bari, 1973, Libro Primo, 
par.19.
25  Un dettagliato confronto tra il metodo brunelleschiano e quello albertiano è effettuato da Corrado Verga nell’opera già 
citata e in Velo e prospettiva, Crema, 1979.



figg. 18-19. Costruzione abbreviata, rappresentazione prospettica della griglia di base e sua estensione spaziale, 
L.Vagnetti, op.cit., pag.204

II.3.3. La prospettiva e gli artisti.

Una volta giunti alla scoperta delle leggi prospettiche possiamo azionare lo scambio e dirigere la 
nostra  esposizione sul binario anamorfotico che, da questo momento in poi, possiede tutte le 
potenzialità occorrenti al suo successivo sviluppo. Prima però ci preme spendere due parole in 
alcune considerazioni riguardanti l'impiego della prospettiva nel periodo immediatamente successivo 
alla scoperta delle sue leggi.
Queste leggi, così ostinatamente ricercate nel periodo a cavallo fra il 1300 e il 1400, in effetti non 
saranno applicate quasi mai alla perfezione e, nella stragrande maggioranza dei casi, non per 
incapacità dell'artista, ma per sua deliberata scelta. Ci si può chiedere come mai dopo tanto indagare 
per raggiungere un certo risultato, una volta raggiunto lo si accantoni o perlomeno si finisca con il 
trasgredire le sue regole in maniera più o meno decisa, secondo le esigenze.
In effetti la risposta a questa domanda la fornisce l'essenza stessa della prospettiva, il suo essere, 
cioè, frutto di una serie di procedimenti geometrici freddi e razionali, inattaccabili dal punto di vista 
logico ma estremamente fragili quando si pretende di istituire un paragone tra la cosa che si intende 



rappresentare e la sua rappresentazione prospettica.
La prospettiva pretende di congelare la 'cosa' e paralizzare il suo osservatore in un eterno e 
inalterabile rapporto visivo in cui l'attività psico-fisiologica dell'individuo, anzi del suo occhio 
privilegiato per l'osservazione, è azzerata. Si entra così in un mondo irreale, perfettamente immobile, 
non suscettibile di evoluzione, le cui forme sono come ibernate e il cui universo ha un centro: il 
centro ottico.
Per questo suo ricondursi ad un centro, la prospettiva finiva quindi con l'essere lo specchio della 
nuova concezione del mondo che andava delineandosi nel Rinascimento.
A quella accettazione della realtà fino alla sottomissione impotente alla volontà divina, tipica del 
periodo medievale, subentrava una volontà impositiva, per cui l'uomo voleva ‘decidere’, assumendo 
così egli stesso une posizione centrale nel mondo che lo circondava.
La prospettiva diventava così un simbolo di questa nuova visione della realtà e quindi come tale 
veniva accettata da tutti indistintamente; i suoi principi non suscitavano alcun dubbio, essa 
rappresentava perfettamente la nuova posizione dell'uomo nell’universo. Per le sue caratteristiche 
rigorosamente geometriche inoltre sanciva in maniera definitiva quel collegamento tra arte e scienza 
necessario per consentire all'attività artistica quel salto da tempo auspicato dalle arti meccaniche a 
quelle liberali, aprendo così la via a quel processo di rivalutazione sociale ed intellettuale dell'artista, 
il quale sarebbe diventato personaggio di primo piano all'interno delle corti italiane prima ed europee 
immediatamente dopo.
In un primo tempo questa scienza era appannaggio di pochi eletti e la sua diffusione era limitata 
all'incontro di piccoli gruppi di intellettuali ed artisti, incontri quasi segreti tanto da farla definire dal 
Dürer appunto come un'arte 'segreta'26 ; con l'invenzione e la diffusione della stampa, invece, la 
divulgazione delle sue regole assunse un ritmo quasi frenetico, anche se raramente si poteva contare 
su una convincente comprensione delle stesse da parte dei divulgatori stessi.
Ben presto però, soprattutto in campo pittorico, ci si accorse che le esigenze dettate da una accurata 
costruzione prospettica venivano a cozzare con un altro tipo di esigenze, tutte legate alla fruizione 
del quadro da parte degli eventuali osservatori. Se infatti il 'principio' dell'unità prospettica non 
veniva mai messo in dubbio, altrettanto non poteva certo dirsi delle implicazioni che ne derivavano, 
prima fra tutte quella per cui ogni quadro, prospetticamente costruito, doveva essere visto da una 
persona per volta che, per giunta, doveva essere praticamente immobile ad una certa distanza ed 
altezza dal quadro.
Inoltre anni di studio sulle proporzioni umane andavano a farsi benedire ogniqualvolta si fosse 
costretti, per esigenze prospettiche, a variare disarmonicamente le dimensioni relative del corpo 
umano o a dilatarne, a volte in maniera ben evidente, i contorni.
Valga per tutti l'esempio del Cristo morto di Andrea Mantegna che, se fosse stato disegnato 
correttamente in prospettiva, avrebbe dovuto presentare all' osservatore due enormi piedi con tutte 
le conseguenze di carattere estetico  volersi fermare solo a quelle, facili da immaginare.

26  Si veda, a questo proposito, l'introduzione al III capitolo di questo scritto, quando si espone 1'ipotesi già avanzata dal 
Baltrusaitis, nell'opera già citata, secondo cui il riferimento del Durer non è alla prospettiva in generale ma 
all'anamorfosi.



fig.20. A.Mantegna, Cristo morto, 1480, Milano, Brera

Si andò così diffondendo l'opinione che la prospettiva fosse una cosa da prendersi con le 
pinze,dando vita ad un tira-e-molla  tra pittori e geometri destinato a lasciare ognuno sulle proprie 
posizioni e a produrre una serie di opere i cui connotati rispettavano in larga parte la prospettiva ma 
in cui si faceva anche attenzione ad eliminare quelle aberrazioni che potevano disturbare la visione del 
quadro da parte di un osservatore meno diligente che si ponesse in un punto di vista qualsiasi 
rispetto al quadro.
Cominciò a diffondersi quindi un uso particolare della prospettiva, le cui leggi permettevano 
l'individuazione e l'indagine del nuovo spazio, che così diventava un 'contenitore' di eventi e di 
personaggi, ma le cui troppo rigide direttive finivano con l'essere tenute in una considerazione 
piuttosto relativa ogniqualvolta si prospettassero dei risultati non troppo ortodossi. Per rimediare a 
questi risultati, ma anche per ottenerne degli altri di qualità più ricercata, pittori ed artisti in generale, 
impararono ad introdurre dei piccoli accorgimenti, come quello di utilizzare più punti di fuga o più 
orizzonti che, falsando il risultato in maniera guidata, lo rendevano più aderente alle intenzioni 
dell'esecutore.
Ovviamente per poter introdurre queste modifiche era necessario che l'artefice conoscesse perfetta-
mente le leggi prospettiche e i risultati che poteva ottenere pilotandole in un certo modo; per questo 
bisogna porre molta attenzione nel parlare di 'errori' prospettici quando ci si trova di fronte ad 
operazioni di questo genere, anzi è da ammirare la capacità di piegare un apparato così poco 
malleabile come quello prospettico alle proprie esigenze compositive sino al raggiungimento 
dell'effetto cercato.

II.4. Prospettiva e anamorfosi.

Constatata la possibilità di ottenere delle immagini deformate  con un esatto impiego della 
prospettiva, qualcuno decideva però di forzare un po' la mano per vedere fino a che punto queste 



deformazioni potevano giungere e come potevano essere impiegate artisticamente.
Pare che uno dei primi a cimentarsi in questo genere di esperimenti sia stato Paolo Uccello, il cui 
amore per la prospettiva assunse proporzioni paradossali, come viene testimoniato dalla biografia 
contenuta nelle  Vite del Vasari.
Purtroppo non esiste più nessun disegno che possa rivelare questo suo tentativo di andare oltre gli 
schemi, infrangendo quelle norme già dettate dall' Alberti seguendo le quali l'effetto deformante della 
prospettiva era ridotto al minimo.
Possiamo considerare piuttosto significativo comunque il fatto che siano proprio alcuni tra i massimi 
cultori della prospettiva, Paolo Uccello appunto e, vedremo in seguito, Leonardo da Vinci, a volerne 
evidenziare i difetti e i limiti come a dimostrare l' impossibilità di elaborare un metodo perfetto di 
rappresentazione e facendo germogliare quel seme del dubbio che è sempre alla base di nuovi passi 
avanti.
In particolare Leonardo ritornò, nella sua vita, più volte a meditare sulla prospettiva, nel tentativo di 
scoprire un sistema almeno capace di ridurre le deformazioni o quell'effetto che va sotto il nome di 
'aberrazioni marginali', giungendo, secondo l'opinione di molti studiosi alla formulazione di un tipo di 
prospettiva curvilinea, secondo la quale il cono visivo veniva intersecato non già da un piano ma da 
una superficie curva27 .
Ritornando al nostro argomento è innegabile anche che un ruolo importante per la diffusione della 
figuratività anamorfica veniva giocato dalla loro capacità di destare meraviglia nell'osservatore, 
ricollegandosi a questo senso del magico, dell'arcano e del meraviglioso, retaggio della cultura 
medievale e che riapparirà in periodo barocco quando tali rappresentazioni imperverseranno 
diventando una vera e propria moda tanto da non poter più essere ignorate da chiunque si occupasse 
di prospettiva. E' facile infatti immaginare l'interesse e la curiosità che potevano suscitare queste 
strane immagini che, viste fuori dal proprio punto di vista si presentavano mostruosamente 
deformate e spesso totalmente incomprensibili, e che poi svelavano improvvisamente, ad una 
osservazione corretta, i loro segreti. Tale osservazione il più delle volte avveniva in una posizione 
decisamente insolita, con il volto quasi aderente, di profilo, alla superficie del quadro e spostato 
verso uno dei suoi bordi, in quanto l'immagine era da osservare, per costruzione, ad una ridottissima 
distanza dal piano del quadro e di sbieco, essendo quasi sempre, queste immagini, costruite con la 
linea dell'orizzonte ruotata di 90°, ossia posta verticalmente, parallela alla sagoma dell'osservatore 
che fosse in piedi.
Da queste poche parole si capisce come l'anamorfosi si divertisse a calpestare tutti i suggerimenti 
dati dall'Alberti in poi riguardo alle proporzioni e alle distanze da rispettare per ottenere un buon 
risultato prospettico.
Altra componente fondamentale era la assoluta monocularità  dell'osservazione per evitare fastidiose 
sovrapposizioni di immagini (in barba ai precetti di Leonardo che si era sforzato di stabilire quale 
fosse, date le dimensioni dei quadro, la distanza da adottare per rimediare all'azione di disturbo 
esercitata da  una visione effettuata con entrambi gli occhi).
Tale indispensabile monocularità era quasi sempre sottolineata dalla presenza di un supporto dotato 
di un buco attraverso il quale la restituzione visiva dell'immagine anamorfica sarebbe stata perfetta.
Ecco come la prospettiva, nata per imitare la natura, diventava, portata alle estreme conseguenze,una 
generatrice di mostri; le sue regole, ricercate per ottenere la rappresentazione più fedele della 
realtà,divenivano paradossalmente gli strumenti della sua distorsione.
Un grande pittore tedesco  del XVI secolo, Hans Holbein (1497-1543), si è divertito a porre in 
27  A questo proposito è di grande interesse un noto manoscritto, chiaramente di scuola leonardesca, recentemente 
pubblicato a stampa a cura di Erwin Panofsky, The Codex Huygens and Leonardo da Vinci's Art Theory: The 
Pierpont Morgan Library Codex M.A.1139, Londra 1940, in " Studies 0f the Warburg Institute", n.13.



risalto questo suo aspetto mettendo in strettissima relazione, ne I due ambasciatori , una prospettiva 
perfettamente eseguita secondo i più raffinati canoni estetici e l’anamorfosi di un teschio, altrettanto 
perfettamente eseguita che, con la sua irritante presenza, mette in discussione tutto quello 
stupefacente trompe-l'oeil rivelandone l'inganno e assurgendo a ruolo di simbolo della caducità delle 
apparenze con il metterne in evidenza l'aspetto aberrante (figg.21-22).
La prospettiva perdeva così, prima ancora di averla acquisita, la capacità di paragonarsi all'immagine 
visiva rivelandosi mera astrazione, come qualunque altro tentativo di rappresentare il  reale.

      

fig.21. Hans Holbein, I due ambasciatori, 1533,                            fig.22
Londra, National Gallery                                                               

fig.22. Particolare rettificato del teschio anamorfico presente ne I due ambasciatori


