
III. L'ANAMORFOSI E I TRATTATI DI PROSPETTIVA.

Entriamo ora nel vivo della nostra trattazione, andando a vedere un po' più da vicino coloro che per 
primi scrissero di queste strane figurazioni, osservando come in un primo tempo esse spiazzassero i 
trattatisti di prospettiva che si sforzavano di descriverne la costruzione senza ancora avere ben 
compreso il meccanismo. Evidentemente molti di loro si erano trovati in presenza di anamorfosi 
fatte da altri e, un po' perché favorevolmente impressionati, un po' per fornire un'informazione il 
più possibile completa sulla disciplina trattata, finivano con il mettere in campo anche queste 
prospettive 'curiose’, senza però riuscire a capire perfettamente come venissero fuori.
Ma mentre questa impasse colpiva soprattutto trattatisti ed artisti italiani, nel nord dell'Europa le 
anamorfosi conoscevano una notevole espansione ed evidenziavano spesso il virtuosistico talento 
dei loro esecutori.
Qui il massimo divulgatore della scienza prospettica fu Albert Dürer (1471-1528), attivo a 
Norimberga già negli ultimi anni del '400, e il cui trattato sull'argomento, intitolato Underweysung 
der Messung venne pubblicato nella sua città nel 1525. Sappiamo che il Dürer venne due volte in 
Italia1 , nel 1497 e nel 1506, proprio per imparare la prospettiva ma, a quanto è dato sapere non 
riuscì a apprendere granché in quanto in quel periodo erano in molti a praticarla ma dovevano esserci 
ancora numerose imprecisioni nella sua teoria; imprecisioni che saranno presenti ancora negli anni 
successivi, come si nota in alcuni trattati del tempo. Così Dürer dovette tornare in Germania con le 
idee ancora piuttosto confuse ma, è presumibile, con l'indicazione della strada da seguire. Questa 
strada lo portò,dopo un attento studio della geometria euclidea, alla compilazione del trattato di cui 
si è detto, in cui compaiono ben quattro procedimenti pratici per la costruzione di immagini 
prospettiche2, nei quali la costante principale era rappresentata dalla presenza di un piano, una vera 
e propria finestra, che inquadrava l'immagine da rappresentare e su cui, direttamente o 
indirettamente, si andava a proiettare l'immagine stessa, con vari espedienti (figg.23-24).

Prendiamo in considerazione uno di questi procedimenti meccanici, ad esempio quello che si 
compone di un vetro trasparente posto verticalmente su un tavolo e davanti al quale vi sia un mirino 
che indichi la posizione dell'occhio (fig. 25).
In questo modo il disegnatore non doveva far altro che seguire, sul vetro, con una matita, il contorno 
dell'oggetto da riprodurre.

1  Si veda E.Panofsky, Vita e opere di A.Dürer, trad. ital.Milano 1967.
2 Nella prima edizione ne compaiono solo due. 



figg.23-24. A.Durer, illustrazioni dall’Underweysung der Messung, Norimberga 1538

Ora, non è improbabile che lo stesso Dürer (o qualcuno della sua bottega o qualunque altro avesse 
avuto a che fare con questo dispositivo o con qualcuno analogo) lo abbia utilizzato volutamente in 
posizione non corretta, ossia ponendo il vetro in posizione obliqua rispetto al raggio ottico 
principale, ottenendo così una riproduzione deformata, anamorfica appunto, dell'oggetto stesso; 
immagine che poteva risultare chiara e comprensibile solo quando l'occhio e il quadro avessero 
ritrovato quell'angolazione utilizzata  per disegnarla.

fig. 25. A.Durer, illustrazione dall’Underweysung der Messung, Norimberga 1525, raffigurante la tecnica del ‘velo’.

Questo ci è suggerito dal fatto che alcune fra le più note anamorfosi sono da attribuirsi ad un allievo 
del Dürer,  Erhard Schön; ma anche dal fatto che alcuni studiosi3  vedono in Luca Pacioli il 
matematico che in Italia insegnò al Dürer la prospettiva ed eventualmente i suoi aspetti aberranti 
appresi da Leonardo, spingendo così il tedesco a sperimentare di persona tali aspetti.

3 E.Panofsky, op.cit., e L.Vagnetti, op.cit. 



Quindi se è perfettamente plausibile ritenere che l'anamorfosi, in quanto conseguenza diretta della 
prospettiva sia nata in Italia, è anche possibile pensare che un ambiente ancora intriso di 
medievalismo, con uno spiccato senso del grottesco, come quello tedesco, si sia rivelato 
maggiormente ricettivo verso questo tipo di esperienze e abbia offerto un terreno più fertile sia per 
il loro studio che per il loro sviluppo.
Ciò troverebbe conferma in un disegno, datato circa del 1540, in cui l'anamorfosi di una mano che 
spunta da una nuvola è inserita in uno schema geometrico in cui un fascio di rette concorrenti in un 
punto è tagliato da una retta che fissa i punti per le scansioni di una maglia quadrata in prospettiva  
(fig. 26).

fig.26. Schema anamorfico del maestro H.R. di Norimberga, 1540 ca, Erlangen, Biblioteca dell’Università

Tale schema geometrico è del tutto analogo a quelli utilizzati cento anni più tardi da J.F.Niceron nel 
suo trattato4, il che dimostra che esistevano già dei procedimenti corretti per la creazione di queste 
immagini. Il disegno è di un non identificato Maestro H.R. di Norimberga: ancora una volta il ruolo 
giocato dalla città del Dürer nella pratica e nella diffusione delle anamorfosi è fondamentale.
Ci piace a questo punto segnalare una curiosità evidenziata nel già citato libro del Baltrusaitis. In 
una lettera all’amico Pirkheimer, il Dürer rivela il proposito di recarsi in Italia per apprendervi "die 
Kunst in geheimner Perspektive". Ora, mentre in genere si traduce questa frase con “l’arte segreta 
della prospettiva", il Baltrusaitis propone una traduzione diversa scrivendo "l'arte di una 
prospettiva segreta"5  e avanzando così l'ipotesi, un po' ardita, che il Dürer sia venuto in Italia per 
imparare a disegnare le anamorfosi.
A commento di ciò diciamo due cose: la prima è 'contro', nel senso che non esistono disegni 
anamorfici di mano dell'artista tedesco; la seconda è 'pro', in quanto, come abbiamo visto, dalla sua 
città (Norimberga) e perfino da artisti provenienti dalla sua bottega si diramerà una notevole 
fioritura di queste figurazioni.
C'è da aggiungere anche che, se l'ipotesi del Baltrusaitis fosse esatta bisognerebbe credere che nei 
primi anni del '500 in Italia ci fosse una   grande diffusione di prospettive 'corrotte', tanto da far 
giungere l'eco ai paesi d'oltralpe, la qual cosa non è però verificabile e comunque risulta difficilmente 
credibile. Quel che è certo è che, nonostante tutto, ancora alla fine del '500, le idee sull 'argomento 
'anamorfosi' risultano ancora piuttosto confuse; soprattutto in Italia, e in pratica si dovrà aspettare 
il 1612, anno della pubblicazione della Perspective avec la raison des ombres et miroirs di Salomon 
de Caus, per una prima interpretazione corretta del fenomeno, inserita in un trattato di prospettiva. 
A partire da questa data il fenomeno anamorfotico verrà indagato in tutte le sue possibili 
applicazioni, interessando non solo le rappresentazioni in piano ma, con sempre più numerose 
applicazioni, anche altre che richiedevano la riflessione su superfici specchianti di forma cilindrica o 
conica o persino altre ancora direttamente eseguite sulle superfici interne o esterne di coni o 
piramidi, come vedremo in seguito (fig.27)

4 J.F.Niçeron, La Perspective curieuse, Parigi 1638.
5 J. Baltrusaitis, Anamorfosi, Milano 1978, pag.44.



fig.27. Padre Du Breuil, ‘cabinet’ di anamorfosi piramidali e coniche, 1649

III.1. Prime intuizioni.

Nella trattatistica prospettica italiana, dal suo inizio e per tutto il Cinquecento, si può notare uno 
strano fenomeno; ossia coloro che, nel loro trattato, volevano descrivere la maniera per ottenere 
immagini anamorfiche, non riuscivano a trovare il bandolo della matassa e incappavano in errori 
anche molto evidenti; al contrario chi intendeva mettere in guardia i propri lettori dal rischio di 
ottenere delle rappresentazioni prospettiche poco ortodosse finiva col fornire, più o meno 
chiaramente, tutte le informazioni necessarie per la loro costruzione. Questo è maggiormente 
riscontrabile nell'opera di Leon Battista Alberti e di Leonardo da Vinci, cioè due autori appartenenti 
ad un periodo che possiamo definire pionieristico della prospettiva e in cui le anamorfosi 
potrebbero essere state studiate per curiosità o magari per fungere da monito e da esempio per 
dimostrare a cosa si andava incontro costruendo una prospettiva impostata su ipotesi difficilmente 
verificabili; salvo poi avere acquisito uno sviluppo indipendente, magari a livello popolare, il che 
spiegherebbe anche come mai se ne praticasse un uso basato su criteri che non avevano niente a che 
fare con la prospettiva e che pure vedremo incredibilmente ripresi da autorevoli trattatisti. 
Ovviamente si tratta solo di supposizioni che trovano une parziale conferma solo nel procedere a 
singhiozzo dell'avventura anamorfotica, i cui primi passi si sogliono collocare all'inizio del '500, 
avendo come prima testimonianza certa un disegno di Leonardo facente parte del Codice Atlantico e 
la cui datazione si aggira quindi tra il 1483 e il 1518.
Ci pare però opportuno proporre un arretramento di tale data, almeno per quanto riguarda 
l'intuizione teorica dell'anamorfosi, in considerazione di quanto scrive Leon Battista Alberti in un 



passo particolarmente controverso del suo De Pictura la cui redazione latina risale al 1435 anche se 
la prima pubblicazione a stampa avverrà a Basilea solo nel 1540.

III.1.1. Leon Battista Alberti (1404-1472)

Abbiamo già chiamato in causa l'Alberti (cfr. 11.3.2.) esponendo il suo metodo prospettico, 
semplificativo rispetto a quello brunelleschiano. Ora riprendiamo in mano il De Pictura e andiamo a 
leggere il paragrafo 17 del Libro Primo nella versione tradotta in volgare dallo stesso Alberti, 
risalente al 1436. Analizziamo questo passo servendoci anche dell'interpretazione fornita da 
Corrado Verga nel suo Velo e prospettiva, in cui per la prima volta viene rilevata la possibilità che le 
parole dell'Alberti descrivano proprio il fenomeno anamorfotico.
Ecco il testo dell'intero paragrafo:
"Recitiamo delle quantità non equidistanti, quali conosciute, facile conosceremo le superficie non 
equidistanti .Delle quantità non equidistanti alcune sono ad i razzi visivi collineari, altre sono ad 
alcuni razzi visivi equidistanti. Le quantità ad i razzi visivi collineari, perché non fanno triangolo né 
occupano numero di razzi, adunque niuno luogo hanno alla intersegazione. Ma le quantità ad i razzi 
visivi equidistanti, quanto l'angolo quale è maggiore nel triangolo alla base sarà più ottuso, tanto 
quella quantità meno occuperà dei razzi e per questo alla intersegazione meno spazio. Dicemmo a 
torno coprirsi la superficie dalle quantità; ma ove non raro avviene che in una superficie sarà qualche 
quantità equedistante dalla intersegazione, quella così fatta quantità certo nella pittura farà niuna 
alterazione. Quelle vero quantità non equedistante, quanto aranno l'angolo alla base maggiore, tanto 
più faranno alterazione”6 
E' qui già in atto una distinzione tra ‘quantità equidistanti’ e ‘quantità non equidistanti’, laddove per 
le prime vige la proporzionalità prospettica,quindi l'ortogonalità del piano di riferimento con l'asse 
del cono ottico; mentre per le ‘quantità non equidistanti’ si attuerebbe una distinzione tra l'asse 
stesso e l'altezza del cono ottico.
E' quello che accade nell'anamorfosi.
Dice l'Alberti: "Delle quantità non equidistante alcune sono ad i razzi visivi  collineari, altre sono ad 
alcuni razzi visivi equidistanti"7 . Dalla lettura di passi precedenti il significato di 'collineare' 
dovrebbe essere 'parallelo', per cui 'collineare' ed 'equedistante' sembrerebbero avere il medesimo 
significato; proseguendo però, lo stesso autore attua una distinzione:"Le quantità ad i razzi visivi 
collineari, perché non fanno triangolo né occupano numero di razzi8 , adunque niuno luogo hanno 
alla intersegazione",da cui risulta una estraneità di tali quantità al cono ottico. "Ma le quantità ad i 
razzi visivi equidistanti, quanto l'angolo quale è maggiore nel triangolo alla base sarà più ottuso, 
tanto quella quantità meno occuperà dei razzi e per questo alla intersegazione meno spazio”9 . Qui 
sembrerebbe esserci un errore ma il Verga10  avverte che bisogna considerare non la retta che fa da 
base del triangolo ottico, ma la superficie della corrispondente sezione inclinata del cono ottico.
Passiamo ora agli ultimi due periodi. Nel primo si ribadisce la mancanza di 'alterazione', in 
prospettiva, di quelle "quantità equidistanti dalla intersegazione"11 ; nel secondo si sostiene che, al 
contrario, “quelle vero quantità non equidistanti, quanto aranno l’angolo alla base maggiore, tanto 
più faranno alterazione"12 .Con queste parole sembra proprio che l’Alberti voglia alludere al 

6 L.B.Alberti, Della Pittura,in Alberti Opere volgari, a cura di C. Grayson, Bari l973, Libro primo, par.l7 
7 Ibidem
8 Ibidem
9 Ibidem
10  C. Verga, Velo e Prospettiva, Crema, 1979.
11   L.B.Alberti, Della Pittura, par. l7.12  Ibidem



più faranno alterazione"12 .Con queste parole sembra proprio che l’Alberti voglia alludere al 
comportamento anamorfotico ,in quanto l'alterazione di cui parla sarebbe proprio la conseguenza 
dell'obliquità del cono ottico, per cui la sezione retta di tale cono presenterebbe, alla base, un angolo 
acuto ed uno ottuso, e noi sappiamo che la deformazione risulta tanto più evidente quanto maggiore 
risulta l'angolo ottuso, ossia quando si giunge, all'atto dell’osservazione, a porre l'occhio quasi in 
corrispondenza della superficie contenente il disegno prospettico e in posizione laterale rispetto ad 
esso, in modo da creare appunto un cono ottico la cui altezza, proiettata sulla superficie contenente 
la rappresentazione, cade nettamente al di fuori della base (fig.28)

fig.28. Schema interpretativo del par.17 del De Pictura

Se l'interpretazione del passo fosse esatta si tratterebbe in senso assoluto della prima intuizione,o 
per meglio dire, della prima esposizione scritta del rischio anamorfotico, in quanto parlare di 
intuizione potrebbe essere suscettibile di errore, soprattutto in considerazione del fatto che alcuni 
vogliono vedere, come già si diceva, nella figura di Paolo Uccello, quasi coetaneo dell'Alberti,uno dei 
primi autori di anamorfosi e certamente uno dei pochissimi in grado di precederlo.
Comunque sia, nel seguito del trattato non si accennerà più a queste 'alterazioni', il che è 
perfettamente logico in quanto il testo mirava all'esaltazione della pittura, e quindi dell'arte, come 
imitazione della natura da realizzarsi attraverso la conoscenza scientifica delle leggi naturali. Si vede 
quindi come dovesse essere necessariamente scarsa l'attenzione rivolta ad un genere di 
rappresentazione i cui aspetti erano aberranti e il cui stridentissimo contrasto con l'idea di bellezza 
che lo stesso Alberti andava propugnando poneva un veto categorico alla sua trattazione.
D'altra parte proprio il timore di far incorrere i propri lettori in eccessi prospettici lo spingeva a 
parlarne, anche se solo per un breve, distaccato accenno; a noi non rimane che prenderne atto e 
passare a considerare un'altra grandissima figura del Rinascimento italiano.

III.1.2. Leonardo da Vinci.

12  Ibidem



Con la figura di Leonardo da Vinci (1482-1518) lasciamo definitivamente il campo delle 
supposizioni e delle ipotesi per approdare a quello del-le certezze, in quanto sia i suoi appunti che 
alcuni suoi disegni dimostrano la perfetta acquisizione del principio anamorfotico. Per Leonardo la 
prospettiva si divide in ‘naturale' e 'accidentale'. La prospettiva 'naturale' interessa il fenomeno della 
visione, ossia l'ottica, la già citata ‘perspectiva naturalis’. La prospettiva ‘accidentale’ è invece la 
rappresentazione artefatta del visibile, vale a dire la 'perspectiva artificialis'.
All'interno di questa distinzione egli opera però un'ulteriore precisazione separando la  prospettiva 
'semplice' da quella 'composta'. Se la prospettiva 'semplice' altro non è come dice il Gioseffi, "se  
non la comune prospettiva brunelleschiano quando interessi ampiezze angolari limitate"13, in modo 
da attenuare l'incidenza della prospettiva naturale che verrebbe a sovrapporsi a quella artificiale e 
avvicinare l'immagine prospettica alla corrispondente immagine retinica; nella prospettiva 
'composta' il fenomeno naturale e quello artificiale entrano ambedue in concorso.
Estremamente significativo riteniamo a questo proposito riportare un passo del Manoscritto E 
(1513-1514) dove, a carte 16 b, sotto il titolo “Delle cose equali la' più remota par minore”, 
troviamo scritto:

"Ma la 2a pratica  [la prospettiva 'composta', n.d.r.] è una mistione di prospettiva fatta in parte 
dalla arte e in parte dalla natura, e l'opera fatta colle sue regole non à parte alcuna che non sia mista 
colla prospettiva naturale e colla prospettiva accidentale - colla prospettiva naturale intendo essere 
la parete piana dove tale prospettiva è figurata, la qual pariete ancora ch'ella sia di lunghezza e 
altezza parallela, ella è costretta a diminuire le parti remote più che le sue parti prime, e questa si 
prova per la prima di sopra   (la prospettiva semplice, n.d.r.) e la sua diminutione è naturale; e la 
prospettiva accidentale cioè quella che è fatta dall'arte fa il contrario in sé, perché crescie nella 
pariete scortata tanto più li corpi che in lor sono equali, quanto l'occhio è più naturale e più vicino 
alla pariete e quanto la parte d'essa pariete dove si figura è più remota dall'ochio; e questa tal pariete 
sia d.e. nella qual si figuran 3 circoli eguali che son dopo esso d.e.,cioè li circoli a. b.c.; ora tu vedi 
che l'ochio h vede sulla pariete rettilinea li tagli delle spetie maggiori nelle maggiori distantie e minori 
nelle vicine (fig.29)
Il che natura nella sua prospettiva adopera in contrario, conciosiaché nelle maggiori distantie la cosa 
veduta si dimostra minore e nella distantia minore la cosa par maggiore. Ma questa tale invenzione 
costrignie il veditore a stare coll'ochio a uno spiracolo e allora da tale spiracolo si dimostrerà bene; 
ma perché molti occhi s'abbattono a vedere a un medesimo tempo una medesima opera fatta con tale 
arte e solo un di quelli vede bene l'ufitio di tal prospectiva e li altri tutti restan confusi; egli è dunque 
da fuggire tal prospettiva composta e a tenersi alla semplice, la quale non vuol vedere pariete in 
iscorto, ma più in propria forma che sia possibile"14 .

13 D.Gioseffi, Perspectiva artificialis, Trieste 1957, pag.117. 
14  L. da Vinci, Ms. E, 1513-1514, foglio 16 b.



fig. 29

Le parole di Leonardo sono chiarissime e forniscono un’analisi acuta del fenomeno delle 'aberrazioni 
marginali' nell'esempio noto dei tre circoli, un problema davanti al quale anche Piero della Francesca 
si era trovato in difficoltà.
La spiegazione di Leonardo è ineccepibile, chiamando in causa il vicendevole annullamento, previa 
corretta posizione dell'osservatore, della prospettiva naturale e di quella artificiale. Risalta 
maggiormente, dalle parole di Leonardo, la validità dell'anamorfosi, in quanto, paradossalmente, 
essendo la sua osservazione da effettuare sotto un angolo visivo estremamente ridotto, essa risulta 
maggiormente confrontabile con l'immagine retinica, anche se l'artista finisce con lo sconsigliarne 
l'uso proprio a causa della difficile osservazione.
Egli ritorna spesso, nei suoi appunti, su questo argomento, ma noi, accertata la sicurezza della sua 
intuizione non ci soffermeremo su altri passi analoghi né andremo all'inseguimento di datazioni 
precise in quanto prima di Leonardo nessuno si è espresso in maniera altrettanto esplicita.
Notiamo invece come anch'egli si preoccupi, vi saranno altri casi analoghi, di descrivere un metodo 
di tipo meccanico per la costruzione delle anamorfosi. Troviamo nel Cod.A (2172) dell'Istituto di 
Francia, fol. 42 verso, questi appunti il cui titolo ‘prospettiva’ ,viene curiosamente posposto al 
testo:
“Se voli fare una figura in sur un muro, il qual muro sia in iscorto e la figura che vi dipignerai sia in 
propria forma e spiccata da esso muro, farai in questo modo: fa’ d'avere una sottile piastra di ferro, 
e falle uno spiraculo nel mezzo, il quale sia retondo, e acostavi uno lume in modo che lo tocchi col 
suo mezzo; di poi poni quello corpo o figura che più ti piace appresso a detto muro in modo lo 
tocchi, e segnia la sua ombra in detto muro, e poi la ombra e dale i suoi lumi, e fa che quello che 
vorrà vedere detta figura, stia a quello medesimo spiraculo, dove stette prima il lume; e non ti potrà 
mai persuadere che detta figura non sia dispiccata dal muro”15 
Questo metodo,con piccole varianti,sarà presente ancora nei trattati del Seicento inoltrato e sarà 
sfruttato soprattutto in Olanda ove si diffusero delle immagini con una fortissima carica illusiva 
rappresentate su più piani, note con il termine di ‘peepshow’.
15   L. da Vinci, Cod.A. (2172), foglio 42 verso.



Inoltre lo stesso metodo utilizzato da Andrea Pozzo per l'esecuzione dei suoi stupefacenti affreschi 
si fondava su questo principio.
Spesso gli appunti di Leonardo erano corredati di disegni relativi alle sue intuizioni; in uno di questi 
vi è rappresentato uno stesso quadrato eseguito sia in prospettiva centrale che in prospettiva 
anamorfica (Cod. Arundel,fol.62), mentre in un altro caso un semplice diagramma evidenzia come 
distanze uguali risultino fortemente differenziate nello scorcio prospettico se la posizione del punto 
di vista è eccessivamente prossima alla 'pariete' cioè alla superficie che riceve la proiezione (figg.30-
31).

fig.30

fig. 31

Infine, come dimostrazione pratica delle speculazioni teoriche, esiste ancora un foglio del Codice 
Atlantico, il 35 verso-a, in cui compaiono due disegni anamorfici di Leonardo, rappresentanti la 
testa di un bambino ed un occhio (fig.32 ). Tali disegni risultano inscritti in un fascio di linee, 
riconoscibile solo nell'originale, che sta a testimoniare della presenza di una costruzione geometrica 
alla base degli schizzi.16 Anche in questo caso sembra inutile sottolineare che, per quanto la 
datazione sia approssimativa (1483-1518) essa pone comunque questi disegni in netto anticipo 
rispetto a tutte le altre anamorfosi finora conosciute.

16  Per il ritrovamento di questi disegni si veda Bassoli,F.,  Leonardo da Vinci e l'invenzione delle anamorfosi, in "Atti 
della società dei Naturalisti e Matematici in Modena" LXIX/1938.



fig.32. Leonardo da Vinci, Codice Atlantico (1483-1518), schizzi anamorfici.

Ma se non bastasse, dal Trattato dell'arte de la pittura (1584) di Giovanni Paolo Lomazzo, si trae 
un'altra notizia di estremo interesse: Leonardo avrebbe eseguito almeno due pitture anamorfiche; una 
rappresentante una zuffa tra un drago e un leone, l'altra avente come soggetto dei cavalli e che 
sarebbe stata donata dall'artista a Francesco I17. Per la prima di queste opere Carlo Pedretti propone 
una datazione anteriore al 1480, quindi addirittura precedente rispetto ai due disegni di cui s'è detto 
prima; mentre la seconda potrebbe essere stata eseguita in Francia durante l'ultimo periodo della vita 
di Leonardo, morto, lo ricordiamo, nel 1518.  Di questo stesso periodo è un ritratto dello stesso 
Francesco I, riportato nel già citato libro di J.F.Niçeron,in cui l'immagine del sovrano, dipinta su dei 
listelli posti in successione verticale, è visibile solo per riflesso in uno specchio.
Ci occuperemo in seguito di questo espediente, tra l'altro poco interessante dal punto di vista del 
nostro studio; qui si vuole solo annotare 1'ipotesi avanzata dal Pedretti secondo il quale non sarebbe 
improbabile che l'autore di questo ritratto e l'inventore del piccolo trucco ottico siano ambedue da 
vedersi nella figura di Leonardo.
Questo ci fa venire in mente un altro caso in cui il sovrano francese viene chiamato in causa a 
proposito di anamorfosi. Lo si può vedere infatti, insieme a Carlo V, Ferdinando I e Clemente VII, 
in una nota incisione anamorfotica di Erhard Schön, l'allievo del Dürer di cui abbiamo già parlato 
(introduzione al III capitolo).
A ben riflettere non è da escludere che il sovrano francese, così sensibile all'arte e alle 'invenzioni' di 
Leonardo, sia stato incuriosito a tal punto da queste strane prospettive da richiedere al suo 
prediletto artista un ritratto anamorfico che poi potrebbe aver dato lo spunto allo Schön per la sua 
incisione,la cui datazione dovrebbe essere compresa tra il 1531 e il 1534, e della quale esiste anche 
un'altra versione con Paolo III al posto di Clemente VII (fig.33) .
Quel che è certo è che ancora una volta la eccezionale personalità artistica e scientifica di Leonardo 
da Vinci si propone al centro dell'attenzione tanto che risulta più che logico vedere nel-la sua opera 
in Francia anche il principio di quel vasto interesse che, soprattutto nel Seicento, destarono le 
figurazioni anamorfiche che finirono poi con lo sconfinare nel campo della catottrica e della 
Diottrica, dando vita ad una vastissima gamma di curiosità prospettiche.

17  Si veda C. Pedretti, Un soggetto anamorfico di Leonardo ricordato dal Lomazzo, in "'L'arte", LV/1965 XIX.



fig. 33. E.Shon, composizione anamorfica di Carlo V, Fredinando I, Paolo III e Francesco I, 1535 ca.

III.2. La comparsa dell'anamorfosi nella trattatistica.

La figura e l'opera di Leon Battista Alberti e, in particolare, il De Pictura di cui abbiamo già parlato 
(vedi par.II.3.2. e par.III.1.1.), segnano un momento di trapasso e contemporaneamente 
costituiscono un esempio per tutto quello che riguarda la concezione rinascimentale dell'arte e il suo 
inserimento in una più ampia sfera: quella scientifica.
Con l'Alberti capitola definitivamente quell'eterofinalismo che aveva caratterizzato la trattatistica 
medievale18 , per la quale il 'fare', ossia il momento tecnico, si poneva al di sopra dell' 'ideare', e l'arte 
aveva da assolvere una funzione esclusivamente materiale, doveva cioè 'servire' a qualcosa, anche 
quando aveva fini religiosi, al punto che la bellezza di un'opera d'arte veniva misurata col metro della 
sua rispondenza al fine cui era destinata.
Un primo tentativo di sottrarre l'arte a questo insensibile giogo era presente nel Libro dell'arte di 
Cennino Cennini (fine del XIV - inizio del XV secolo) in cui l'opera d'arte era vista come la somma 
di due momenti: quello spirituale, ideativo; quello fabbrile, puramente tecnico, che era ispirato dal 
primo e in esso trovava il suo fondamento. Già in questo libro è palese l'intento di dimostrare come, 
essendo il disegno, in particolare quello architettonico, fondato sulla geometria, ed essendo l'arte 
fondata sul disegno, risultasse evidente la scientificità dell'arte, il suo essere sintesi di virtù e 
scienza.
Tale concezione del fare artistico costituisce una delle principali caratteristiche del pensiero 
rinascimentale, che addirittura capovolge i termini della questione: l'idea, il momento spirituale, e 
con esso la regola scientifica che ne permette la realizzazione, acquistano una posizione di primo 
18  Vedere la voce 'Trattatistica' dell'enciclopedia Universale dell'Arte.



piano, relegando la pratica ad un ruolo di secondo ordine.
Non è difficile immaginare a questo punto come la nuova teoria dell'arte non sarà più indirizzata al 
piccolo artefice, ma avrà destinatari ben diversi, si rivolgerà ad un pubblico colto e selezionato, 
costituente una nuova classe culturale, quella degli umanisti.
Non a caso, infatti, sia il De Pictura che i successivi libri dell'Alberti, il De Statua19  e il De re 
aedificatoria20, sono scritti in latino, cioè in una lingua non a tutti comprensibile e utilizzata, tra 
l'altro, per gli scritti di carattere scientifico.
Questo però non impedisce, ad una sempre più vasta schiera di artisti, di impadronirsi di queste 
teorie per trasferirle nella propria opera e di incarnare, con l'andare del tempo, quella figura di 
artista-scienziato che troverà in Leonardo da Vinci il massimo rappresentante.

fig.34. Leonardo da Vinci, Zuffa del drago col leone, Firenze, Galleria degli Uffizi, dis.n.435 E.

Inizia così una vera e propria scalata sociale dell'artista che sarà indotto ad indossare i panni ora 
dello scultore, ora del pittore, ora dell'architetto, sia civile che militare, secondo le esigenze del 
Signore al servizio del quale si troverà e della cui corona costituirà spesso uno dei più brillanti 
gioielli, rappresentando sia la sua ricchezza che la sua potenza e la sua carica culturale. All'interno 
delle varie corti l’artista rinascimentale verrà a contatto con intellettuali, matematici e scienziati in 
generale, che arricchiranno a dismisura la sua cultura e, di conseguenza, la sua voglia di sapere, 
eccitandone la curiosità e spingendolo ad occuparsi degli aspetti più disparati del sapere. La sua 
fantasia lo renderà un eccellente interlocutore per cui finirà col diventare il 'pupillo' di scienziati e 
mecenati, non solo in Italia, ma in tutta l'Europa.
In questo modo acquisirà una cultura di carattere universale che lo spingerà ad interessarsi 
personalmente della diffusione delle teorie artistiche e ad elaborarne delle proprie, giungendo alla 
compilazione di veri e propri trattati in cui verranno a convivere poesia e idraulica, architettura e 
mitologia, pittura e alchimia. 

19  Leon Battista Alberti, De statua, tradotto da G.Bartoli,Venezia 1568.
20   Leon Battista Alberti, De re aedificatoria, Firenze l485.



Ma è proprio fra le pieghe ai questa eccezionale erudizione, tesa alla definizione dell' 'ideale' in tutti i 
campi, dalla bellezza fisica dell'uomo alla conformazione delle città  che si farà pian piano strada 
quel gusto per la ricerca sperimentale di leggi nuove e misteriose che culminerà in periodo manierista 
nell'esaltazione del meraviglioso e del curioso, aprendo la via alle. straordinarie manipolazioni 
prospettiche di Niçeron e compagni. Nel ripercorrere le tappe di questo processo noteremo come, 
almeno per quanto riguarda il suo snodarsi nella trattatistica, esso abbia un inizio alquanto timido e 
incerto, costellato di errori e di pratiche poco ortodosse, per poi acquisire un passo sempre più 
sicuro e prepotente fino a richiedere, ad un certo punto, una trattazione peculiare, tanto esteso era 
diventato il suo campo e numerose le sue applicazioni.
Il grande numero di pubblicazioni e di scritti prospettici ci impedisce di prenderli tutti in 
considerazione e d'altronde il nostro interesse non è incentrato sulla prospettiva in generale ma sulle 
sue più stravaganti applicazioni. Per questo daremo un'occhiata a quei trattati che si occupano 
esplicitamente di anamorfosi tralasciando gli altri, eccezion fatta per alcuni che, pur non facendone 
un riferimento diretto, tuttavia giunsero a sviscerare il problema prospettico, indagando 
minuziosamente il campo e offrendo nuovi spunti ai successori.

III.2.1. La pratica della perspettiva di D.Barbaro

Procedendo in ordine cronologico, dopo aver saltato le prime due pubblicazioni interessanti la 
prospettiva, ossia il De sculptura (1504) di Pomponio Gaurico, e il De artificiali perspectiva (1505) 
di Jean Pelerin, detto il Viator, giungiamo alla pubblicazione del già citato Underweysung der 
Messung (1525) di Albert Dürer.
Il libro, benché di fenomenale importanza per la diffusione della prospettiva nelle regioni germaniche 
e in generale nel nord dell'Europa, non ci dà modo di aggiungere altro a quanto già detto (vedi 
introduzione al III capitolo) riguardo alla progettazione dei quattro strumenti prospettografici e al 
loro possibile uso 'alternativo'.
Dovremmo perciò, secondo logica temporale, prende-re in esame il testo del Vignola, Le due Regole 
della Prospettiva Pratica, la cui compilazione dovrebbe risalire ad un periodo compreso tra il 1530 e 
il 154521 , ma la cui pubblicazione avvenne solo nel 1583, con l'aggiunta dei Commentari di Egnazio 
Danti. Ora, poiché il nostro interesse risiede proprio in alcune parti del trattato dovute all'intervento 
del Danti, posteriore alla compilazione del Vignola, tale trattato viene cronologicamente scavalcato 
da La Pratica della perspettiva di Daniele Barbaro, pubblicata a Venezia nel 1568.
Di tale trattato era nata l'esigenza, in particolare dopo la pubblicazione di quello del Commandino, il 
Ptolomaei Planisphaerium (1558), il cui carattere fortemente scientifico risultava decisamente ostico 
a chi desiderasse dedicarsi solo alla pratica della prospettiva senza impegnarsi nello studio dei suoi 
risvolti geometrici più del necessario
Sorvolando sulla nota questione per cui l'opera del Barbaro costituirebbe un plagio dell'allora inedito 
De prospectiva pingendi di Piero della Francesca22  e ricordando che egli, già autore di una erudita 
traduzione del vitruviano De Architectura23 , si avvale in questo caso della collaborazione di un 
matematico veneziano, Giovanni Zamberti, vediamo di giungere al punto che per noi riveste maggior 
interesse.
Si tratta della Quinta Parte, delle nove in cui si divide l'intero libro, "nella quale si espone una bella e 

21  Si veda L.Vagnetti, op.cit., pag.32l.
22 E’ un rimprovero fattogli da E. Danti nei Commentari al trattato del Vignola (1583). 
23  M.Vitruvio Pollione, De Architettura libri X, Venezia 1567, a cura di D.Barbaro.



secreta parte di perspettiva”24  . 
Dei tre capitoli di cui si compone questa parte del trattato, tutto sommato il più illuminante ci 
sembra il primo, nel quale l'autore tratta l'argo-mento per caratteri generali e scrive che ha voluto 
"separare questa dimostratione dalle altre parti, per eccitare gli ingegni a ritrovare altre inventioni, 
percioché con i principii detti di sopra molti ingeniosi perspettivi hanno ritrovato di bellissime 
cose”25 
Questo per dimostrare che, benché se ne fosse, fino ad allora, scritto poco o niente, l'anamorfosi 
aveva già fatto passi da gigante ed era notevolmente diffusa almeno nei circoli culturali frequentati 
dal Barbaro, ma, è ipotizzabile, non solo in quelli.
E non solo le anamorfosi piane, cioè quelle "tavole o carte di perspettiva: nelle quali se non è posto 
l'occhio di chi le mira nel punto determinato ci appare ogni altra cosa, che quella, che è dipinta”26 ; 
egli ci informa anche che " Altri  [perspettivi, n.d.r.] ingegnandosi di scrivere lettere nelle tavole, che 
non si possono leggere se non con gli specchi, e quasi di riverbero, altri con riflessi di lumi hanno 
dissegnato horaloggi, altri usando il mezzo dell'acqua per la rifratione dei raggi hanno fatto prove 
meravigliose, il che non  havrebbero potuto fare senza la cognitione della natura, e delle proprietà 
degli anguli”27 
Mentre il primo esempio è relativo ad un dispositivo cui già abbiamo accennato parlando di 
Leonardo (cfr. par.III.l.2.) e che ritroveremo anche nel trattato del Vignola e del Niçeron, gli altri 
esempi ci portano in due altri campi, quello della Gnomonica e quello della Diottrica che, essendo 
basate, come egli stesso ci dice, " sulle proprietà degli anguli ", si troveranno spesso ad incrociare il 
nostro cammino.
Il secondo capitolo, intitolato "Pratica prima delle cose dette", altro non è che l'esposizione di un 
metodo empirico per ottenere immagini 'pseudo-anamorfiche', se ci si consente il termine, in quanto 
si tratta di un procedimento basato sulla proiezione, tramite la luce solare o quella di una lanterna, di 
un cartone contenente lo 'spolvero’28  di un disegno, nell’esempio due teste umane, i cui buchi 
fossero più grossi del solito proprio per facilitare la visione della loro proiezione su una tavola 
posta in modo che "fusse un parete, e la carta un’altro (sic), che si congiugnesse con la tavola, e 
facesse squadra"29 . Aggiunge l'autore: “ Poi che haverai bene accomodata la carta, drizza la tavola 
col taglio al Sole, secondo l'altezza sua, acciocché passando i raggi per li punti della carta, che sono 
come traguardi, si veda nella tavola, che i raggi del Sole descrivino le dette teste, le quali seranno 
allungate e strette in modo, che tirandoti all'incontro della tavola a vederle non ti pareranno teste, ma 
linee dritte, e torte senza regula e forma alcuna, ma se starai al punto, dal quale sono venuti i raggi 
del Sole, le teste ti pareranno formate come sono sopra la carta30 . Conclude poi che:” queste cose ... 
le potrai fare anche alla lucerna, accomodandola come ti porterà la veduta”31 .
Qui il Barbaro considera uguali i frutti di due proiezioni ben diverse in quanto, se nel secondo caso, 
quello della lucerna, esiste in effetti un punto dal quale l’immagine deformata si dovrebbe vedere 
perfettamente chiara e proporzionata, nel primo caso ciò non può avvenire in quanto la proiezione 
viene effettuata a partire da un punto posto praticamente all'infinito, per cui i raggi proiettanti 
risultano essere paralleli fra loro, escludendo necessariamente la possibilità che vi sia un punto di 
vista privilegiato.

24  D.Barbaro, La pratica della perspettiva, Venezia 1568, Quinta parte.
25  Ibidem
26  Ibidem
27  Ibidem
28   Si indica con questo termine un cartone su cui è eseguito un disegno da trasferire su altro foglio; tale cartone viene 
bucato seguendo i contorni del disegno, quindi viene 'spolverato' di polvere di carbone; questa polvere passando 
attraverso i buchi formerà l'immagine del disegno sul foglio sottostante.
29  D.Barbaro, La pratica della perspettiva,Venezia 1568, Quinta parte. 
30  Ibidem.
31  Ibidem.



Il terzo e conclusivo capitolo di questa, tutto sommato, deludente trattazione, ha per titolo 
"Seconda pratica delle dette cose". In esso il Barbaro accenna alla possibilità di ottenere immagini 
anamorfiche (si badi bene che il termine 'anamorfosi', con tutti i suoi derivati, comparirà molto più 
tardi) senza il sole e senza lucerna, ma con l' impiego delle regole poste nella seconda parte d'intorno 
la descrittione dei piani e dei perfetti' 32 .
Ci si aspetterebbe a questo punto la formulazione di un procedimento di tipo geometrico per 
giungere a queste figurazioni, invece il Barbaro si perde in una serie di raccomandazioni al "pittore 
perspettivo" perché "sappia adombrare e con diversi tratti di pennello coprire la pittura, accio che 
dia una apparenza lontana delle cose figurate, e dimostri paesi, acque, monti, sassi e altre cose 
diverse da quelle, che sono dipinte"33 ; finendo poi col dimostrare come, a suo parere, le diverse parti 
di un volto umano, visto di profilo, disegnate staccate fra loro e poste poi in debita successione, 
risultino ricollegate se viste di sbieco.
La mancanza di regole scientifiche e gli errori commessi dal Barbaro ci dimostrano come, nonostante 
la loro diffusione, le anamorfosi celassero ancora dei grossi misteri riguardo la loro costruzione. 
Chiudiamo quindi il paragrafo con l'amara constatazione che in pieno Cinquecento ancora non si era 
giunti a inserire il problema anamorfotico all'interno delle regole prospettiche che, pure, questi stessi 
autori riuscivano a teorizzare in maniera corretta.

III.2.2 La testimonianza del Lomazzo.

Rimaniamo in Italia ma facciamo un salto di quasi vent'anni per giungere alla pubblicazione di un 
trattato che riveste un'importanza particolare in quanto cita finalmente alcuni autori di anamorfosi, 
oltre a descrivere un procedimento per la realizzazione di immagini deformate su grandi superfici.
Stiamo parlando del Trattato dell'arte della pittura, scultura ed architettura dì Giovanni Paolo 
Lomazzo, pubblicato a Milano nel 1584.
Prima di tutto vorremmo citare un passo relativo al XIII capitolo del VI libro dove, distinguendo le 
caratteristiche pittoriche di varie popolazioni, il Lomazzo scrive che la supremazia prospettica è dei 
milanesi "come il disegno è peculiare dei Romani, il colorire de' Venetiani, e le bizzarre inventioni de' 
Germani".
Ci interessa soprattutto quest'ultima affermazione, in quanto per “bizzarre invenzioni” vogliamo 
intendere proprio le varie curiosità anamorfiche che nei Paesi del Nord Europa assunsero davvero un 
carattere fortemente bizzarro, si vedano ad esempio i due 'Vexierbild' (quadro con segreto) di 
E.Schön Was siehst du ? (fig.35 ) e Aus, du alter Tor (fig. 36), ma anche le successive opere di A. 
Kircher e G. Schott, due gesuiti che il Baltrusaitis definisce addirittura ‘visionari’34 

fig.35. E.Schon, Was siesht du?, 1538

32  Ibidem.
33  Ibidem.
34   J. Baltrusaitis, op.cit. , pag.89.



fig.36. E.Schon, Aus, du alter Tor!, 1538

Questo ci permette di configurare uno schema secondo il quale l'anamorfosi è vista come un 
problema tecnico in Italia, soprattutto nel pensiero vinciano; come puro e semplice scherzo ottico 
nella Germania di Schön; come gioco erudito nella Francia di Niceron e Du Breuil.
Tale schema potrebbe trasformarsi, con buone probabilità di successo, in un vero e proprio 
itinerario che vede il problema anamorfotico correttamente impostato da Leonardo, coerentemente 
svolto e impiegato in Germania (ricordiamo lo schizzo dell' anonimo H.R. di Norimberga, fig.27) 
fino ad essere ripreso e indagato a fondo da studiosi di spirito cartesiano, come il padre minimo Jean 
François Niceron.
Ma lasciamo il campo delle supposizioni e ritorniamo al nostro Lomazzo, il quale ci fornisce delle 
notizie molto interessanti.
Nel capitolo XIX del sesto libro, sotto il titolo " Modo di fare la prospettiva inversa che paia vera, 
essendo veduta per un solo forame”, troviamo una descrizione relativa ad un procedimento per 
l'esecuzione di grandi disegni anamorfici.
Purtroppo il trattato è privo di illustrazioni in quanto compilato, anzi dettato, dal pittore ormai 
cieco; ciononostante la meticolosa descrizione ci permette di identificare il procedimento descritto 
con quello adoperato dal Niceron per l'affresco del S.Giovanni Evangelista a Pathmos, eseguito, 
anamorficamente, nel 1642 nel convento dei Minimi a Roma e ora non più visibile ( fig.37).
Si trattava di deformare, su una superficie molto estesa, una 'graticola' a maglia quadrata mediante 
un'operazione di tipo meccanico mutuata da quella descritta dal Dürer nel suo trattato35, quella nota 
sotto il nome di 'portello dureriano' (fig.38), in cui però si rovesciavano i termini: il piano di 

fig.37. J.F.Niceron, dispositivo per l’esecuzione del S.Giovanni Evangelista a Pathmos, da La perspective curieuse, ed. 

Parigi, 1663

rappresentazione si trovava non più tra il disegnatore e l’oggetto della rappresentazione, ma davanti 
ad essi. Ecco come l'autore descrive l'operazione: “Piglierai sotto un portico, seguendo il traverso 
della facciata, una tela ò carta lunga quindici braccia per traverso, ò più ò manco secondo che vuoi, e 
alta un braccio; e ponila al detto muro. Dapoi acconcerai dall'un canto della facciata un cavallo ben 
fatto, ò una testa di un Christo, ò ciò altro che vuoi fare sopra un quadro, e lo graticulerai per dritto 
e per traverso. Il quadro sia alto come la carta, e da una parte sia appostato al muro insieme con la 
carta da una parte d'esso quadro. Il che fatto ti ritirerai tanto lontano, che la carta attaccata al muro 
venghi a scontrare co'l quadro abbandonato per di fori del muro; e quivi farai che '1 tuo occhio sia 
35  A.Dürer, Underweysung der Messung, Norimberga 1525



con grandissima distanza po-sto al mezzo giusto del quadro, cioè che la sua ottica sia giusta al 
mezzo di quello. E nell'occhio, ò ciò che sia, porrai un filo di reffo co'l quale porterai tutte le 
graticole proportionate nel quadro di esso occhio segnandole sulla carta, dove che in quella parte che 
è più appresso al canto del quadro con la carta seranno lunghe, e più lunghe l'altre, le quali lascierai 
doppo giù à piombino sopra la carta; e dapoi trasporterai l'altezze del quadro nella carta giusta per 
le graticole del quadro che gli è appresso, e quelle graticole trasporterai all'altro capo della carta 
giusta la graticola del quadro”36 

fig.38. A.Durer, illustrazione dal quarto libro dell’Underweysung der Messung, Norimberga, 1525

Una volta ottenuta la graticola deformata non resta che inscrivervi il disegno rispettando la 
corrispondenza delle due maglie; operazione da farsi “con una grandissima canna, e punta di carbon 
in cima" in quanto ci si dovrà porre " da un canto contornando la figura secondo le graticole che hai 
nel quadro appresso”37 .
Fin qui la descrizione del procedimento. Ma la parte più interessante a questo punto diventa il 
seguito, quando Lomazzo asserisce, sempre riguardo a queste figure deformate d'averne " veduto 
una di mano di Gaudentio di un Christo in profilo, dove i capelli parevano onde di mare e poi 
arrivato al foro che era dove il quadro era posto con la carta dimostravasi una bellissima faccia di 
Cristo”38. Aggiunge poi: "Con la medesima via riferì Francesco Melzo che Leonardo fece un Drago 
che combatteva con un leone, cosa molto mirabile a vedere, e parimenti i cavalli che fece per donare 
a Francesco Valesio Re di Francia; la qual'arte fu molto intesa a Girolamo Ficino nell'esprimere i 
cavalli”39 .
E' la prima volta che, in un trattato, compaiono, oltre ai soggetti di rappresentazioni anamorfiche, 
anche i nomi dei loro autori.
Avevamo già accennato, parlando di Leonardo, a questa testimonianza del Lomazzo 
(cfr.par.III.1.2.), che, come abbiamo visto, cita altri due personaggi: Gaudenzio Ferrari, di cui era 
stato allievo, e Girolamo Ficino.
36  G.P.Lomazzo, Trattato dell'arte della pittura scultura ed architettura, Milano 1584, Libro VI , cap.XIX.
37  Ibidem.
38  Ibidem.
39  Ibidem.



Da questi tre nomi si potrebbero trarre delle indicazioni interessanti. Prima di tutto si tratta di tre 
artisti che, chi più chi meno, hanno operato in ambiente milanese, quale era d'altronde quello dello 
stesso Lomazzo. Tale ambiente, nonostante presenze come quella di Bramante e dello stesso 
Leonardo, ha conservato per quasi tutto il XVI secolo, un certo ritardo rispetto a quelli di Firenze, 
Roma e Venezia, mantenendo una cultura figurativa ancora anacronisticamente legata al gusto 
medievale di cui è testimonianza lo stile gotico del Duomo di Milano, nel cui cantiere, e si era 
intorno al 1570, vennero fortemente osteggiate le scelte di Pellegrino Tibaldi che proponeva di 
inserire "lesene aggettanti, classicheggianti e adorne di bassorilievi di carattere nettamente nuovo”40 .
Ora, abbiamo più volte ripetuto che la figurazione anamorfica, per il suo carattere grottesco e per 
quel senso di misterioso e di segreto che la contraddistingue, trovava un più fertile terreno di 
diffusione proprio lì dove il razionalismo rinascimentale non aveva ancora attecchito; l'ambiente 
milanese aveva questi requisiti a cui deve aggiungersi la presenza o almeno il passaggio di un gran 
numero di artisti nordici, tra cui lo stesso Holbein già citato da noi (cfr.par.II.4.), i quali potrebbero 
aver diffuso il gusto per l'anamorfosi coinvolgendo anche pittori come Gaudenzio Ferrari, il cui 
Cristo, descritto dal Lomazzo, comunque non è più rinvenibile.
Il terzo personaggio, poi, citato nel trattato, ossia Girolamo Ficino, certamente non paragonabile ai 
primi due e noto più che altro come incisore di medaglie, dimostra come la diffusione delle 
anamorfosi prenda ad un certo punto una strada di carattere popolare, con la rappresentazione di 
soggetti, i cavalli secondo il Lomazzo, non particolarmente significanti. Milano si presenta quindi 
particolarmente attiva per quanto riguarda la produzione di prospettive 'curiose', mostrandoci 
contemporaneamente l'interesse 'colto' e quello 'popolare' suscitato da esse, nonché un 
procedimento per la distorsione delle immagini su grandi superfici tutto sommato corretto se, a 
distanza di sessant'anni, veniva ritenuto valido e utilizzato da un esperto del campo come 
J.F.Niçeron.

III.2.3. Le false anamorfosi di E.Danti.

Nel 1583 viene pubblicato il trattato Le due Regole della prospettiva pratica di Jacopo Barozzi da 
Vignola, con il commento del matematico religioso Egnazio Danti.
L'intervento di quest'ultimo mirava a dare, al sintetico testo barozziano, un supporto geometrico, 
fornendolo di una serrata serie di dimostrazioni e di chiarimenti nei quali il Danti metteva a frutto i 
suoi studi di Ottica che comprendevano, fra l’altro, anche una traduzione dell' Optiké di Euclide41 .
Tali studi non impedirono però al Danti di prendere una grande cantonata nel descrivere la 
formazione delle immagini anamorfiche. Nella prima parte del libro, quella relativa all'esplicazione 
della prima regola del Vignola, vi è un paragrafo intitolato  “Di quelle pitture che non si possono 
vedere che cosa siano, se non si mira per il profilo della tavola, dove sono dipinte”, in cui si descrive 
un procedimento, del tutto a-prospettico, di formazione di immagini allungate da osservare di 
sbieco. Il Danti vi giunge dopo aver parlato, nel paragrafo precedente, del modo di dipingere 
prospettive sulle volte o, in generale, su superfici curve, associando così due deformazioni di tipo 
differente, ambedue però annullate da una osservazione correttamente impostata.
Ci occuperemo in seguito anche di queste applicazioni (vedere cap. V), prima però vediamo come il 
nostro autore pretende di ottenere delle anamorfosi piane secondo il metodo insegnatogli da un 
pittore siciliano, che aveva fama di prospettico eccellente, Tommaso Laureti.
Da notare che il Danti menziona il metodo proposto dal Barbaro, scartandolo però e asserendo "tale 

40  R.P.Ciardi, G. A. Ficino, Firenze 1968, pag.24.
41   La prospettiva di Euclide, Firenze 1574, a cura di E .Danti



modo non havere quel fondamento che ha il presente”42 
Con l'aiuto della figura seguiamo il metodo consigliato: “Si disegnerà adunque quel tanto che si vuol 
dipignere, e vi si farà sopra la graticola, come sarebbe la testa con la graticola ABCDEF, di poi si 
farà un'altra graticola GKIM, che nell'altezza sia uguale alla AO, e BD, ma nella lunghezza sia 
quadrupla sesquialtera, ò quintupla, perché quanto sarà più lunga, tanto s'accosterà più l'occhio al 
profilo della tavola per mirarla, e in faccia apparirà più stravagante cosa; e quanto sarà più corta, 
tanto apparirà meno stravagante in faccia e meno ci bisognerà accostare al profilo della tavola"43 . Si 
tratta chiaramente di un procedimento che non ha niente a che fare con la prospettiva ma che 
evidentemente era in uso a quei tempi e che incredibilmente lo si ritroverà anche in seguito, 
nell'Opera matematica di Samuel Marolois (1614) e nel trattato ancora più tardo di Mario Bettini, 
Apiaria Universae Philosophiae Mathematicae (1642).
E' facile capire come queste figurazioni, essendo prive di impostazione ottico-geometrica, non 
possano avere nessun punto di vista privilegiato, vi si può richiedere solo un'osservazione 
fortemente obliqua, indicata qui da un traguardo il cui posi-zionamento risulta, per quanto detto, 
sostanzialmente arbitrario.
Leggiamo ora la conclusione del paragrafo: “Si potrà ancora disegnare così fatte pitture in un altro 
modo da quelli che hanno la mano sicura nello schizzare. Assettato che si sarà il fondo della cassetta 
PQ, con il gesso ò  imprimitura, ò carta, si metterà l'occhio al finestrino RS, e si disegnerà di pratica 
tutto quello che si vorrà nel prefatto fondo PQ, il che mirato in faccia, apparirà cosa stravagante, e 
dal finestrino sarà visto giustamente, si come nello schizzare si vedeva: e io n'ho fatta la prova, e 
riesce gentilissimamente, si come il primo modo ancora m'è riuscito benissimo con la graticola in 
proporzione quintupla, sestupla e settupla”44 .

fig. 39. Vignola-Danti, allungamento senza angolo ottico, 1583

In effetti questo secondo modo, per quanto necessiti appunto di "mano sicura nello schizzare" 
risulta più esatto del primo pur non potendo avere rigorosità geometrica proprio per l'essere fatto a 
ma-no libera; è comunque un metodo che, quanto meno, individua esattamente il punto da cui si 
dovrà guardare l'immagine deformata e contiene 'in nuce' i principi esatti.
E' strano che il Danti non abbia colto la contraddizione esistente nelle sue parole e, se davvero ha 
42   Jacopo Barozzi da Vignola, le due rego1e della prospettiva pratica, con i commentari del R.P.M. Egnatio Danti, 
Roma l583.
43  Ibidem.
44  Ibidem.



E' strano che il Danti non abbia colto la contraddizione esistente nelle sue parole e, se davvero ha 
"fatta la prova", non abbia notato il progressivo divergere dell'immagine ottenuta col secondo modo 
man mano che si allontanava dall'occhio e non ne abbia tratto le dovute conclusioni.
Ad aggravare l'interrogativo lo stesso Danti, in precedenza, nella "Annotazione prima" al capitolo 
VI dei commenti alla prima regola, sotto il titolo "come si debba collocare il punto di distanza", 
aveva scritto:"...facendo il punto della distanza troppo vicino potrà succedere che il quadro 
digradato riesca maggiore che non è il perfetto”45 , dimostrando di conoscere perfettamente le 
alterazioni conseguenti all'utilizzo di una distanza troppo breve; d'altronde sarebbe incauto pensare 
che non lo sapesse. Dobbiamo quindi dedurre che la mancata comprensione della rappresentazione 
anamorfotica da parte del Danti sia da attribuirsi sostanzialmente al suo interessamento tutto 
sommato superficiale.
Per quanto riguarda il paragrafo intitolato "Il modo di dipingere le prospettive nelle volte" di cui si 
diceva poc'anzi, ci limitiamo per ora solo ad una osservazione di carattere generale.
In questo paragrafo il Danti consiglia l'utilizzo di un unico punto di vista posto al centro della sala 
voltata, su cui dipingere la prospettiva, a prescindere dalle dimensioni della sala stessa.
Tale rigido posizionamento sarà alla base dello spazio illusivo manierista, ma troverà anche degli 
oppositori allorquando la rappresentazione da ricondursi a quest'unico punto sarà troppo estesa. 
Un fiero assertore del punto di vista unico sarà invece Andrea Pozzo, che a questo argomento 
dedicherà anche un paragrafo del suo trattato46 .
In margine notiamo che anche in questo trattato, quello del Vignola intendiamo, come in quello 
successivo del Niçeron, si trova la spiegazione di quel trucco ottico che richiede l'impiego dello 
specchio, di cui abbiamo già parlato in varie occasioni (cfr. par.III.l.2. e par.III.2.l.).
III.2.4. La scienza prospettica: Guidubaldo del Monte.

Con il trattato del Vignola, commentato da E. Danti, siamo giunti praticamente alla fine del 1500 e la 
rappresentazione anamorfotica non ha ancora trovato un teorizzatore valido in grado di inserirla in 
maniera esatta nel contesto prospettico, che, d'altronde, ha fatto ben pochi passi avanti rispetto alle 
prime formulazioni brunelleschiane e albertiane. A ben guardare anzi l'unico progresso fatto consiste 
nella utilizzazione dei punti di distanza per la costruzione della prospettiva accidentale, teorizzata 
per la prima volta, ma non tutti sono d'accordo47 , da Jean Pelerin nel suo De artificiali perspectiva 
pubblicato a Toul nel 1505.
A rompere questa situazione di stasi, persistente nonostante gli interventi di Federico 
Commandino48  e Giovan Battista Benedetti49, interveniva proprio un allievo del Commandino, 
Guidubaldo del Monte, il cui trattato Perspectivae Libri Sex, pubblicato a Pesaro nel 1600, 
rigorosamente scientifico, veniva a porsi non solo a cavallo dei secoli XVI e XVII, ma anche a metà 
strada, circa duecento anni, tra l'intuizione brunelleschiana (1400-1420) e la codificazione definitiva 
della prospettiva ad opera di Gaspard Monge (1798).
Non è di nostra pertinenza  l'analisi di questa complessa opera ma non possiamo esimerci dallo 
spendere due parole in proposito, soprattutto in considerazione del fatto che essa segna un vero e 
proprio punto di riferimento per tutti quelli che da questo momento in avanti si occuperanno di 
prospettiva. Essa inoltre sancisce anche la fine del predominio, se così vogliamo chiamarlo, degli 
italiani  in questo campo della trattatistica; a partire da questo nuovo secolo acquisteranno grande 
rilievo soprattutto le opere di fiamminghi e francesi, questi ultimi, come vedremo, molto interessati 
anche alle rappresentazioni anamorfotiche.

45  Ibidem.
46  A.Pozzo, Perspectiva pictorum et architectorum, Roma 1693-1700
47  Si veda al proposito L.Vagnetti, op.cit. , pag.3ll.
48 Commandino, Ptolomàei Planisphaerium,Venezia 1558.
49 G.B.Benedetti, De rationibus operationum perspectivae, Torino 1580.



Il trattato di Guidubaldo non riscosse un immediato successo in quanto si trovò al centro di un 
malinteso poiché gli scienziati, credendolo diretto più che altro agli operatori pratici, non lo tennero 
nella giusta considerazione, mentre da parte loro, gli operatori pratici non riuscirono a comprenderlo 
a causa della sua stretta scientificità, supportata peraltro da grafici poco incoraggianti e 
qualitativamente scadenti, specie se confrontati con quelli di trattati precedenti; si vedano ad 
esempio le virtuosistiche incisioni presenti nel Perspectiva corporum regularium (1568) di Wenzel 
Jamnitzer (fig. 40).

fig.40. W.Jamnitzer, due tavole dal Perspectiva Corporum Regularium (1568)

Pubblicato, come detto, a Pesaro, ma frutto della consuetudine dello scienziato marchigiano con 
l'élite culturale gravitante intorno alla corte urbinate, il Perspectivae Libri Sex costituisce quindi la 
prima trattazione organica della prospettiva. Dalla definizione del punto di fuga, chiamato 'punctum 
concursus', contenuta nel libro primo50, e attraverso una serie di capitoli in cui si analizzano le 
possibilità di rappresenta-re la figura apparente giungendo alla formulazione di ben 23 modi 
differenti di rappresentazione prospettica (avvertendo però che ve ne sono di innumerevoli); 
studiando ancora la teoria relativa alla operazione di restituzione prospettica e la prospettiva 
eseguita su piano inclinato e su superfici non piane, Guidubaldo giunge alla ricerca delle ombre e 
infine alla risoluzione delle esigenze prospettiche legate alla scenografia teatrale.
In particolare per noi riveste un grosso interesse il terzo libro in cui, a partire dalla XX 
proposizione l'autore si impegna nella definizione della immagine prospettica su sezioni generiche, 
tra cui quella inclinata rispetto al piano sottostante, quella cilindrica, sia concava che convessa fino a 
proporre la teoria relativa alla rappresentazione di prospettive all'interno di porzioni di sfera e 
anche all'interno di coni retti nei casi in cui la perpendicolare dall'occhio alla base cada o non cada al 
centro della base stessa (fig. 41).

50  Si veda: I sei libri della prospettiva di Guidubaldo, marchese del Monte dal latino tradotti interpretati e commentati 
da Rocco Sinisgalli, Roma l984.



fig.41. G. del Monte, Perspectivae Libri Sex (1600), testo e illustrazione relativi alla rappresentazione prospettica 

all’interno di un cono.

In questo modo, benché probabilmente non fosse nelle sue intenzioni, Guidubaldo si spinge in un 
campo che nel '600 troverà il suo secolo d'oro, il campo delle anamorfosi coniche e piramidali le 
quali, affiancate da quelle speculari cilindriche e coniche, faranno mostra di sé nei vari 'Cabinets' 
francesi o nelle 'Wunderkammer'  tedesche, assieme a tutta una serie di stranezze, naturali e artificiali 
51 .
Con il Perspectivae Libri Sex la prospettiva si scuote decisamente di dosso tutte le incertezze e le 
inesattezze che in misura più o meno evidente avevano pesato sulla trattatistica precedente, 
assumendo finalmente i connotati scientifici che fin dal primo momento si era inteso darle.

III.3. La diffusione nel Seicento.

Il XVII secolo si apre quindi sotto buoni auspici, almeno per quanto riguarda i nostri interessi, e 
vedremo come per tutto il Seicento la prospettiva e, accanto ad essa l'anamorfosi, saranno oggetto di 
sempre più numerose trattazioni, per mano, quasi sempre, di matematici e geometri ormai 
impadronitisi della materia in maniera pressoché definitiva.
Abbiamo già accennato, nel paragrafo precedente, allo spostamento culturale, in campo prospettico, 
dell'Italia verso la Francia e i Paesi Bassi che, fino a questo momento, avevano basato le proprie 
conoscenze sostanzialmente sui trattati del Viator52  e del Serlio53  in Francia, e del Dürer54  nei Paesi 
Bassi e in Germania, nonché su una serie di trattatelli di carattere meramente pratico che ebbero 

51  Si veda XLII Esposizione Internazionale d'Arte. La Biennale di Venezia, Catalogo Generale,Venezia 1986, pagg.113-
131.
52 J.Pelerin (Viator), De artificiali perspectiva, Toul 1505. 
53 S.Serlio, Trattato di Architettura,Parigi,1545.
54 A. Dürer, Underweysung der Messung, Norimberga l525 



grande diffusione nel XVI secolo, denominati  Kunstbüchlein55, libretti d'arte  (fig.42).

fig.42.H.Rodler, una illustrazione dalla Perspectiva, 1531

Basta dare un'occhiata agli autori dei trattati del primo Seicento per avvertire questo cambiamento di 
rotta; fra i nomi di Vredeman de Vries (frisone), Simon Stevin (belga), Salomon de Caus (francese), 
Aguilonius, Marolois e Hondt (fiamminghi), figura un solo nome italiano, quello di Pietro Accolti, il 
cui trattato, intitolato Lo inganno degli occhi, viene pubblicato a Firenze nel 1625.
In questa  ondata di studi prospettici, che interesserà con l'andare del tempo soprattutto la Francia, 
si distinguono soprattutto due ordini religiosi: quello dei Minimi, fondato da S. Francesco di Paola, e 
quello dei Gesuiti, avente come fondatore S. Ignazio di Loyola.
Alla migliore qualità di trattatisti come Niçeron e Mersenne, appartenenti all'ordine dei Minimi, 
rispondeva la abnorme produzione gesuita, non sempre di ottimo livello, ma specchio di un 
eccezionale interesse non solo verso la prospettiva ma verso tutto quello che rientrava in un'ottica 
scientifica.
Siamo nel periodo d'oro delle anamorfosi; pochissimi sono i trattatisti che non se ne occupano, 
mentre sono sempre più numerosi quelli che dedicano ad esse grandi spazi e una abbondante 
quantità di illustrazioni relative a tutte le possibili combinazioni anamorfiche con una certa 
preferenza per quelle ispirate dalla Catottrica che troveranno nel secolo successivo un eccezionale 
interprete in un pittore inglese, Henry Kettle.(fig. 43)

55  Si veda al proposito L.Vagnetti, op.cit., pagg.292-295.



fig.43. H.Kettle, Venere e Adone, 1707

III.3.1. I trattati fino al 1638.

Il 1638 rappresenta una data fondamentale per la storia dell'anamorfosi in quanto vede la 
pubblicazione di quello che riteniamo il più importante scritto in materia, il già citato trattato di J.F. 
Niçeron, La perspective curieuse ou magie artificielle des effets merveilleux de l'optique de la 
catoptrique et de la dioptrique.
Prima di giungere ad un resoconto più particolareggiato di quest'opera occorre menzionare qualche 
altro lavoro di notevole interesse apparso prima di questa data.
Nel breve periodo compreso tra il 1600, anno di pubblicazione del trattato di Guidubaldo del 
Monte, e il 1638, vediamo apparire un certo numero di scritti inerenti la prospettiva i cui connotati 
scientifici non sono sempre rimarchevoli a dimostrazione della frattura esistente ancora fra operatori 
pratici e studiosi del problema geometrico-prospettico; i primi autori di trattati ricchissimi di 
illustrazioni (spesso molto gradevoli) ma poveri di consistenza teorica; i secondi autori, al contrario, 
di trattati con poche illustrazioni ma fortemente scientifizzati (fig. 44).



fig.44. Confronto tra una illustrazione di Guidubaldo del Monte e una di Vriedemann de Vries.

III.3.1.1.  I matematici. Da Stevino a Désargues.

Tralasciamo per un attimo l'ordine strettamente cronologico relativo alla pubblicazione dei vari 
trattati e operiamo una divisione nei due filoni: quello 'scientifico' e quello 'pratico'.
Iniziamo dal primo di questi filoni del quale fanno parte numerosi scritti che però solo in minima 
parte si occupano esplicitamente di anamorfosi.
Non vi troviamo infatti cenno nel trattato di Simon Stevin (1548-1620) che pure si occupa della 
problematica relativa alla rappresentazione prospettica a quadro inclinato ed è frutto di un errore 
grossolano l'attribuzione fatta da qualcuno56  a Stevin riguardo all'invenzione delle anamorfosi. In 
effetti esiste, nel trattato, solo un brevissimo cenno, nel paragrafo intitolato "Oculi inventio" (Il 
ritrovamento dell'occhio), ma è un riferimento così superficiale che non crediamo sia il caso di 
riportarlo.

56  Vedere quanto dice F. Bassoli, op.cit.



Il De Skiagraphia 57, questo è il titolo del trattato, appare allo scadere del primo lustro del 1600 e si 
riallaccia direttamente, sia per il rigore geometrico che lo informa, sia per la sobrietà delle 
illustrazioni, al Perspectivae Libri Sex di Guidubaldo del Monte, chiudendo le porte agli influssi 
della spesso esasperata figuratività degli artisti fiamminghi e tedeschi che invece esplodeva nella 
contemporanea opera prospettica di Vredeman de Vries58. Ancora belga, come Stevin, è l'autore di 
un altro trattato di tenore scientifico, il padre gesuita Francesco d'Aguilon, più noto come 
Aguilonius (1566-1617). La sua opera, di notevole mole (ben 800 pagine), ha per titolo Opticorum 
libri VI e sviluppa solo una parte del programma inteso dall'autore, il quale venne a mancare prima 
di compilare i volumi destinati alla Catottrica e alla Diottrica che maggiormente avrebbero potuto 
interessarci. Quindi, per ritrovare un riferimento diretto all'anamorfosi dobbiamo aspettare ancora 
un anno, vale a dire il 1614, anno di pubblicazione dell' Opera mathematica di S. Marolois (1572?-
1627), in cui però, sorprendentemente, si riprende lo schema di allungamento dell'immagine già 
esposto da E. Danti con l'aggravante che nel frattempo era stato pubblicato un trattato, ad opera di 
Salomon de Caus e che vedremo fra poco, in cui la rappresentazione anamorfotica, almeno per 
quello che riguardava le anamorfosi piane, era stata trattata finalmente in maniera corretta.

Schema anamorfico di S.Marolois (1614)

Prima del 1638 vengono pubblicati ancora più di dieci trattati di prospettiva, tra 'scientifici' e 
'pratici', e fra i primi abbiamo ancora due scritti che si interessano alle applicazioni meno usuali della 
prospettiva stessa. Ci riferiamo alla Perspective cylindrique et conique (1630) del Vaulezard e al 
Cursus Mathematicus (1634-1637) di Pierre Herigon.
L'opera del Vaulezard è di difficile reperimento e non ci è stato possibile consultarla; sappiamo solo 
che venne scritta per esigenze didattiche dell' autore stimolato dai suoi allievi a esporre la teoria 
relativa alla rappresentazione di quelle immagini prospettiche da osservare riflesse in specchi conici 
e cilindrici; immagini che avranno una enorme diffusione soprattutto all'inizio del '700, in 
particolare, come detto, per opera di Henry Kettle.
Il secondo trattato, scritto dal matematico basco Pierre Herigon, sottolinea l'instaurarsi di una 
consuetudine secondo la quale l'anamorfosi riuscirà a ritagliarsi quasi sempre un suo spazio anche 
all'interno di trattazioni scientifiche di carattere enciclopedico. Da questo momento in poi infatti 
saranno ben pochi, almeno nel Seicento, gli scienziati che non strizzeranno l'occhio a queste 
rappresentazioni 'curiose', con particolare interesse verso quelle legate alle leggi della Catottrica e 
della Diottrica, capaci di stimolare maggiormente il loro interesse.
Nel trattato in questione, comunque, troviamo anche un riferimento alle anamorfosi piane, con il 
suggerimento di fare una quadrettatura dell'immagine da deformare in modo da rappresentare in 
anamorfosi una quadrettatura analoga e poi inscrivervi corrispondentemente il disegno. Nello stesso 
modo si procede per le anamorfosi cilindriche.
Un aspetto curioso è rappresentato dalla particolare simbologia adottata dal matematico per sveltire 
la trattazione.
57  S.Stevin, De Skiagrahia, Teyda 1605.
58  V.de Vries, Perspectiva, l'Aja 1604.



la trattazione.
Il periodo immediatamente precedente la pubblicazione del trattato del Niçeron, vede l'uscita di un 
altro scritto di somma importanza per la storia della prospettiva, opera di un matematico di Lione, 
Girard Désargues, e il cui titolo lunghissimo riassumiamo in Méthode universelle de mettre en 
perspective59 la cui pubblicazione risale al maggio del 1636.
L'importanza di questa trattazione, composta di sole 12 pagine in folio grande, non risiede 
solamente nel suo contenuto, ma investe un campo più esteso. Il nocciolo della questione risiede nel 
tentativo operato dal Désargues di aggiornare la terminologia prospettica e introdurre opportune 
scale di riduzione sui tre assi coordinati dello spazio, il che suscitò la reazione degli accademici 
francesi, irritati vieppiù dal tono saccente e indisponente del geometra lionese. Tale diatriba si 
protrasse a lungo, travalicando gli aspetti puramente tecnici e fomentata da altri episodi che videro 
protagonista anche Jean Du Breuil, autore di un trattato60  la cui prima stesura venne fortemente 
denigrata da Désargues a causa di alcuni errori e di appropriazioni indebite.

 
III.3.1.2. I 'pratici' : Salomon de Caus e Pietro Accolti.

Il contributo più importante alla rappresentazione anamorfica, prima del Niçeron, è sicuramente 
dato da La perspective avec la raison des ombres et miroirs di Salomon de Caus (1576-1626), 
stampato a Londra nel 1612.
Nato a Dieppe nel 1576, il de Caus da giovane si occupò di letteratura ma poi fu attratto dagli studi 
d'architettura e di meccanica brillando come ideatore di macchine semoventi delle quali tratta in un 
altro suo scritto, La raison des forces mouvantes (1615), in cui, tra l'altro vi è un'anticipazione 
riguardante la costruzione di macchine che sfruttassero le possibilità offerte dalla condensazione e 
espansione del vapore.
Ritornando all'opera che ci interessa più da vicino diremo che si tratta di uno scritto a carattere 
manualistico, esposto in maniera semplice e chiara nonché rigorosamente esatta.
Esso si articola in due libri; nel primo, comprendente 31 capitoli, vengono illustrati i procedimenti 
della 'costruzione legittima' e della 'costruzione con punti della distanza' aumentando gradatamente 
la complessità della tavole fino a giungere alla rappresentazione anamorfotica e all'applicazione 
relativa all'ottenimento di scritte dimensionate in modo che da un certo punto di vista, le lettere 
apparissero tutte di uguale dimensione (fig. 45).
Il secondo libro affronta il tema delle ombre e quello dei riflessi negli specchi piani.

59  In effetti questo titolo è relativo alla pubblica-zione curata dal Poudra edita a Parigi nel 1864; il titolo originale è 
Exemple de l'une des manières universelles du S.G.D.L. , Parigi 1636
60  J.du Breuil, La perspective pratique, Parigi 1642



fig.45. Illustrazione da S.De Caus, La Perspective, 1612.

L'anamorfosi viene trattata a partire: dal capitolo 26 del Libro Primo, intitolato " Per mettere una 
superficie piana in raccorciamento in un modo straordinario". L'esempio è relativo alla deformazione 
di un quadrato eseguita nella maniera più semplice  effettuando la proiezione prima in pianta e poi 
in alzato poiché, come dice egli stesso: “non c'è altra differenza se non la posizione del punto di 
vista e di distanza i quali sono, di solito, lontani dalla figura il più possibile per avere al 
raccorciamento, la figura d'una bella forma, ma qui sono invece molto vicini e per aumentare la 
deformazione il punto di vista è molto alto” 61 . 

61  S. de Caus, La perspective avec la raison des ombres et miroirs, Londra l612, cap.26, libro primo. (La traduzione è 
nostra)



figg.46-47. Due tavole dal trattato di S.de Caus.

E' questo il primissimo caso in cui l'anamorfosi viene spiegata in termini chiari e corretti; sono 
passati oltre cento anni dalle prime applicazioni di cui si hanno notizie certe.
Nel capitolo successivo vi è esposto il metodo per ottenere delle anamorfosi variando le 
caratteristiche posizionali del punto di vista che in questo caso anziché essere molto in alto viene 
posto in posizione fortemente laterale. Seguono poi due capitoli esemplificativi, in cui sono 
'anamorfizzate' prima una testa umana e poi una figura intera, utilizzando il metodo della 
quadrettatura che sarà ripreso praticamente da tutti i trattatisti successivi. Tale metodo consiste nel 
porre l'immagine da deformare all'interno di un quadrato o di un rettangolo e quadrettarla, come si 
usa fare per ingrandire un disegno, quindi basta fare l'anamorfosi del quadrilatero quadrettato e 
inscrivervi il nuovo disegno rispettando il più possibile la corrispondenza dei tratti nelle due 
condizioni, quella regolare e quella anamorfica (figg.46-47 ).



L'altro trattato da considerare è opera di un fiorentino, Pietro Accolti, e si intitola  Lo inganno degli 
occhi. Pubblicato a Firenze nel 1625, è oggetto di scarsa considerazione tra gli addetti ai lavori 62  ma 
a noi interessa in quanto mette in evidenza un uso finora ignorato dell'anamorfosi.
L'argomento è trattato nell'ultimo capitolo della prima parte, il XXXVI, sotto il titolo 
"Dimostrazione di effetto quanto strano, tanto dilettoso e ingegnoso di Prospettiva". La novità 
consiste nello scoprire che l'anamorfosi veniva utilizzata per mandare "il ritratto delle più care 
persone, e la pianta, e disegno delle più gelose piazze, fortezze de gl'altrui stati, ò de proprij, senza 
sospetto, che sieno per quelle Persone, ò Piazze ravvisate,. quali effettivamente essere troverassi, 
mediante la contracifera dello specchio e sua situazione"63. Tale uso doveva anche essere abbastanza 
frequente se l’Accolti specifica: "Cosa alcuna volta stata eseguita, mentre da Noi si fece assistenza 
alcun tempo in Francia, & in Italia, al servizio di Segretario dell'Eccellentissimo Sig. Principe 
D.Giovanni de Medici di Gloriosa Memoria, con non discaro servizio di quel Re, e del mio 
Principe”64 .
I lettori avranno notato la presenza di un altro particolare inedito: lo specchio quale elemento 
rivelatore di una anamorfosi piana (perché è solo di queste che si occupa l'Accolti). In effetti lo 
specchio non è indispensabile in questo caso (lo sarà solo per le anamorfosi catottriche), ma serve 
solo a favorire la comprensione del disegno senza costringere l’osservatore a schiacciare il proprio 
viso contro il foglio nel tentativo di avvicinare uno dei due occhi al punto di vista. Usando uno 
specchio è sufficiente porlo al punto giusto ed inclinarlo finché l'immagine riflessa non risulti chiara.
Anche la costruzione anamorfotica impiegata risulta affatto originale basandosi su un procedimento 
simile a quello della prospettiva rallentata fondata sul metodo dei raggi visivi. L'Accolti la utilizza in 
questo caso per deformare un orecchio e ne dimostra la validità in particolare in confronto ai 
procedimenti del Barbaro e del Danti, che considera, giustamente, errati(fig.48).

fig.48. P.Accolti, anamorfosi di un orecchio, da Lo inganno degli occhi, 1625

62   Si veda il giudizio del Comolli, Bibliografia storico critica, Roma 1791, vol.III, pag.161.
63  P.Accolti, Lo inganno degli occhi, Firenze1625, cap.XXXVI della prima parte.
64  Ibidem




