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storia

Francisco Martinez Mindeguia

La visione frontale dell’Oratorio di San Filippo Neri

Scrive Marc Fumaroli nel suo libro La scuola
del silenziol: “la lettura degli scritti antichi e la
contemplazione delle antiche opere d'arte
hanno molto in comune: richiedono silenzio
e una specie di discesa all'interno di se stessi”.
Il primo implica il rinunciare a una valuta-
zione preventiva e 1’affidarsi solo alla vista e al-
la percezione; la seconda indica che le opere
d’arte mettono sempre in evidenza qualcosa
che ¢ gia dentro di noi. Il valore di queste
opere non ¢ solo quello intrinseco, ma ¢ dato
anche da cio che in esse cerchiamo. In qual-
che modo le opere del passato permangono in
silenzio nell’attesa che qualcuno veda in esse,
come in uno specchio, il riflesso della propria
condizione, la riproduzione della propria sto-
ria. C’¢ sempre, in queste opere d’arte, qual-
cosa che ci sfugge, qualcosa che ci inquieta
quando le osserviamo, qualcosa che sembra
vogliano comunicarci e che non riusciamo a
comprendere.

L’Oratorio di San Filippo Neri a Roma ¢ una
delle grandi opere di Francesco Borromini,
nonché delle prime. Parlare della sua facciata
puo indurre qualche confusione, dato che die-
tro di essa non si trova soltanto 1’Oratorio,
ma anche la biblioteca e la residenza della con-
gregazione. Per di piu I’Oratorio occupa sola-
mente la meta del piano inferiore, estenden-

dosi ben oltre la cornice della facciata, fino al-
I’angolo con ’odierna via dei Filippini. D’al-
tro canto non ¢ possibile parlare della faccia-
ta dell’Oratorio senza notare la “presenza”, in
certo qual modo opprimente, della facciata di
Santa Maria in Vallicella, molto piu possente
ed energica (fig. 1). Vicino a quella della chie-
sa, la facciata dell’Oratorio contrasta per la
minor dimensione e per il maggior numero di
finestre, anche se ¢ un contrasto ambiguo, da-
to che la facciata dell’Oratorio ¢ divisa in due
parti dalla trabeazione centrale, ognuna con
un carattere differente. Quella inferiore, a due
livelli di finestre, potrebbe assomigliare alla
facciata di un edificio urbano destinato a re-
sidenza; quella superiore, invece, ha un carat-
tere monumentale, datole dalla posizione e
altezza delle finestre che fanno supporre un
ampio spazio interno. Il carattere domestico
della parte inferiore mette in risalto la maggior
importanza della chiesa adiacente; in com-
penso, il carattere monumentale del livello su-
periore la pone in competizione con essa. Le
trabeazioni delle due facciate, poste allo stes-
so livello, dimostrano una loro relazione, ma
I’ambiguita di tale relazione ¢ un aspetto che
inquieta: ¢ una relazione che sembra accetta-
re la gerarchia ma non la sottomissione. La
facciata dell’Oratorio dialoga con la chiesa so-
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lo attraverso la singolarita della sua lieve cur-
vatura, la convessita e concavita che si so-
vrappongono nel centro ¢ il frontone misto.
Curve che sembrano deboli rispetto alla gran-
dezza della chiesa e all’energia del suo fronto-
ne curvo. Gli sforzi di Borromini per sovras-
tare questa “ombra” imponente, non tanto
con la grandezza dell’Oratorio, quanto con
I’acutezza del suo ingegno, sembrano non aver
prodotto i frutti desiderati. Tuttavia ¢ curio-
so entrare oggi nella chiesa e vedere che tutti i
confessionali sono decorati con un frontone
misto, simile a quello dell’Oratorio (fig. 2),
come se, in qualche modo e con criteri diver-
si, la luce irradiata dai sottili “argomenti” del-
la facciata, quasi un disegno, avesse finito per
acquisire intensita sotto 1’ombra solenne del-
la chiesa.

L’oggetto dello studio

11 presente articolo si propone di ri-guardare le
differenti curvature di questa facciata nel suo
contesto attuale, di fianco alla Chiesa Nuova e
lungo Corso Vittorio Emanuele. Diceva Bal-
tasar Gracian: “veniamo tutti al mondo cogli
occhi dell'anima chiusi e quando li apriamo
alla conoscenza gia 1’abitudine a vedere le co-
se, per quanto meravigliose siano, non lascia
luogo all’ammirazione. Percio i saggi usano
riflettere come se fossero appena venuti al
mondo, osservando in ogni cosa i suoi prodi-
gi, ammirando le sue perfezioni e filosofando
ingegnosamente”?.

Non ¢ possibile vedere le cose come se le aves-
simo appena scoperte e tanto meno possiamo
dimenticare tutto cio che di esse sappiamo o a
cui, in un modo o nell’altro, sono collegate. Per
capire un quadro pud essere necessario
consultare libri sull’autore, sul movimento a
cui appartiene, sul contesto storico, culturale,
sociale e politico in cui visse, forse anche sul-
la tecnica che utilizzava o sul tipo di tema rap-
presentato; pero, alla fine bisogna porsi di
fronte al quadro e riconoscere in esso quegli
elementi che erano presenti fin dal principio.
Dopo essersi documentato, 1’osservatore si
trovera nelle condizioni migliori per assimila-
re e interpretare un dipinto; la lettura avra
soddisfatto la sua necessita di identificare un
significato per ciascun significante. Alla fine,
pero, tutto cio non sara servito a nulla se, nel

silenzio che reclama Fumaroli, esso non tor-
nera davanti al quadro per cogliere cio che so-
lo i suoi occhi possono trasmettergli. Come
I’immagine di un edificio non puo sostituire
I’edificio, cosi la lettura degli studi sull’edifi-
cio non puo sostituire la sua osservazione.
Sulla scorta di queste riflessioni ci proponia-
mo qui di ritornare sulla curvatura della fac-
ciata dell’Oratorio a partire dai disegni di Bor-
romini e da cio che egli ne scrisse, da solo o
con la collaborazione di Virgilio Spada3.

L’inganno

Scrive Borromini nel suo Opus Architectoni-
cum: “mi risolsi dunque d'ingannare la vista
dei passeggeri, e fare la facciata in piazza co-
me se I'Oratorio cominciasse ivi, e che I'Alta-
re fosse al dirimpetto della porta"*. A diffe-
renza di cio che le apparenze suggeriscono,
I’entrata coincide con 1’asse dei patii, non perod
con quello dell’Oratorio che si trova alla sua
sinistra. In questo modo Borromini presenta
I’inganno come una virtu, come un’arguzia
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dell’ingegno, secondo una concezione fami-
liare a quella che allora andava esponendo Bal-
tasar Gracian®. L’inganno fa credere cio che
non ¢ ma che invece dovrebbe essere, perché
cosi ogni parte assume il ruolo che le corri-
sponde nella struttura generale. In questo
modo la facciata non ¢ un volto esteriore ri-
flesso di un spazio interno, ma la sua rappre-
sentazione, I’immagine che, dato il ruolo che
svolge, deve dare.

A fronte del valore negativo che puo avere og-
gi la parola, per Borromini I’inganno ¢ 1’es-
senza stessa dell’arte. L’inganno, di fatto, ¢
una seconda realta che si sovrappone a quella
naturale, correggendola. Gracian afferma che
I’arte € “un altro secondo essere, che 1'abbelli-
sce al maggior segno [la natura], e anco pre-
tende superarla nell'opre. Pregiasi [1’arte] d'ha-
ver aggiunto un nuovo mondo artificiale al-
l'antico naturale, supplisce ai difetti della na-
tura colle sue perfettioni, che sensa 'abbelli-
mento dell'opre sue, resterebbe rustica e in-
culta”®. Una seconda realta che, come finzio-
ne, potremmo facilmente mettere in relazio-
ne con ’opera contemporanea di Calderon
de la Barca, secondo cui la vita ¢ un teatro che
trasforma le apparenze in veritd’; e che, come
metafora, potremmo comparare con 1’opera
appena posteriore di Emanuele Tesauro, se-
condo cui la metafora “esprime un concetto
per mezzo di un altro molto diverso, trovan-
do in cose dissimiglianti la simiglianza ... es-
sendo la metafora il piu ingegnoso e acuto, il
piu pellegrino e mirabile, il piu gioviale e gio-
vevole, il piu facondo e fecondo parto del-
I'humano intellecto”®. Probabilmente questa
sottile argomentazione dovette convincere gli
oratoriani, fondamentalmente austeri, che vi-
dero in essa la soluzione al problema della po-
co conveniente ubicazione dell’Oratorio.

La curvatura

Fin dal principio Borromini dovette rispetta-
re una serie di restrizioni. Innanzi tutto do-
vette accettare il progetto di Maruscelli, al
quale non apporto grandi cambiamenti; quin-
di, e cio fu sicuramente piu limitante, dovet-
te accogliere le richieste di moderazione della
Congregazione e, in particolare, evitare che la
facciata dell’Oratorio rivaleggiasse con quella
della chiesa.

La relazione di dipendenza fra i due edifici re-
ligiosi fu stabilita ponendo la prima trabea-
zione dell’Oratorio allo stesso livello di quel-
la della chiesa. La subordinazione dell’Orato-
rio venne risolta facendo arretrare leggermen-
te il piano principale della sua facciata, ridu-
cendo I’altezza del livello superiore, usando
mattoni invece di pietra e semplificando i ca-
pitelli del livello inferiore mediante un’astra-
zione che li ridusse al contorno e a delle sche-
matiche volute.

Tuttavia, Borromini, pur accettando le ri-
chieste degli oratoriani, non rinuncio al ten-
tativo di superare i limiti impostigli, che era-
no soltanto materiali, con la sua arte ¢ il suo
ingegno: la facciata sarebbe stata piu piccola e
umile ma avrebbe avuto una maggiore lumi-
nosita. Cosi evito la contrapposizione propo-
nendo una facciata originale e sorprendente:
ne isolo una sezione di cinque intercolunni,
centrata rispetto all’accesso e all’asse del patio,
e la curvo con una leggera concavita che au-
mento dolcemente al livello superiore. Borro-
mini non cerco il confronto aperto con la fac-
ciata della chiesa, pero, con la dolce curvatu-
ra della facciata, cred un nuovo valore che la
chiesa non possedeva.

La curvatura fu la sorpresa, la novita che ri-
chiamava I’attenzione sulla facciata dell’Ora-
torio distogliendola dalla chiesa. L’espediente
fu ingegnoso, dato che, sebbene la curvatura
fosse lieve, I’effetto era importante.

Una facciata piana, in quanto tale, divide lo
spazio in due: quello anteriore ¢ quello poste-
riore a essa, I’esterno e 1’interno, il visibile e
I’occulto. I sottospazi che si creano non varia-
no in relazione alla posizione dell’osservatore:
il piano della facciata determina una direzio-
ne della visione, ma non un punto di vista. La
curvatura, invece, determina un centro € uno
spazio cilindrico che comprendono 1’osserva-
tore, il cui punto di vista ¢ condizionato da
questo centro. Se la facciata piana ¢ assimila-
bile all’indefinitezza di una proiezione asso-
nometrica, la facciata curva ¢ equiparabile al-
I’effetto di una prospettiva conica. Una fac-
ciata piana si sarebbe trovata sullo stesso livello
di quella della chiesa, con cui avrebbe dialo-
gato con inferiorita di risorse. Le facciata cur-
va, invece, crea un fuoco simbolico davanti a
sé€ e, attraendo 1’attenzione dell’osservatore, la
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4/ 11 Tempio di Apollo di Villa Adriana a Tivoli,
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distoglie dalla chiesa. Come diceva Baltasar
Gracian, “quando gli occhi mirano oggetto
non piu veduto, il cuore prova risentimenti
non piu sperimentati”®. E lo fa con una cur-
vatura lieve, consona alle modeste aspettative
della Congregazione.

Borromini giustifico la sua scelta con la vo-
lonta di richiamare I’immagine di un “corpo
humano con le braccia aperte come uno che
abracci ogn'uno che entri”19, un’immagine che
ricorda la figura mariana della chiesa protet-
trice; tuttavia, questo spazio concavo che si
apre dinnanzi all’osservatore era un artificio
gia utilizzato in pittura. Forse il riferimento
piu prossimo a Borromini era I’affresco di Raf-
faello, conosciuto come La disputa, che si tro-
va nella Stanza della Segnatura, in Vaticano, e
che probabilmente 1’architetto conosceva (fig.
3). Salta agli occhi la somiglianza tra lo spazio
rappresentato nell’affresco e la curvatura del-
la facciata. Come la facciata, 1’affresco si arti-
cola su due livelli: uno poggiato in terra e 1’al-
tro in cielo, e si puo quasi far corrispondere il
limite continuo delle nuvole con la prima tra-
beazione della facciata. La concavita di questa
composizione ¢ piu prossima alla facciata di
Borromini di quanto non lo sia I’esempio del
corpo a braccia aperte che lui stesso propone.

Davanti al livello delle nubi ce n’¢ un’altro,
isolato, con le figure del Cristo, della Vergine
e di San Giovanni Battista, corrispondente al-
la convessita centrale della facciata, che di-
scende con le figure verticali degli angeli e fi-
nisce, al livello inferiore, con I’altare e i gradi-
ni centrali che indicano I’accesso. E senz’altro
curioso notare, infine, la somiglianza esisten-
te tra 1’aureola radiosa che circonda la figura
di Cristo e 1’abside che sottolinea la concavita
centrale della facciata.

Se, come sembra probabile, Borromini cono-
sceva ’affresco di Raffaello, la sua struttura
spaziale dovette impressionarlo: una forma
concava a due livelli attorno a una forma sin-
golare, convessa nella parte inferiore e conca-
va, a semicupola, in quella superiore; un li-
vello inferiore a carattere domestico e uno su-
periore a carattere cerimoniale. Forme curve
che assomigliavano anche ai modelli della Vil-
la di Adriano, che aveva studiato e a cui fa ri-
ferimento quando spiega il suo disegno della
cupola dell’Oratorio. Forse la curvatura della
facciata gli fu suggerita da quella del Tempio
di Apollo della Villa, che non doveva differire
molto da quella riprodotta da Piranesi nel
1748 in una incisione delle sue Vedute di
Roma (fig. 4).
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5/ Francesco Borromini, primo disegno di progetto per
I'Oratorio di San Filippo Neri a Roma.

6/ Francesco Borromini, disegno di progetto per I'Oratorio
di San Filippo Neri a Roma rielaborato a partire dalla
proposta di Maruscelli, particolare della pianta, 1637.
7/ Francesco Borromini, disegno di progetto per I'Oratorio
di San Filippo Neri a Roma, particolare della pianta, 1638.

8/ Confronto fra le diverse curvature della facciata
dell'Oratorio di San Filippo Neri nei disegni di Borromini.

L’evoluzione della curvatura

In molte occasioni Borromini utilizzo questa
forma nei suoi progetti, anche se non esatta-
mente allo stesso modo. La concavita tende a
incorniciare lo spazio convesso in essa conte-
nuto, isolandolo dallo spazio esterno, lo
se-gnala senza invaderlo, creando uno scenario
inizialmente vuoto che aspetta di essere occu-
pato. Borromini non sembra interessato tan-to
al silenzio che questo spazio crea, quanto al-
I’aspettativa da esso suscitata: ¢ il silenzio che
precede la parola. La curvatura dell’Oratorio ¢
interessante perché incornicia e accentua per
contrasto la convessita dell’entrata; un’accen-
tuazione che viene riaffermata dalla concavita
centrale del livello superiore. Il gioco delle
curvature fu il modo scelto da Borromini per

conseguire quell’effetto di monumentalita al
quale non volle mai rinunciare. Curvature
che, peraltro, non furono frutto di un’inizia-
le di ispirazione, ma il risultato di un lungo pro-
cesso di adattamenti, correzioni e migliora-
menti che continuo ben oltre il termine del-
’opera. E interessante seguire ’evoluzione di
questa curvatura nei disegni del progetto di
Borromini.

Per la prima volta questa curvatura appare nel
disegno finale presentato alla Consulta nel
1637 (fig. 5)!1, in base al quale ’architetto fu
scelto come collaboratore di Maruscelli. 11 di-
segno mostra una facciata piana arretrata su
cui, a mo’ di correzione o proposta posterio-
re, ¢ abbozzato a matita il leggero tracciato
della curvatura. Nello stesso anno Borromini,
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gia in qualita di architetto dell’Oratorio, ridi-
segno, partendo dalla proposta del Maruscel-
li, tutto il progetto del complesso, apportan-
dovi le sue innovative modifiche (fig. 6)!2:
questo ¢ il primo disegno in cui la facciata ap-
pare con una curvatura simile a quella attua-
le. Entrambi i disegni mostrano la stessa cur-
vatura formata da tre archi, uno centrale di
raggio maggiore e gli altri due di raggio mi-
nore (fig. 9). La curvatura rimase la stessa anche

quando Borromini, motivato dalla decisione
di costruire la biblioteca nella parte superiore
dell’Oratorio, prese in considerazione la pos-
sibilita di allinearlo con 1’asse dei patii, come
testimonia un disegno del 1638 (fig. 7, 8)!3.
Il trasferimento della biblioteca implico dei
cambiamenti nella facciata, che venne am-
pliata in altezza e in larghezza. La facciata
proposta alla fine appare nel disegno del 1638,
composto da pianta e prospetto (fig.9)!4, che
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10/ Particolare della facciata
dell'Oratorio di San Filippo Neri a Roma

Borromini, quasi un anno dopo I’inizio dei la-
vori, traccio impiegando tutta la sua abilita
grafica per aggirare le modeste pretese dei suoi
clienti. In questa proposta la curvatura viene
semplificata, risolvendosi in un solo raggio,
ma ne viene aumentata la profondita (fig. 8).
Il disegno, fatto con attenzione e precisione,
ci mostra per la prima volta tutti gli elementi
innovativi grazie anche alla composizione di
pianta e prospetto, corretto con tecniche gra-
fiche, per ottenere una rappresentazione del-
la curvatura altrimenti non apprezzabile nel-
la semplice proiezione prospettica.

E curioso che Borromini, mirando a far ac-
cettare alla Commissione il cambio di curva-
tura e il nuovo progetto decorativo per I’en-
trata e per il livello superiore, non abbia op-
tato per una prospettiva frontale della faccia-
ta; tanto piu che ricordava i buoni risultati ot-
tenuti nel caso del baldacchino di San Pietro
e conosceva le difficolta che i non architetti
avevano nel capire le forme a partire dalla
proiezione ortogonale del prospetto. Nel con-
flitto tra il rigore professionale e 1’impossibi-
lita di mostrare la curvatura della facciata tra-

mite la semplice proiezione prospettica, Bor-
romini optod per situare la pianta sotto il pro-
spetto, aggiungendovi pero una supposta lu-
ce radente, proveniente da sinistra. La com-
posizione di pianta e prospetto era sufficiente
per descrivere geometricamente la curvatura
della facciata, ma le ombre la facevano perce-
pire nel prospetto, suggerendo una profon-
dita che il disegno non possedeva.

Le due curvature

Nonostante 1’indiscussa qualita del disegno,
Borromini non riusci a far accettare la sua
proposta. La curvatura realizzata, infatti, ha
una minore profondita e, al livello inferiore,
oltre alla convessita dell’accesso, solo altre due
delle sette parti in cui ¢ scandita la facciata, la
seconda e la sesta, sono curve mentre le altre
sono piane (fig. 10). L’avanzamento dei tre
intercolunni centrali non ¢ pronunciato co-
me nel disegno ma limitato a un leggero rilie-
vo (fig. 11). Infine, non sono state costruite le
colonne tortili della porta centrale e le quat-
tro colonne centrali del livello superiore sono
state trasformate in lesene.



11/ 12/ 13/ Particolare della facciata
dell'Oratorio di San Filippo Neri a Roma

17

Sembra evidente che I’appoggio incondizio-
nato di Virgilio Spada non fu condiviso dal re-
sto dei diputati della Congregazione, di cui si
lamentava Borromini “perché li hanno tenu-
to le mani”.

Borromini non riusci a far accettare tutti gli
elementi del progetto, ma la sua insistenza
non cesso, nonostante gli inconvenienti;
un’insistenza testimoniata dalla stessa facciata,
cosi come fu costruita. Nel disegno dalla par-
te concava venivano in avanti tre intercolum-
ni, delimitati da lesene nella parte inferiore e
da colonne in quella superiore. Borromini di-
vide la facciata in due livelli di carattere diffe-
rente. Nel livello inferiore le lesene sono di
scarso rilievo e i capitelli sono piatti e sche-
matici, quasi disegnati (Borromini li descrive
come “I'ossatura solo di buon ordine”!3). I ca-
pitelli, come se fossero di carta, sembrano
“staccarsi” dalla parete all’inizio della conves-
sita centrale (fig. 12), piegandosi in questo
punto e agli estremi della curvatura (fig. 11).
Nonostante il loro fragile aspetto sostengono
tettonicamente la trabeazione, mostrando co-
me i carichi si trasferiscano direttamente alle

lesene. Al livello superiore, invece, vi sono del-
le colonne, che alla fine divennero lesene, e dei
capitelli classici. Le colonne, pero, si trovano
in avanti rispetto alla trabeazione, come se
non la sostenessero e la trabeazione sembra co-
si sospesa.

Dunque, il livello inferiore puo intendersi co-
me una “rappresentazione”, un disegno, una
struttura materiale figuratal® che diventa “rea-
le” in quello superiore e in questa trasforma-
zione la qualita materiale diventa spirituale. In
questo modo la finzione della realta ¢ subli-
mata nella realta della finzione: nel livello su-
periore la finzione diventa reale o, come si af-
fermava in un’opera di Calderon de la Barca,
si fabbricano “apparenze che invece di finzio-
ni appaiono realta”!7.

Questa lettura ¢ rafforzata dal fatto che le curva-
ture dei due livelli sono differenti, un aspet-
to che di solito non suscita molto interesse.
Osservando il livello superiore della facciata si
puo apprezzare come il corpo centrale sia
spinto in avanti in maniera piu accentuata che
nel livello inferiore (fig. 11) e cio implica che
le lesene laterali sono arretrate e che il secon-



18

14/ Francesco Borromini, disegno di progetto per I'Oratorio
di San Filippo Neri a Roma, prospetto, 1660.
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do e il terzo intercolumnio sono girati verso
I’interno, mentre ¢ mantenuta la continuita
degli estremi!8. Si puod anche osservare che le
lesene tra il terzo, quarto e quinto interco-
lumnio sono piu arretrate € non sono com-
planari al livello inferiore; da qui deriva che la
curvatura del corpo centrale del livello supe-
riore € piu accentuata rispetto a quella del li-
vello inferiore (fig. 13). In questo modo Bor-
romini accentua la curvature proprio dove la
facciata assume il suo carattere monumenta-
le. Da un lato cio dimostra come Borromini
recupero la curvatura che non poté costruire
nel livello inferiore della facciata; dall’altro
rafforza la lettura del valore spirituale che si
raggiunge superando i limiti materiali: quella
gloria che premia la virtu e la modestia tanto
affini al carattere della Congregazione.

La nuova facciata

Probabilmente insoddisfatto per cio che la
moderazione della Congragazione non gli ave-
va permesso di fare e per difendersi dalle cri-
tiche che da questa riceveva, Borromini deci-
se di pubblicare un libro monografico sull’e-
dificio, con disegni e ragionamenti che giu-
stificavano le sue proposte. Comincio a scri-
vere tra il 1646 ¢ il 1647, con ’aiuto di Vir-
gilio Spada, e dovette preparare i disegni tra il
1655 ed il 1660; tuttavia non arrivo a pub-
blicare 1'opera. Tra il 1675 e il 1709 tutto il
materiale fu custodito da suo nipote Bernar-
do Castelli, per essere infine pubblicato da Se-
bastiano Giannini nel 1725. Nella serie di di-
segni che Borromini preparo per la stampa, ce
n’era uno, del 1660 o piu tardo, ritenuto per
un certo periodo un disegno di progetto, per
le indecisioni che mostra nel tracciato delle li-
nee, che risulta sorprendente per due mo-
tivi: per I’uso della prospettiva frontale e per-
ché mostra una facciata diversa sia da quella
realizzata che da quella progettata, come se
fosse un tentativo di modifica della facciata gia
costruita (fig. 14)19.

Per quanto riguarda 1’uso della prospettiva,
Borromini cerco di utilizzare sempre nei suoi
disegni la proiezione ortogonale, che eviden-
temente dominava e con la quale riusciva a ri-
solvere le complessita volumetriche dei suoi
progetti. Si sa che utilizzo anche modelli in le-
gno, gesso e cera rossa, pero non ebbe bisogno

di ricorrere alla prospettiva per rappresentare
o capire il volume che stava progettando. Nel
disegno del 1638 (fig. 8), ’architetto aveva
suggerito la leggera curvatura della facciata
mediante una illuminazione radente e il sup-
porto della pianta, disegnata sotto il prospet-
to. Tuttavia, se Borromini era in grado di ri-
conoscere in questo tipo di proiezioni la cur-
vatura della facciata, era anche a conoscenza
della difficolta che avevano i profani a com-
prendere questi disegni. Doveva, infatti, ave-
re ancora presenti i problemi avuti da Mader-
no con il cardinale Barberini, futuro Papa Ur-
bano VIII, che, nel 1613, accuso 1’architetto
di averlo ingannato disegnando la facciata di
San Pietro con la cupola completa di Miche-
langelo, che invece nella realta rimaneva mol-
to piu indietro e non era visibile. Maderno si
difese sostenendo che il suo disegno era un
prospetto, una ortografia, un disegno che era
proprio dell’architetto, a differenza della pro-
spettiva, “che si serve piu della ragione ottica
che della misura”20 e che ¢ propria del pitto-
re. Cio nonostante, confrontata con il pro-
spetto ortografico, la prospettiva frontale, sen-
za abbandonare la frontalita del prospetto, of-
fre una visione apparentemente pill prossima
all’esperienza visiva, piu intuitiva e diretta,
che oltretutto ¢ possibile accentuare con un
punto di vista piu ravvicinato. Sull’uso della
prospettiva frontale da parte di Borromini do-
vettero influire i suoi contatti con I’incisore
Domenico Barriére, che nel 1658 aveva pub-
blicato una stampa della facciata dell’Oratorio
dei Filippini nella terza edizione del libro Ro-
ma ricercata nel suo sito di Fioravante Marti-
nelli (fig. 15). L’incisione mostra una pro-
spettiva frontale della facciata con un’illumi-
nazione radente che evidenzia la curvatura.
Confrontata con il disegno di Borromini que-
sta prospettiva era meno razionale e profes-
sionale, pero il suo effetto era piu diretto, pit
emotivo.

Il secondo motivo di sorpresa del disegno ¢ cio
che vi si mostra. Nonostante la facciata fosse
gia stata costruita, Borromini ne aumento ul-
teriormente la curvatura, accentuando quella
del disegno del 1638 (fig. 8). Aumento anche
I’altezza del frontone, corresse i gradini d’ac-
cesso, recupero le colonne che non aveva po-
tuto costruire nel livello superiore e gird le le-
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15/ Facciata dell'Oratorio dei Filippini a Roma in una
incisione di Domenico Barriere pubblicata nel 1658 in
Roma ricercata nel sui sito, di Fioravante Martinelli.

sene degli estremi facendovi terminare la fac-
ciata. In questo modo il disegno non mostra-
va la facciata costruita e nemmeno quella pro-

gettata. Mostrava un progetto migliorato, co-
me se fosse ancora possibile correggere 1’ope-
ra costruita, in cui la chiesa adiacente veniva



16/ Francesco Borromini, la facciata dell'Oratorio di San
Filippo Neri a Roma nel disegno pubblicato nel 1725
nell'Opus Architectonicum..., tavola IV.
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17/ Francesco Borromini, la facciata dell'Oratorio di San
Filippo Neri a Roma nel disegno pubblicato nel 1725
nell'Opus Architectonicum..., tavola V.

eliminata, e, con essa, ’imponenza che 1’ora-
torio aveva dovuto subire. Borromini, libero
dalla pressione della congregazione ¢ della
chiesa, ridisegno la facciata perché un osser-
vatore esterno e il tempo giudicassero il valo-
re delle sue invenzioni: il disegno mostrava
non solo la facciata che non arrivo a costrui-
re, ma quella che avrebbe fatto se non gli aves-
sero posto dei limiti.

Il libro di Giannini contiene in tutto quattro
incisioni della facciata. La prima ¢ la prospet-
tiva frontale della facciata costruita, che ne
rappresenta fedelmente le sette sezioni (fig. 16);
la seconda ¢ la prospettiva frontale della facciata
che Borromini avrebbe voluto fare e che
corrisponde al disegno del 1660 (fig. 17).
Stupisce il fatto che, nonostante quest’ultima
fosse la versione preferita, egli non approfit-
tasse dell’occasione del libro per illustrarne i
pregi e denunciare cio che non gli avevano la-

sciato fare. Nella descrizione che fa della fac-
ciata nell’Opus, dice unicamente che a quella
anteriore se ne aggiunge un’altra “con mag-
giori ornamenti non eseguita”, come se il fine
di tutto lo sforzo fatto in questo disegno fos-
se semplicemente quello di sottoporlo alla vi-
sta del lettore perché lo giudicasse, nella con-
vinzione che il disegno possedesse una luce
propria capace di abbagliarlo. Ma a cosa si de-
ve questo strano silenzio? Pud questo atteg-
giamento essere messo in relazione con la con-
cezione di Giambattista Marino della pittura
come poesia silenziosa?: “la poesia ¢ detta pit-
tura parlante, la pittura poesia taciturna; del-
I’una ¢ propria una mutola facundia, dell’al-
tra un eloquente silenzio; questa tace in quel-
la e quella ragiona in questa, onde scambian-
dosi alle volte reciprocamente la propieta del-
le voci, la poesia dicesi dipingere, e la pittura
descrivere”?!. Forse fu la prudenza, forse la
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18/ Francesco Borromini, la facciata dell'Oratorio di San
Filippo Neri a Roma nel disegno pubblicato nel 1725
nell'Opus Architectonicum..., tavola VI17/ Francesco

consapevolezza che la proposta era tardiva, o
forse I’idea che il disegno ¢ portatore di un
messaggio che le parole non devono ostacola-
re. Il disegno, anche se privo del colore della
pittura, possiede qualita visuali che Marino at-
tribuisce a essa e, pertanto ha la “forza di rap-
pire gli uomini, forza di placare Iddio, forza
d’ingannare il Diavolo™22: Dartista tace, pero il
disegno parla per lui. Diceva Gracian che “al-
I’osservatore attento basta un’occhiata per co-
gliere quanto c’¢ [... perché] gli occhi sono
porte fedeli attraverso cui entra la verita”23.

1l prospetto ortografico

La terza incisione che compare nella pubbli-
cazione ¢ una proiezione ortogonale: un pro-
spetto della facciata costruita, fino all’angolo
con via dei Filippini (fig. 18), simile al pro-
spetto del 1638. Nelle prime tre incisioni del
libro si ricorre all’illuminazione laterale per
rafforzare 1’effetto delle curvature e si diffe-
renzia con la tramatura la diversa qualita dei
mattoni utilizzati nella facciata. La quarta in-
cisione ¢ una prospettiva piu convenzionale
che riproduce I’insieme delle due facciate, del-
I’Oratorio e della chiesa, e il fianco dell’edifi-



19/ Roma, veduta della facciata
dell'Oratorio di San Filippo Neri.
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cio destinato a residenza, probabilmente ope-
ra dello stesso Giannini.

Delle quattro incisioni ¢ probabilmente la ter-
za, la proiezione ortogonale, quella che sembra
meglio riprodurre la concezione di Borromini,
in base al seguente ragionamento. In questo di-
segno si percepisce la curvatura, che viene sug-
gerita dall’illuminazione radente, nonostante
in esso non vi siano linee che disegnano la cur-
va. E possibile razionalizzare I’effetto delle om-
bre nel disegno, ma la loro percezione € piu in-
tuitiva che razionale: dipende dalla nostra pre-
cedente esperienza della realta. Tuttavia, se la
proiezione ortogonale mostra una realta che

non ¢ quella che vediamo, perché ¢ vista in un
modo che non ¢ possibile, da un punto di vi-
sta che non esiste o si trova nell’infinito, quel-
lo che essa ci consente di vedere deve essere
diverso da cio che in realta esiste, anche se gli
assomiglia. Arrivare alla percezione della curva-
tura attraverso una rappresentazione che non
puo riprodurla implica svelare un mistero, im-
plica risolvere una contraddizione. Se, come
Gracian dice, “cio che non si vede € come se
non ci fosse”24, la curvatura deve manifestarsi
per poter essere riconosciuta. Il mistero qui si
risolve mediante un uso ingegnoso di una sup-
posta illuminazione quasi radente alla facciata,
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che lascia meta della curva in ombra. Come ri-
sultato continuiamo a non vedere la curvatura,
pero ora crediamo che esista.

Gracian descrive il mistero come una “verita
occulta e recondita”, che suscita curiosita e at-
tenzione. Svelarlo con una soluzione strana o
straordinaria ¢ frutto dell’ingegno, tanto mag-
giore quanto maggiore ¢ la difficolta. L’inci-
sione mostra come sia possibile rappresentare
la curvatura in una proiezione che sembra im-
pedirlo, cosi come Borromini riusci a mostra-
re il suo genio accettando le restrizioni che la
Congregazione gli impose. Come diceva Gra-
cian, “poco ¢ ormai discorrere del possibile se
non si trascende all’impossibile”25. Contem-
plare la proiezione ortogonale di questa inci-
sione e riconoscere la curvatura che in essa si
mostra, implica trascendere la proiezione e ac-
cedere allo spazio astratto in cui questa proie-
zione si produce. Non si accede alla cono-
scenza della realta, ma a una concezione diffe-
rente della stessa. Come I’arte, il disegno mo-
stra una seconda realta, che sostituisce 1’im-
magine di quanto rappresentato, e che contie-
ne un inganno, dato che colui che disegna mo-
stra solo le parti che gli interessano. Il disegno
condivide con I’arte della retorica I’intenzione
“di far vedere e far comprendere agli altri, che
¢ cosa affatto diversa dall'informare”26. Come
il disegno, la facciata dell’Oratorio ¢ tanto in-
gannevole quanto una finzione che rende lo-
gica la realta, un discorso che rappresenta 1’ar-
te stessa, intesa come la possibilita di collega-
re la realta e il desiderio, la ragione e la tra-
scendenza. Una finzione, come diceva Rosario
Assunto rispetto all’intenzione di Andrea Poz-
zo nel dipingere la volta di Sant’Ignazio, che
pretende “pareggiare il mondo reale della vita
(e dello spettatore) al mondo solo apparente
delle raffigurazioni pittoriche, delle finzioni
sceniche; in guisa tale che I’osservatore, da co-
desta parita (per la quale non sapremmo piu
dire quale dei due mondi sia piu vero, se quel-
lo reale o quello fittizio) venga indotto a di-
staccarsi dal mondo e dalla vita reali, e prestar
fede al mondo ideale: le cui simulate apparen-
ze nulla hanno in meno, per chi le guardi, del-
le apparenze del mondo reale”?7.
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