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Alfabeto come civiltà

Ettore Camesasca

Anche indipendentemente dalla ricerca paleo-
grafica, negli ultimi anni s i  registrano inviti ,  mos-
si  da varie parti, a studiare gli elementi minimi
che formano ciascun componente dell’alfabeto. In
altre parole,  viene richiamata l’attenzione sulla
possibilità di costruire le lettere di una certa scrit-
tura mediante il minor numero d i  segmenti verti-
cali e orizzontali che, nel caso dell’alfabeto latino,
ne  restituiscano le combinazioni di  trattini spez-
zati incrociati o raccordati e di  cerchi semicerchi o
ovali, spinte sopra, sotto, in parallelo o in diago-
nale rispetto al rigol. È la risposta alle carenze
sempre più evidenti del lettering adottato nei .
computer, dove spesso lo 0 si distingue male dalla
D,  la  sottolineatura della g finisce volentieri assor-
b i ta  dal  tratto inferiore d i  chiusura, e via lamen-
tando.

Anche un recente volume di Attilio Rossi ,
Omaggio all’alfabeto2 — prelibatezza ’da amatori’,
eppure agli antipodi delle futilità ricorrenti in  edi-
zioni del  genere — lancia un appello molto circo-
stanziato a correggere le  stampanti dei  computer?
Benché l’argomento s i a  invitante, non è pe r  que-
sto che si discute qua del libro di Rossi. La spre-
giudicata concretezza che porta a trattare di scri-
venti elettroniche in una sede simile s i  accompa-
gna quasi inevitabilmente al merito di provocare
riflessioni nei lettori; e l’Omaggio ne solleva parec-
chie, anzitutto su  temi — alfabeto e alfabeti —
troppe volte trattenuti in margine, non si dice alle
vicende culturali, ma allo svolgimento stesso del-’
l’arte tipografica in un momento decisivo, due o
tre decenni prima e dopo l’anno 1500: qualcosa re-
legato fra la curiosità per  quanto erudita, o il gioco
per quanto complesso, e accostato a pretese super-
fluità come gli esercizi prospettici coltivati notte-
tempo dal povero, eccelso Paolo Uccello mentre la

moglie lo chiamava dal letto... Qualcosa, in realtà,
ben dentro i l  sapere del Rinascimento.

L’alfabeto traiano
Considerazioni del genere devono avere spinto

Rossi a porre il suo Omaggio sotto l’insegna di  una
lapide piuttosto negletta nonostante la collocazio-
ne sul basamento della Colonna traiana. Lapide
che, agevole da osservare e misurare, fu verosimil-
mente una delle più studiate dagli artisti e letterati
in  visita a Roma nel Rinascimento; e che,  posta a
premessa di due alfabeti quattro-cinquecenteschi
col prestigio derivante dalla riproduzione su dop-
pia pagina, vale prima di tutto a ricordare che an-
che in questo campo, come in  ogni altro degli stu-
di umanistici,  punto di  partenza era l’antico. Del
resto dal sec. XVI giunge una testimonianza espli-
cita: le lettere romane, «eccellentissime», sono
«origine et fondamento del perfetto scrivere>>4.

Della lapide traiana, oltre l’armonica simbiosi
con l’architettura della Colonna, Rossi richiama la
diminuzione, raramente avvertita, delle lettere che
la compongono, dai cm 11,5 d’altezza di quelle
nelle due righe superiori, a i  6 delle più vicine al
suolo, nella sesta e ultima riga. È chiaro che si  trat-
ta d i  una  correzione ott ica pe r  dare al riguardante,
giù a terra, la  sensazione che tutte le  lettere, in
ogni riga, siano di dimensioni uguali.

Già il procedimento a scalare crea un legame col
fusto soprastante: eco diretta, cioè, della gradua-
zione ,  i n  crescendo dal basso  verso l’alto, cui s i
adeguano l’altezza della fascia istoriata che si av-
vita al fusto stesso (da cm 89 a 125) e la statura
delle figure in  essa contenute (da cm 60 a 80).
Questi  dati suggeriscono che la visione dal livello
terreno era l’unica, quantomeno la principale, pre-
vista per  ’leggere’ la Colonna, nonostante l’origi-



naria esistenza di edifici all’intomo, che furono
creduti punti d’osservazione privilegiati.

Scritte di righe diversificate si trovano in  parec-
chie lapidi antiche destinate a una certa altezza,
cominciando da  alcune greche, non molte, tra cui
quella famosa col decreto attico che nel 405 aC
conferiva la cittadinanza agli abitanti di Samo
(Atene, Museo dell’Acropoli). Forse a causa di  una
inclinazione più viva per  le iscrizioniin pietra,
l’ambito romano abbonda di esempi. Per la mole e
per la certezza che la scalatura dipende da ragioni
prospettiche, s i  impongono le dediche poste sugli
archi di trionfo. Nella targa del più antico super—
stite, quello di Augusto a Rimini (27 aC), la  prima
riga è alta circa i l  doppio dell’ultima, mentre nel-
l’Arco di  Traiano a Benevento il rapporto scende a
una volta e mezzo. Come ovvio entrambe le targhe
presentano una diminuzione più accentuata che
nella lapide della Colonna traiana perché maggio-
re è la  superficie e quindi la distanza tra l’inizio e
la fine del testo-".

Il confronto tra le  due scritte in onore di Traiano
merita di essere proseguito, tanto più che lo facili-
ta la quasi identità del testo della prima riga nel-
l’Arco di  Benevento e della seconda nella Colonna
di Roma. Dalle strette somiglianze formali che ne
emergono si  desume che i l  disegnatore — calligra-
fo, tracciatore, grafico o che altro — della lapide
per la Colonna, sorta nel 110-113, e colui che deli-
neò i l  testo sull’Arco, votato dal  Senato nel 114,
furono quasi certamente la medesima persona:
uno specialista con particolarità sue, differenti da
quelle di  colleghi impiegati altrove, a evidenza ap-
prezzato dagli architetti imperiali e sul quale vor-
remmo saperne di  più.

Felice Feliciano
La materia analizzata da Rossi ci riporta agli ini-

zi della stampa. Periodo contraddittorio, che da  un
lato registra feroci biasimi contro la scoperta, giu-
dicata diabolica: corrompe i testi — scriveva il do-
menicano Filippo di  Strata — con valanghe di  re-
fusi, corrompe le  anime con idee sottratte al con-
trollo ecclesiastico, corrompe il sapere per  i l  sem-
plice motivo di  rivolgersi anche agli ignoranti; ne
consegue una condanna senza appello: «Est virgo
haec penna, meretrix es t  stampificata>>6. Dall’altro
lato, se la stampa trionfa malgrado fra’ Filippo, la
calligrafia prende slancio a caratterizzarsi come ar-
te autonoma, e riserva sorprese seguirne le  tappe
in parallelo con lo sviluppo dell’«ars artificialiter

scribendi» che è appunto la stampa.
La Bibbia delle 42 righe, il più antico capolavoro

tipografico, esce dall’officina di Gutenberg fra il
1453 e il ’56: erano trascorsi appena dieci anni dal
Giudizio universale (1445) che aveva inaugurato
l’impressione a caratteri mobili. Nel 1463 Felice

‘ Feliciano licenzia un saggio sugli aspetti tecnici
dell’alfabeto romano, il cui manoscritto (Biblioteca
Vaticana, Lat. 6852) costituisce l’argomento d’a-
pertura di Attilio Rossi. Il primo trattato a stampa
dello stesso argomento, edito in Italia (1470 ca . ) ,  s i
deve a Damiano da Moille e rimase insuperato fi-
no alla comparsa del De divina proportione di Luca
Pacioli (1509). Fondatore della metodologia calli-
grafica è considerato i l  ferrarese Sigismondo Fanti,
autore di una celebre Theorica sulle forme e pro-
porzioni delle ’litterae’ negli stili principali, im-
pressa nel 1514. Seguirono i trattati di Francesco
Torniello (1517), Ludovico Vicentino (1522). CA.
Tagliente (1524), Ugo da Carpi (1525), Eustachio
Celebrino da  Udine ( id )  e ,  entro i l  secolo,  parec-
chi altri, il  cui numero e l’addensamento nel terzo
decennio sono di per sé significativi. Presto la ri-
cerca superò le Alpi e, dopo gli studi di Diirer
(1525), in  Francia s i  impose Geoffroy Tory, ammi-
rato rilegatore oltre che disegnatore di caratteri
mobili. Con lo Champ fleury, inserito nel proprio
trattato su L’art et science de la proportion des lettres
(1529), Tory proponeva le formule secondo cui, a
idea sua, erano state disegnate le  maiuscole classi-
che, sovente dissentendo dai  predecessori  italiani
e abbracciando i concetti diireriani, con risultati
non sempre felici.

Come noto, i primi testi a stampa imitavano il
manoscritto nel formato, nei materiali, nelle impa—
ginazioni e decorazioni, e naturalmente nelle di-
verse lettere con le loro legature e abbreviazioni.
Ciò spiega lo straordinario spiegamento di  carat-
teri agli albori della tipografia, dove si riflettono le
scritture manuali del sec. XV, tanto a ’litterae mo-
demae’ (gotiche) che a ’litterae antiquae’ (la maiu-
scole caroline ripristinate dagli umanisti fiorentini
all’inizio del  ’400). Rossi suggerisce che l’esigenza
di chiarezza e le leggi stesse della composizione
’meccanica’, in particolare la regolarità dei tipi
metallici, siano state la causa principale del ritorno
al nitore della scrittura latina, spalleggiato dalle
inclinazioni rinascimentali già accennate, per  cui
ogni aspetto dell’antichità — poesia letteratura arti
urbanistica artigianato metrologia costumi feste
spettacoli — era considerato esemplare, coi crismi

/’



Fig. 1

anzi della necessità e insostituibilità.
Fatto sta che nel  Lactantius di Subiaco (1465),

primo libro stampato in Italia, dai tedeschi
Sweynheim e Pannartz, alle maiuscole romane si
accompagnano minuscole umanistiche ancora se-
migotiche, e invece poco dopo, nel 1467, i due ti-
pografi adottano ’litterae antiquae’ libere da resi—
dui gotici.

Gli esercizi di Feliciano sull’Alphabetum Romu-
num (1463) vi ebbero parte? Prove non se ne hanno,
mentre è certo che nel  1467 Sweynheim e Pannartz,
da due anni stabilitisi in  Italia, operavano a Roma in
stretti rapporti con letterati, architetti, pittori, pe r i
quali il culto dei ’sacri marmi’ era tutt’uno con la
mistica matematica. Quest’ultima aveva un caposal-
do nel vitruviano ’homo ad circulum’ (arcinota l’in-
terpretazione che ne  darà Leonardo verso il 1492 nel
disegno dell'Accademia di  Venezia), a sua volta pa-
radigma del concetto che un’unica proporzione go-
verna la  bellezza del  corpo umano, delle forme ar-
chitettoniche, delle maiuscole latine. Cosicché an-
che per la costruzione di lettere perfette appariva
obbligata la partenza dal circolo, e dal quadrato in
esso  contenuto, o viceversa, dove generazioni d i
artisti e s tudiosi  avevano inscritto corpi umani dai
moduli ritenuti impeccabili.

Tali le premesse culturali del procedimento
adottato da Feliciano nell’elaborare l’Alphabetum

Fig. 2

per ragione geometrica’, sembra perciò fuori luogo
riconoscerne eventuali spunti nei segni incisi con
riga e compasso, visibili su lapidi antiche da lui
studiate, come vorrebbe una di quelle ipotesi ’na-
turalistiche’ che gli storici sono per lo più propen-
si  a respingere.

Stabilita con impegno scientifico la forma delle
maiusciole ’romane’,  Feliciano ne  eseguì «maesto-
si  ritratti» all’acquarello: Rossi l i  definisce così8 e
non si può che convenire di fronte alla caratteriz-
zazione espressa nella D ,  struttura di  robustezza
perfino irruente, o nella S, che si impenna sensuo-
sa e solenne come un dio-serpente dell’India.

Sul ricorso all’acquarello da parte di Feliciano i
pareri divergono: alcuni propendono per finalità
puramente decorative; stando ad altri, come Meiss
(1957) o Mardersteig (1960), esso mira a esaltare
l’aspetto cuneiforme attinto nelle lapidi e rilevato
dalle grazie. In verità sarebbe difficile vedere nella
coloritura della E altro che una libera distribuzio-
ne di  chiari e scuri allo scopo di  rendere il risulta-
to quanto più pittoresco. Nei casi poi della C op-
pure della Q la logica dell’ombreggiatura cuneifor-
me appare contraddetta clamorosamente, come da
un acquarellista del livello di Feliciano ci si deve
attendere soltanto per scelta prestabilita. Gli esem-
pi  si possono moltiplicare, non però in quantità
maggiore di quelli contrari, nei quali —— K, P ecc.



— i l  chiaroscuro intende con ogni evidenza simu-
lare lo scavo nella pietra.

Ci si domanda se la chiave del dilemma non ri-
sieda nella duplice presentazione della R, di cui
una si rivela dipinta secondo fini decorativi e l’al-
tra con le modalità della lapide scolpita (fig. 1 e 2).
Che Feliciano intendesse prospettare entrambe le
soluzioni? e magari offrire due serie alfabetiche,
che per  chissà quali motivi rimasero incomplete?

Frate Luca e il  giovane Raffaello
In ogni aspetto della sua vicenda artistica, dalle ,

diverse espressioni pittoriche alle non meno nu-
merose della grafica, Attilio Rossi dimostra una
inclinazione tale per la geometria — si tratti di
prospettiva, numeri aurei o specularità — da non
sorprendere che la manifesti anche di fronte agli
alfabeti. Così, alle svarianti attrattive delle capitali
di Feliciano egli preferisce la misurata esattezza di
quelle proposte da Luca Pacioli eliminando «ogni
contaminazione della sensibilità e dei movimenti
della mano» oltre che «ogni influenza dei mezzi
strumentali tradizionali: penna, pennello, scalpel-
lo». Non solo — prosegue Rossi — le maiuscole
pacioliane s i  rivelano costantemente rette dall'in-
telligenza proporzionale, ma  il loro ritmato equili-
brio tocca un grado così alto che a pieno diritto
sono rimaste esemplari «per quasi tutto il sec.
XVI», tanto generoso, abbiamo visto,  d i  progetta-
zioni alfabetiche.

Si pone un nuovo quesito. Nella famosa iscri-
zione — firma e data — sullo Sposalizio della Vergi-
ne a Milano, Brera, Raffaello adotta capitali affini
ad alcune che contemporaneamente erano impie-
gate dal Perugino, allora suo polo di  riferimento,
tuttavia con differenze così rilevanti per cui la
scritta braidense, del  1504, s i  lega all’alfabeto d i
Pacioli, pubblicato nel 1509, assai più di quanto
quest’ultimo ricordi la serie pur somigliante di
Feliciano?

A parte la comunanza dei legami formativi con
Piero della Francesca, diretti nel-frate, mediati nel
pittore, e quelli con l’antichità, così evidenti nello
Sposalizio che si è supposto (Shearman, 1967) un
viaggio dell’urbinate a Roma nel 1502-03; a parte

ciò, Luca e Raffaello avevano ormai avuto almeno
due possibilità di  incontrarsi, a Urbino nell’ultimo
decennio del ’400 e, dall’inizio del nuovo secolo in
poi, a Firenze, città che Raffaello visitò più volte
prima di stabilirvisi nel 1504 (Giardi Dupré, [1984]
1987, p. 50)”.

Considerando la limpida rotondità delle maiu-
scole tracciate dal Sanzio nella pala del beato Nico-
la (1501) per  Città di  Castello (si veda i l  frammento
con un Angelo, al Louvre), se il giovane artista fu
in  relazione con Pacioli, ciò dovette avvenire già a
Urbino. Entro un  differente contesto, Rossi  avanza
un’ipotesi preziosa per quanto riguarda quel pro-
babile incontro: frate Luca può avere elaborato le
sue maiuscole — edite, si è detto, nel 1509 — già
dal 1470-71, quando a Roma era ospite di L.B. Al-
berti, lui pure, mentre riscopriva «i canoni e l’ar-
monia dell’architettura antica», intento a creare un
proprio alfabeto sulla scorta dei resti classici. Co-
noscendosi il gran posto occupato dall’Alberti nel-
la formazione di Raffaello“, anche la circostanza
che sembra unire il nome dell’architetto a quella
del frate rafforza l’eventualità che quest’ultimo ab-
bia costituito un’attrattiva per il pittore marchigia-
no.
' Insomma molto attendibilmente Pacioli e Sanzio

discussero insieme di alfabeti, magari senza tra-
scurare un aspetto speciale. Le maiuscole del frate
adottano il rapporto 1:9; ossia l’altezza della sin-
gola lettera è nove volte la larghezza delle sue parti
più spesse. Feliciano invece, spiega Rossi, per  fe-
deltà a Vitruvio s i  era valso del rapporto 1:10; e
Alberti di  1:12, cui ricorre anche Damiano da
Meille, però molto raro a causa della gracilità dei
risultati“. Quanto al Sanzio, appare incerto fra
1:10 e 1:9, come se andasse cercando l’optimum
per  ogni lettera; o come se  temesse che una regola-
rità troppo rigida finisca per ’buttare fuori’ la
scritta dal dipinto: che è l’ipotesi più plausibile
perché in Raffaello le esigenze della pittura fanno
aggio su ogni altra, e perché le ’incertezze’ dello
Sposalizio ricompaiono in opere mature”.

Ancora Pacioli
Per tomare a Pacioli e al rapporto da lui impie-J

gato nelle sue maiuscole, la solida e davvero lapi-
dea pienezza dei risultati giustifica da sé la scelta.
Comunque tra le possibili fonti atte a suggerirla,
Rossi accenna all’Hypnerotomachia Poliphili (1499),
dove la relazione 1:9 gode di speciale favore (gli
eventuali riflessi in Pacioli dipenderebbero da
tendenze ormai affermate, non da un travaso im-
mediato, visto che l’alfabeto del  frate può risalire a
quasi vent’anni prima), oppure alle dissertazioni
di Dante sulla lettera I ,  i l  sommo Bene,  in  cui uno
e nove sono gli ingredienti di una perfetta alchi-
mia geometrica.



Quali siano stati i suoi percorsi nei territori del
misticismo aritmetico, Pacioli ha  ben compreso —

e Rossi ce ne mette al corrente in  pagine emozio-
nate — che l’armonia d’un alfabeto, al d i  là  del
proporzionato equilibrio raggiunto nelle singole
componenti, si attua mediante la. trama di nessi
che vincola una lettera a ogni altra, per cui la A
spartisce con la M,  la  K con la  N,  la  D con la  P ,
aperture angolari, pesi e contrappesi di chiari e
scuri, attaccature dei filetti, curve esterne e interne
sapientemente coordinate, e molto altro ancora, fi-
no a produrre risonanze e opposizioni che vivifi-
cano la  pagina, come un paesaggio respirante en-
tro la solarità dei margini, e fino a condizionare la
struttura complessiva del libro.

Caso unico nel suo alfabeto, Pacioli disegna due
0 ;  le pance d i  una debordano dal quadrato che
dovrebbe ingabbiarla, la seconda vi rimane dentro
tutta quanta (fig. 3 e 4). S.  Morison (1933) ritiene
che le didascalie sotto le due lettere furono scam-
biate in tipografia, pertanto la qualifica d i  «perfec-
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Fig. 4

tissimu», apparentemente elargita alla prima 0,
spetterebbe all’altra. Per Rossi le didascalie occu-
pano il posto giusto, e Pacioli doveva considerare
più  elegante la 0 numero uno, anche s e  ricorse
alla compagna nella costruzione della Q. Impossi-
bile discordare. Semmai resta da suggerire che le
preferenze di fra’ Luca non erano guidate soltanto
dal gusto, bensì e forse principalmente da consi-
derazioni di ordine scientifico: l’O «perfectissima»
è costruita spostando il compasso in sette centri
diversi ;  per  delineare l’altra i centri necessari sono
ben undici,  e in  geometria, c ioè nelle dimostrazio-
ni geometriche, semplicità equivale a eleganza.

Quanto alla vocale E,  Feliciano e Raffaello la



tracciano con la gamba superiore più lunga di
quella media ma più breve della inferiore; così la
vuole anche Pacioli, e rispetto al modello eventua-
le della Colonna traiana si tratta piuttosto di un
prolungamento della terza gamba, mentre quella
centrale si accorcia per pareggiare il tratto orizzon- ‘
tale della A. Di conseguenza in entrambe le maiu-
scole, A ed  E,  il segmento minore diventa un  terzo
esatto dell’altezza della lettera, oltre a occupare
identica quota, collocandosi cioè sulla mediana del
quadrato contenitore. Benché capillari, sono ulte-
riori corrispondenze che contribuiscono all’armo-
nia della pagina, come si  è accennato.

Pacioli esegue l’alfabeto perché sia d’insegna-
mento ai «carissimi discipuli» conterranei, «degni
lapicidi de scultura e architectonica», assegnando-
gli — è la suggestiva annotazione di Rossi — un
«destino epigrafico e monumentale». Anche que-
sto,  indipendentemente dalla cultura umanistica,
spiega il ricorso alla geometria, già usuale nei lapi-
cidi egizi, poi  presso i romani e medievali, in  par-
ticolare per comporre i loro marchi; dove inoltre
ebbe largo uso la sezione aurea che, stando a G .
Masotti Biggiogero (1956, p. 226), fu certamente
impiegata nell’alfabeto pacioliano, e che comun-
que ci sembra senz’altro all’origine della G, per se-
gnalare solo uno dei casi più evidenti“.

Coerente col proposito di disegnare un alfabeto
«romano», i l  frate omette la Z ,  e Tory (1526), che lo
ha  antipatico, s e  ne  secca molto.  S i  sarà accorto,
Tory, che le lapidi antiche trascurano la Z“? Non
vi s i  incontrano nemmeno la  ], che i romani usa—
vano per i lunga, i, né la W, sconosciuta al latino
classico (Pacioli le  ignora a sua volta). Forse perciò
le due lettere, specie la seconda, spesso costitui-
scono la parte debole degli alfabeti moderni. La K
invece, benché di  rado, compare nell’alfabeto lati-
no alta epoca, però limitatamente a poche abbre-
viazioni, e il suo impiego ristretto spiega gli scarsi
mutamenti che subì nei secoli. Pacioli confeziona
la propria (fig. 5) senza risultati esaltanti, anche se
per mezzo di  una costruzione geometrica piutto-
sto felice e stabilendo apprezzabili analogie con la
A e la N. Nella relativa ’giustificazione’ sul proce-
dimento costruttivo, composta in caratteri ’antichi’
come quelle di ogni altro elemento dell’alfabeto
pacioliano, per la frase «Questa lettera .K. se cava
del  tondo [...]» s i  utilizzò una K ’moderna’ 0 goti-
ca,  evidentemente a causa d i  una lacuna nella serie
adottata dallo stampatore e a conferma dello scarso
impiego richiamato qui sopra.

, ..nlhlamk.fcmuadztxondo edel fao quadratini .
'" dòunalinaper’diammoddqùzdro îqudln h°:‘m (efer
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. mhfmifir: ….Qudkdclbttouoldî'alongafin ah _
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Fig. 5 - Dall’alfabeto di  Pacioli. La K gotica nel cemento occupa
il terzo posto della riga iniziale.

Giovannino de' Grassi ;
Ci si distacca a fatica dalla razionalità sottile e

pragmatica di Pacioli, sia pure per occuparci di
una fiaba cortese, narrata attraverso immagini ele-
ganti e precise, delicate e penetranti: la serie di
minuscole gotiche figurate, compresa nel Taccuino
di Bergamo (Biblioteca Civica, cod. VII.]4, carte 26
v,  27[28] r, 29  v ,  30 r e v)  attribuito a Giovannino
de’ Grassi.

Si sa che questo di Bergamo è forse il più cele-
bre, di sicuro il più problematico e discusso fra i
libri di bottega medievali. Le incertezze comincia—
no dalla qualifica stessa: libro di bottega sarebbe
diventato e non nato come tale, secondo il giudi-

/



zio di A. Cadei (1969, p. 23), che postula vigorosa-
mente la  sua natura composita. E si  prosegue con
la storia esterna: pareva chiara, ma  in  verità rima-
ne nebuloso il proprietario che nel 1542 sottopose
il fascicolo a riordino e ne siglò varie carte con «L.
O.» inserendo nella seconda lettera una T, per cui
si  è pensato al gran Lorenzo Lotto, attivo in Berga-
mo per molti anni. Tuttavia del pittore veneziano
rimangono sufficienti testimonianze scritte per
escludere che fosse sua la mano intervenuta nel
Taccuino; e_ci si domanda se non sia da dubitare
che la sigla in causa convenga a un Lorenzo Lotto,
pittore o no,  come invece alcuni studiosi conti-
nuano a credere.

Dubbi anche altri aspetti, più rilevanti. De’
Grassi è l’autore del Taccuino? gliene spetta alme-
no una parte? in essa rientra l’alfabeto? tutto o ap-
pena alcune lettere? e la serie va riguardata come
opera originale o come una derivazione? Difatti vi
si  sono scorti (Lehrs, 1907) motivi in comune con
un incisore tedesco operoso fra l’alto Reno e il
nord della Svizzera, noto per  le  sole iniziali,  ES . ,
le cui stampe con lettere ’parlanti’ portano la data
1466. Ricordiamo che uno dei rari dati conosciuti
della biografia di de’ Grassi è il giorno della mor-
te, 5 luglio 1398; quindi, se l’alfabeto bergamasco
dipende da Meister ES., l’esclusione di Giovanni—
no diventa senza appello.

Una certezza così esclusiva non trova riscontri
nei studiosi recenti; ma dopo i pareri negativi
autorevolmente espressi da B. Kurth (1911) e con-
divisi, benché con riserve, da  P .  Toesca (1912,
1965), Cadei (cit. e 1984) a conclusione di  attente
indagini dichiarava che, mentre i l  Taccuino risulta
«praticamente firmato» dalla scritta «]ohininus de
grassis designavit» (carta 4 v), l’alfabeto si  rivela
opera di due miniatori differenti; nessuno dei due
è però Giovannino ed entrambi possono essersi
serviti di modelli boemi.

Esiste anche il versante opposto, dal quale 8 .  Sa-
mek Lodovici (1952) affermò la paternità piena,
ossia autonoma, di de’ Grassi, trovando d’accordo
M. Salmi (1955) e vari altri fino a F. Tasso (1990).
In alcuni il consenso sembrerebbe frutto di una
scarsa informazione; ma non è il caso di  A .  Rossi,
ben al corrente della querelle filologica, e propenso
a schierarsi in  pro d i  de’  Grassi come soluzione, s e
non pacifica, quantomeno suscettibile dei dubbi
minori;  o addirittura come scelta del  modo più
spiccio per indicare lo sfuggente autore dell’alfa-
beto in attesa di prove decisive.

Libero 0 quasi da  assilli specialistici, Rossi eser-
cita su queste pergamene la sensatezza che gli de-
riva da una pratica lunga e diramata, traendone
deduzioni fresche, magari da  discuterci sopra ma
sicuramente utili anche a chi non ne condivida i
presupposti critici.

Ci sono però aspetti dell'alfabeto di Bergamo
che in ogni caso non si  possono trascurare. Le mi-
nuscole d’apertura, dalla a alla g, sono monocro-
me;  le lettere rimanenti, dalla h in poi ,  vennero
invece acquarellate a più colori. Ancora, mentre le
prime sette, di dimensioni maggiori, si stipano su
due pagine, le altre diciassette ne occupano tre so-
le raccogliendosi con migliori spaziature nel for-
mato dei fogli. Per Cadei (1969, p. 23) risiede in
ciò la prova principale che gli autori furono due, e
lo confermerebbero sottili differenze di ordine tec-
nico e stilistico. Come già notato, lo studioso ritie-
ne che né l'uno né l’altro miniatore siano identifi-
cabili con de’ Grassi, e le  sue argomentazioni s i
dimostrano plausibili.

Anche Rossi tiene conto dell’«anomalia cromati-
ca» e degli altri divari fra le  lettere in  esame; ep-
pure le sue conclusioni sono tutt’altre di quelle
formulate da Cadei, né meno coinvolgenti, a riba-
dire — lo s i  dice senza la minima ironia — che la
critica rimane tuttora priva di  mezzi e metodi
scientificamente univoci.

Rossi ragiona nei seguenti termini: essendo il
Taccuino un libro di bottega, per uso professiona-
le interno alla bottega stessa, l’autore dell’alfabeto,
unico,  ha  inteso sperimentare due soluzioni diver-
se; o meglio, eseguì la serie in due tempi distinti,
come si ricava da somiglianze iconografiche e for-
mali con altre figurazioni del quaderno bergama-
sco; quanto agli scarti nelle dimensioni e nell’im-
paginazione, testimoniano che la genesi della se-
rie non dipese da  una richiesta esterna.

Un’altra annotazione di Rossi si rivela poco me-
no che spericolata e ugualmente suggestiva. Il de-
siderio di formare lettere come queste di Bergamo,
mediante immagini umane, animali, vegetali è
vecchio quanto l'alfabeto con le sue origini pitto-
grafiche e ideografiche. In termini storici, capitali
antropomorfe, zoOmorfe e così via compaiono già
nei manoscritti irlandesi dal sec. VII in avanti.
Rossi prospetta che esse fossero «percepibili intui-
tivamente ne i  loro significati più segreti e arcani
dagli analfabeti». Si potrebbe dubitame, visto che
evangelari, graduali e altri libri liturgici erano de-
stinati ai pochi capaci di leggere; però nei rotuli



degli Exultet i testi si accompagnano a grandi illu-
strazioni capovolte perché, srotolando il supporto
verso la navata, esse apparissero nel verso giusto
per i fedeli; i quali, in tal modo, grazie alle imma-
gini riuscivano a capire il senso del latino che si
stava cantando sull’altare. Nel caso degli Exultet
non si  trattava propriamente di  iniziali illustrate,
bensì di figurazioni per lo più improntate a un
simbolismo molto concettoso, così  da  garantire
che la massa illetterata era in grado di comprende-
re anche le allusioni contenute nelle iniziali ’par-
lanti ' .

Miniature per scultori
Credo che nell’alfabeto di Bergamo non si sia

ancora prestata sufficiente attenzione ai due ’pez-
zi’ finali (fig. 6). Come quelli che li precedono, .
monocromi o’ policromi, sono corredati in calce

Fig. 6 - L’ultima pagina dell’alfabeto nel Taccuino d i  Bergamo. La
pretesa 2 si  trova in  alto a destra. La figura mostruosa in basso a
sinistra è forse indicata come e t  oppure etc. dal segno a penna che
la  segue; ancora p iù  a destra, l’annotazione «tutte lettere».

della ’traduzione’ scritta con maiuscole cancellere-
sche, che non dovrebbero risalire all’intervento
del 1542, benché s ia  molto difficile stabilirne la  da-
tazione fra il secondo ’500 e la fine del ’700. Sotto
la ventitreesima immagine s i  scorge una Z ,  molto
chiara, e sotto la successiva, ultima, un possibile et
oppure etc.

Altre sequenze di minuscole gotiche presentano
ventiquattro o più componenti:  in  quella di  Ludo-
vico Vicentino (1522) per la 5 vengono fornite due
soluzioni“; nella serie del francese G .  Le Bé (1546)
le 3 sono addirittura tre e dopo la z si trova un et”.
Ritornando al Taccuino, sembra improbabile che
la pretesa z s ia  veramente tale e non una seconda
s, lunga, o un et; anche il segno finale è forse una
s supplementare, pure lunga: ovvero — a dispetto
dell’annotazione «tutte lettere», tracciata dalla
stessa mano cui s i  devono le maiuscole cancellere-
sche delle ’traduzioni’ — entrambe potrebbero es-
sere figure mostruose, chissà s e  da  sostituire come
raffinata alternativa nella t (fig. 7), dove si  trovaun
lucertolone tanto mal combinato (forse Spurio e
neppure richiesto) da  lasciar trapelare qualche in-
cidente di bottega.

Un fatto parrebbe sicuro: de’ Grassi, o chi per
lui ,  ha  tralasciato la  z ,  come poi  Pacioli.  Nell’alfa-
beto del frate l’omissione dipendeva dalla defe-
renza all’antico e dall’impiego lapidario. E nella
serie di Bergamo? Visto che comunque se ne indi-
vidui la paternità artistica, la sua datazione si col-
loca non oltre il 1390 (Cadei, cit., p. 34), sorge
spontaneo riferirsi a de ’  Grassi ,  firmatario del  Tac-
cuino, e alla sua attività documentata nel cantiere
del Duomo di Milano. Gli annali della Fabbrica lo
ricordano dal 1389 alla morte, prima come pittore
poi come capomaestro, con la qualifica di inge-
gnere. F. Tasso (1990, pp.  55-59) ha chiarito che
l’ingegnere-pittore aveva l’incombenza di fornire
disegni a scultori e a lapicidi, rispettivamente —
ma la distinzione fra le due categorie sfugge quasi
sempre — per statue o altro di  figurato e per  ele-
menti ornamentali. Varie tra le  più antiche scultu-
re del Duomo, eseguite entro l’anno 1400 o subito
dopo, presentano somiglianze iconografiche e sti-
listiche con immagini del Taccuino e in particolare
con dettagli figurativi dell’alfabeto, però apparten-
gono a operatori differenti, e nessuno di  essi  è
persuasivamente identificabile con de’ Grassi
(Id.).

Se le consideriamo in rapporto alla riga da esse
occupata, identificando quest’ultima col campo



Fig. 7 - La penultima pagina dell’alfabeto nel Taccuino d i  Berga-
mo. La lettera t è al centro della riga inferiore.

delle lettere p iù  piccole (m, n ,  s ,  u, v . . . ) ,  le  minu-
scole di Bergamo (fig. 7) appaiono sviluppate in
maniera che la s e la t oppure la d e la n raggiun-
gano un’altezza identica, mentre la g, per esem-
pio, non scende più della 0 .  Una strutturazione s i -
mile, rara nei libri di impronta gotica, è ricorrente
nelle scritte su cartigli e altro distribuiti senza eco-
nomia in dipinti e sculture della medesima ten-
denza, fra '300 e ’500: quasi che le  rispettabili di-
mensioni per farsi notare in affreschi, cornici e va-
ni  d i  polittici,  ornamentazioni architettoniche,
stemmi ecc. imponessero un rigido contenimento
entro i margini della riga, nel  senso suddetto, co-
me unica condizione in  grado di  evitare risultati
confusi e disarmonici“; ciò che non si richiede ai
libri, dove invece i caratteri più lunghi devono
differenziarsi risolutamente dagli altri per garanti-
re una lettura agevole e immediata nonostante le
dimensioni ridotte.

Insomma, benché le  minuscole bergamasche

non abbiano avuto applicazioni conosciute nel
Duomo milanese, sembrano tuttavia provare che
anche i modelli alfabetici rientravano fra i compiti
dell’ingegnere-pittore (e miniatore), a beneficio di
scultori e lapicidi (o anche pittori).

G.M. Mitelli
L’Alfabeto in sogno, come deliziosamente si inti-

tolano le ventitré lastre incise e pubblicate da
GM.  Mitelli nel 1683, è la  quarta e ultima serie
considerata da Rossi. Quali siano le peculiarità di
Mitelli al suo meglio è dato di vedere ogni giorno
in televisione, nei Mesi adibiti a sigla dell'alma-
nacco che precede i l  Tg 1: linguaggio non privo di
sottigliezze né di  pesantezze, con un’impronta un
po’ moralistica e un po’ scapigliata, di sicura presa
popolare.

Secondo l’uso frequente nella ' produzione di
questo bolognese, a ogni tavola si accompagna il
commento di una terzina, che con saggezza spic-
ciola illustra la parola scelta, a volte non senza sti—
racchiamenti, come emblematica della lettera pro-
tagonista. Allusioni satiriche sembrano nei propo-
siti dell’autore; e del resto sarebbe strano se, per
fare un esempio, il profilo scarruffato entro la ro-
tondità della 0 ,  «che vuol dir  l’Otio», non mirasse
a pungere qualcuno in  vista nella Bologna barocca,
tanto p iù  che fra i prodotti di Mitelli le caricature
non sono affatto insolite.

Quasi echeggiando Pacioli, l’Alfabeto in sogno è
dedicato dall’autore ai  propri «Scolari» come invi-
to allo studio del  «Disegno, vostro unico diletto, e
mio singolar esercitio». Difatti nel susseguirsi del-
le tavole, specie nelle figurazioni complementari,
si  avverte un crescendo di  difficoltà (Rossi) che,
secondo la vecchia didattica, dovrebbe accompa-
gnare gli aspiranti disegnatori ormai dirozzati,
guidandoli dalla delineazione degli elementi più
’facili’ — occhio naso bocca mano e affini — a
quella di corpi interi e, meta del viaggio pedagogi-
co, alla resa delle ’espressioni' più complesse e
’difficili’. '

Ma non è qui il nodo. Conta piuttosto la scelta
della materia da  trattare, che Mitelli autore-editore
avrà accuratamente soppesato tenendo uno o ma-
gari due occhi rivolti allo smercio; il quale nella
fattispecie fu ragguardevole, con tanto di  coedi—
zioni tedesche spagnole francesi, per  non accenna-
re alle numerose riprese postume. Un successo; e
sorprende, dato il grado di scolarizzazione dell’e-
poca, che sia stato conseguito da un alfabeto, sul



quale ancora oggi pochi si sentirebbero di punta-
re.
Rossi non spende lodi per la serie mitelliana,

dove a ragione rileva l’assenza di «scatti inventi-
vi» e certa inerzia del tratto, anche se, paragonato
ad alfabeti analoghi, come quello di Lukas Kilian‘
apparso cinquant’anni prima”, il nostro manifesta
sbrigliatezze e umori di cui altrove non si subodo-
ra neppure l’esistenza. Tantomeno Rossi colloche-
rebbe Mitelli accanto a Pacioli come guida per ri-
formare la scrittura dei computer. Lo accoglie però
in un volume che vuol celebrare «la vasta gamma

NOTE >

‘ Si vedano per esempio G.R. Gardena (1991) e il suo recensore C.
Segre (1991). (Queste e altre indicazioni analoghe rinviano alla Bi-
bliografia).
2 A. Rossi, Omaggio all’alfabeto — Felice Feliciano, Luca Pacioli, Gio—
vannino de’ Grassi, Giuseppe Maria Mitelli, presentazione di D. Isel-
la; Luigi Maestri tipografo, Milano 1990; pp. 180 (cm 32,2 x 24) con
numerose illustrazioni. L’autore è ben noto, soprattutto per l’atti-
vità nella pittura, disegno, incisione, scenografia, allestimento di
mostre; all’arte tipografica ha dedicato una parte rilevante della
sua opera in veste di grafico, illustratore e storico, oltre che edito-
re, direttore e collaboratore di riviste specializzate. All’origine del
volume sta il proposito, condiviso per decenni da Rossi e dal raffi—
nato stampatore Maestri, di rendere «omaggio all’alfabeto [...] in
sé, cercando di ignorare, nei limiti del possibile, la sua affascinan-
‘fe e intricata genesi strumentale»; proposito ora attuato sia pure
limitatamente «a quattro alfabeti; due lapidari [Feliciano e Pacioli]
e due figurati [de’ Grassi e Mitelli1», di cui il primo e il terzo
riprodotti coi colori originali. A chiusura della scheletrica ’scheda’
va almeno ricordato l’intervento di Isella, che ha la rilevanza di
una sapiente recensione.
3 Rossi deplora che la bellezza e funzionalità di «quei 26 meravi-
gliosi segni a cui tanto deve l’uomo» siano «momentaneamente
compromesse dalle attuali stampanti economiche dei computer,
inquietanti protesi del nostro cervello, che, per ragioni di costo,
devono costruire le singole lettere, alcune veramente bmtte, con
una quadrettatura di trecento punti, mentre per avere caratteri ap-
pena degni della nostra illustre tradizione tipografica, occorrereb-
bero almeno seicento punti per pollice».
‘ G.F. Cresci (1560, pp. 13 s.). Curiosamente nei trattati sulla scrit-
tura le più vecchie riproduzioni di caratteri lapidari dichiarate a
fini didattici riguardano non modelli antichi bensì moderni; si
vedano, per esempio, le Inscrittioni di L. Orfei (1590 c.a.), la cui
raccolta fu probabilmente la prima pubblicata con intenti ammae-
strativi di carattere grafico. Va notato inoltre che nelle numerose
riproduzioni di lapidi antiche eseguite fra ’400 e ’500, anche da
artisti come Francesco di Giorgio 0 fra’ Giocondo, si coglie una
scarsa attenzione verso la struttura delle singole lettere, evidente-
mente sacrificata all’interesse per il testo.
5 A proposito della Colonna traiana è interessante segnalare che la
totale integrità della base, presentata da stampe del sec. XVI e poi
(di non poche la Colonna è protagonista esclusiva), costituisce un
travisamento delle condizioni reali: la frattura ad angolo che gua-
sta il lato inferiore della lapide e la parete sottostante per oltre
mezzo metro di altezza dipende dalla tettoia che vi fu inserita nel-
l’alto Medioevo, e che venne lasciata in opera fino all’inizio del
’500, per mettere in comunicazione l'attigua chiesa di «S. Nicolao
de Columna» con la Colonna stessa, la quale forse ne costituiva il

di segni e regole» scaturiti sia dalla «secolare colla-
borazione di umanisti filologi e tipografi-editori»,
sia dal ricorso a norme ottiche per attuare l’«equi-
librio» e la «bellezza» compatta della pagina, anzi
l’impianto stesso del libro. Inoltre Rossi prospetta
in un brano struggente «l’oscuro disagio al pen-
siero di un mondo senza più carta, abituati ormai
da sempre all’equazione carta = civiltà». Ed è pro-
prio l’acquisizione delle lettere alfabetiche in ter-
mini di civiltà a orientare, anzi a giustificare l’O-
maggio di Attilio Rossi, e a renderlo così attraente
e proficuo.

campanile (cfr. 5. Settis, 1988, p. 50). Del resto indizi della situa-
zione effettiva si desumono anche dalle stampe richiamate qui so-
pra: nella migliore, edita da A. Lafréry (1544), il testo della lapide
manca proprio delle parole offese in seguito all’installazione della
tettoia. Sorprende che lungo il sec. XVI, così prodigo di cure verso
la Colonna (cfr. R. Lanciani, 1902-12, II pp. 17, 70, 129, 131-139),

non si sia proweduto al rattoppo in una o l’altra delle occasioni
presentatesi a partire dal 1536, quando per rendere meglio visibile
il cimelio venne demolita la chiesa di S. Nicola.
Credo che nessuno abbia mai rilevato che in alcune lapidi anti-

che la scalatura delle lettere sembra assunta come norma indipen-
dente dalla collocazione degli osservatori. Il Museo Archeologico
di Salò (BR) espone due sole epigrafi latine: un cippo funerario di
seviro augustale (fine sec. I - inizio sec. II) e un’ara (sec. II-III);
entrambi destinati a poggiare direttamente sul suolo, perciò con le
scritte — di sette e sei righe — sotto la visuale d’una persona in
piedi; eppure nei due casi le parole della prima riga, ossia le più
vicine al riguardante, presentano un’altezza doppia che nell’ulti-
ma, e le righe intermedie sono graduate con cura. Non saprei in-
dicare fino a che punto la situazione di Salò sia eccezionale; ad
ogni modo ha riscontro in un vasto assortimento geografico: ara
dedicata da due sevin‘ già in Angera (sec. I dC; Milano, Museo
Archeologico; in R. Bianchi Bandinelli, 1969, p. 58), stele funeraria
di P. Longidienus Camillus (Ravenna, Museo Nazionale; in P.
Clayton, 1986, p. 107), ara funebre di Vitellinus Successus (fine
sec. I aC.; Vaticano, Museo Pio Clementine; in Bianchi Bandinelli,
cit., p. 103), stele di Aptomarus e Brigimarus (sec. I dC; Bad
Deutsch Altenburg, Museum Camuntinum; in Bianchi Bandinelli,
1970, p. 134), monumento alle ’Matronae Aufaniae’ (sec. Il; Bonn,
Rheinisches Landesmuseum; ibid., p. 162), stele funeraria del ca-
valiere tracio Rufus Sita (Gloucester, City Museum; in Clayton,
cit., p. 105) ecc. In qualche caso però la diversa altezza delle parole
sembra dipendere dall’intento di privilegiare nomi, cariche e si-
mili.
Col tempo il ricorso alla correzione prospettica si attenua: quasi

insensibile nelle sei righe dell’Arco romano di Settimio Severo
(203 dC), forse non esiste nelle otto di quello dedicato a Costanti-
no nel 315. Di sicuro a un certo momento fu abbandonato, e si
può sostenere che la scrittura delle lapidi seguì l’iter delle arti fi-
gurative nel passaggio dalla classicità al tardo-antico: dalla sim-
metria proporzionata alla concezione simbolico-decorativa; pas-
saggio che una volta era ritenuto decadenza. Il giudizio è cambia-
to, e adesso un’iscrizione come quella metrica a capitali d’oro su
fondo blu, nella fascia musiva (sec. V) della facciata interna di S. ’
Sabina a Roma (in E.U.A., vol. XII tav. 220), viene generalmente
considerata «bella». Nelle sue sette righe l'altezza delle lettere va-
ria dall’una all’altra (nell’ultima, più vicina al pavimento e quindi
agli utenti, risulta maggiore che nella prima, e così awiene nella
terza e soprattutto nella quarta rispetto alla seconda) trasgredendo
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le norme del vecchio ordine in nome di una vivacità fino allora
sconosciuta.

Quanto più ci si  inoltra nel Medioevo le variazioni d’altezza fra
le righe delle scritte rimangono assenti; addirittura possono ac-
centuare l’andamento opposto a quello dell’età classica. Nel famo-
so testo sovrastante il Cristo in  maestà scolpito sul portale della
chiesa d i  Saint-Genis-des-Fontaines (Perpignano) e datato 1020,
delle due  righe che lo compongono la p iù  alta è semmai la secon—
da, inferiore ( in  Histoire de  l’art ,  1990, p .  265).

Puntualmente, dopo la  ’decadenza '  medievale, con l a  Rinascita
torna l’ordine classico anche nelle lapidi. Ed eccolo manifestarsi
già nel monumento sepolcrale dell’antipapa Giovanni XXIII ese-
guito da  Donatello e Michelozzo (1425-27; Firenze, Batt is tero);  do-
ve la  dedica,  a tre metri e mezzo dal suolo e composta d i  lettere
non ancora esemplarmente ’antiche' ma ormai affiancate dai pun-
tigli gotici, s i  distribuisce su quattro righe d i  altezza leggermente
diminuita dalla prima all’ultima. Diminuzione oltretutto graduata
con molta regolarità, secondo norme che altri mancarono d i  adot—
tare anche più  tardi, come Luca della Robbia nella tabella del mo-
numento al vescovo Federighi (1454-57) in  S. Trinita, pure di  Fi-
renze, dove le  lettere decrescono piuttosto disordinatamente.
‘ Le citazioni si  debbono a M. Lowry (1974, pp.  26-41). In realtà il
frate echeggia Platone quando, nel Fedro, rivela nostalgie per la
filosofia discussa a voce e diffidenze per quella esposta nei libri:
«come un  discorso è scritto, rotola dovunque, s i a  nelle mani d i
quanti s e  ne  intendono sia d i  quelli cui non ne  importa niente», e
la fatica della «cannuccia» con l’«acqua nera» diventa soltanto un
gioco.
7 In assenza d i  costruzioni grafiche, l'impiego degli strumenti geo-
metrici da parte di  Feliciano è provato dal commento alla R, nel
quale l’autore rammarica che la «coda» della lettera non sia realiz-
zabile col compasso. '
9 In verità Rossi s i  riferisce alle maiuscuole ideate da G.F. Cresci
(1570), ma la bella definizione sembra adatta anche all’opera di
Feliciano.
’ L’esame della scrittura nello Sposalizio d i  Brera non può prescin-
dere dall’indagine riflettografica che ha  rivelato sovradipinture
sulle prime quattro lettere della parola RAPHAEL, causa di  in-
grossamenti e assottigliamenti spuri (cfr. Gallone - Milazzo, 1983,
i n  particolare fig. 61).

Nelle opere del Sanzio firme, date e altre iscrizioni, per  lo più i n
maiuscole latine, rivelano una grafia accurata, raffinatissima e
quasi identica dall’inizio alla fine della carriera. Non così le analo-
ghe scritte del Perugino; per esempio le lettere nei cartigli del  Ge-
remia e dell’Isaia a Nantes (Musée des  Beaux-Arts; 1497-99 c.a.)
sono differenti da  quelle, prossime ai modi grafici di  Raffaello e
che riteniamo autografe del maestro umbro, nella Madonna  dei
Decemvìri  (Pinacoteca Vaticana;  1495-96) e i n  varie zone del  Cam-
bio (Perugia; 1498-1500), alle quali difficilmente s i  legano le altre,
quasi  coeve, sui  due Vallombrosi degli Uffizi (Firenze; 1497-98
c.a.).

Salvo che nel caso della R, gli scarsi divari tra le maiuscole di
Raffaello e quelle d i  Pacioli hanno poca rilevanza; mentre dal con-
fronto tra gli alfabeti del frate e d i  Feliciano, assieme a evidenti
affinità emergono differenze, specialmente sensibili nelle C ,  D, K,
T.
1° Dei rapporti tra Pacioli e Raffaello giovane si è pure occupata
recentemente anche M.  Dalai Emiliani ([1984] 1987, con ampia b i -
bliografia).
” Anche per l’ampiezza dei richiami bibliografici, sull’argomento
si  veda il contributo di  G. Ercoli ([1984] 1987) al Convegno raffael-
lesco di  Urbino e Firenze (1984), dove pure la  relazione d i  M.G.
Giardi Dupré ([1984] 1987) studia il retaggio albertiano nel Sanzio.
“ Rapporti differenti si  notano anche nelle testimonianze classi—
che; per esempio, 1:12 in  un frammento d i  dedicatoria ad Augusto
(2 aC;  Roma, Foro Romano; in  E.U.A.,  vol, XII tav. 219 b ) ,  1:10
nella tavola bronzea con la Lex regia di  Vespasiano (69 dC; Roma,l

Museo Capitolino; i b id . ,  tav. 219 c) ,  1:8 0 forse 1 :7  nell’attico del-
l’Arco d i  Tito (post  81 dC;  ib id . ,  tav. 219 a ) .  Quest’ultima scritta
appare indubbiamente massiccia; ma  il giudizio va formulato in
rapporto col monumento nella sua totalità, dove il peso delle lette-
re  è compensato d i  continuo da  pieni  e vuoti molto accentuati,
come la sporgenza della chiave d i  volta del vano o la profondità
dei cassoni nel soffitto areato, e così via; inoltre bisogna tenere
presente l’ingombro delle quattro Vittorie e della grande quadriga
che sormontavano il complesso.
“ Lo scrivente è del parere che Raffaello abbia creato il suo lette-
ring attingendo anche, 0 soprattutto, dall’iscrizione a due livelli
sulle facciate che comprendono il cortile d’onore nel Palazzo d’Ur-
b ino ,  la  cui conclusione,  entro i l  1482, spetta a Francesco di  Gior-
gio Martini (cfr. P .  Fiore, 1993, p .  74), responsabile anche della
scritta in  argomento, come provano i confronti coi suoi  numerosi
codici superstiti.

Si  sono  già  avute segnalazioni, benché forse non adeguate, del-
l'azione esercitata dal maestro senese sul Sanzio quando questi
iniziava la precoce formazione nell'ambito architettonico. Lo stes-
so  Francesco di Giorgio sembra aver fornito, come e forse più di
Bramante, i modelli decisivi per impostare il tempietto nello Spo-
salizio di  Brera. L’esemplarità dell’alfabeto nel cortile del Palazzo
urbinate aggiunge un nuovo particolare alla definizione dei rap-
porti tra Martini e Sanzio,  benché rimanga difficile decidere la
portata dell’eventuale mediazione di  Luca Pacioli .  Se ,  da  un lato,
la B martiniana, diversa da  quella del frate e invece echeggiata da
Raffaello, può testimoniare un interesse autonomo per la scritta
del Palazzo; e s e  la  C,  L ,  8 ,  V,  né  esse  soltanto,  sono comuni a i  tre;
in non pochi casi — A, E, M, O (la prima del frate) ecc. —— i l
credito d i  Luca verso il giovane pittore s i  direbbe incontestabile.

Nella trama delle suggestioni calligrafico-lapidarie confluite in
Raffaello, ove il Perugino ebbe comunque un  ruolo, dev’essere in-
tervenuto un altro ’donatore’,  sensibi le  anch’egli alle maiuscole
del  Palazzo urbinate:  i l  padre del futuro ’divinìss imo’,  Giovanni
Santi. La cui scrittura corsiva — conservata in varie postille del
codice della sua  Cronaca r imata (Biblioteca Vaticana, Ottob. lat .
1305) —— presenta pure elementi in comune con quella del figlio,
specie le  h ,  e ,  0 .

Da tutto questo si ricavano due indicazioni. La prima ribadisce
in qualche modo che, nonostante il decesso precoce, Santi senior
fece in  tempo a diventare un riferimento per il suo erede, magari
grazie soprattutto al sodalizio di  quest’ultimo con Evangelista da
Pian d i  Mileto, allievo di  Giovanni, nel completamento d i  opere
rimaste interrotte alla morte del maestro: modeste pale e stendardi
(forse come quello, contestato, della Carità a Cit tà  d i  Castello) e
cospicui ritratti — Elisabetta Gonzaga, Giovinetto dalla mela (Fran-
cesco Maria Della Rovere?), Guidubaldo da Montefeltro, tutti agli
Uffizi d i  Firenze e tutti assegnati a Raffaello ma  non senza incer-
tezze —— la cui cronologia, molto dibattuta, diviene accettabile am-
mettendo una stesura in due tempi: ante 1494 (inizio da parte di
Giovanni) e post 1502-03 (conclusione da parte del grande figlio),
come analisi scientifiche sembrano indicare.

La seconda indicazione costituisce un nuovo tocco all’immagine
culturale d i  Raffaello, riguardante precisi impegni nel campo della
grafia lapidaria. Cosicché l’inserimento d i  un trattatello sulla co-
struzione di  lettere maiuscole (Cod.  I t .  37c) nel  codice  d i  Monaco
(Bayerische Staatsbibliotek) comprendente, assieme ad altro, la
volgarizzazione del Demrchitectura d i  Vitruvio con postille auto-
grafe del Sanzio (se ne  vedano Gli scritti a cura di  E. Camesasca e
GM.  Piazza, 1993) ebbe qualche plausibile motivo, anche se la
mano che lo scrisse non è quella dell’artista.
“ Ovviamente, date  l e  premesse culturali,  i l  caso di  Pacioli  non è
affatto isolato. Per esempio la costruzione della H «antica» propo-
s ta  da  F.  Ruano (1554, carta A [III v ;  i n  E .  Casamassima, 1966, tav.
I..) non riesce spiegabile altrimenti che con la sezione aurea.
'5 Come noto, soppressa nell’alfabeto latino (312 aC) perché diven-
tata un  doppione della s ,  la z fu sì  reintrodotta due secoli dopo,
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