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Graticole, funi e lucerne per la costruzione 
pratica delle anamorfosi

Marta Salvatore

Prospettiva o anamorfosi?

Anamorfosi, “formare di nuovo”. Quando si tratta di anamorfosi ci si 
riferisce a un particolare tipo di prospettiva che amplifica il fenomeno 
delle deformazioni apparenti con l’obiettivo di rendere illeggibile l’im-
magine prospettica se osservata al di fuori della veduta vincolata e cioè 
lontano dal centro di proiezione scelto per la sua costruzione. Quando 
osserviamo una prospettiva dal corretto centro di proiezione questa ci 
appare come un’immagine fedele della realtà, non dissimile da quella 
vista attraverso il mirino di una comune macchina fotografica. Se os-
serviamo invece lo stesso disegno, o la stessa fotografia, da un punto 
qualsiasi dello spazio, estraneo alla veduta vincolata, appare evidente 
il fenomeno delle deformazioni apparenti, che crescono man mano che 
l’immagine si allontana dal cerchio di distanza, fino a rendere l’ogget-
to rappresentato talmente deforme da risultare illeggibile. In tal senso 
possiamo dire che ogni prospettiva può essere considerata anamorfica, 
poiché in ogni prospettiva gli oggetti appaiono più o meno deformati 
se osservati al di fuori della veduta vincolata (fig. 1). Quando allora 
possiamo dire che una prospettiva è anamorfica? Difficile circoscrivere 
un ambito esatto. Possiamo tuttavia considerare anamorfiche le pro-
spettive generate con l’intento di comunicare messaggi nascosti, visi-
bili soltanto a coloro che sono in possesso della giusta chiave di lettura 
e che conoscono quindi la posizione della veduta vincolata; possiamo 
parimenti considerare anamorfiche quelle prospettive che vedono 
l’immagine prospettica frammentarsi su superfici diverse, secondo 
una pratica ricorrente nel caso delle scenografie e delle prospettive ar-
chitettoniche. 
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La pratica prospettica si diffonde fortemente tra Rinascimento e Ba-
rocco, epoca durante la quale anamorfosi, prospettive architettoniche 
e scenografie arricchiscono le corti e gli spazi religiosi di tutta Euro-
pa. Indipendentemente dalla finalità con la quale venivano realizzate, 
queste opere ponevano i medesimi problemi costruttivi, legati alla ri-
produzione fisica delle operazioni di proiezione e sezione su superfici 
di grandi dimensioni anche irregolari.

Anamorfosi e pratica prospettica 

Come si costruiva dunque un’anamorfosi? O più in generale, come si 
realizzava una prospettiva su una parete di grandi dimensioni, su un 
soffitto o su una volta? Queste domande interessarono molti artisti e ma-
tematici tra Cinquecento e Seicento, che escogitarono soluzioni diverse. 

Ad eccezione di rari casi nei quali le prospettive di grandi dimen-
sioni venivano costruite direttamente in opera, possiamo dire che in 
generale si procedeva per trasporto, e cioè per proiezione di un dise-
gno in scala, il bozzetto, sulla superficie da dipingere, indipendente-
mente dalla sua forma geometrica.

Per mettere a fuoco questa idea di proiezione immaginiamo un 
videoproiettore e una diapositiva. Se si utilizza uno schermo piano, 
parallelo al piano della diapositiva, la proiezione è a tutti gli effetti un 
ingrandimento; se immaginiamo invece di togliere il telo, e proiettare 
la diapositiva su pareti e oggetti dello spazio circostante osserviamo 
come l’immagine si frammenti e si distorca. Questa frammentazione 
viene meno quando l’osservatore mette gli occhi nel centro di proiezio-
ne, dove l’immagine prospettica si ricompone restituendo a chi guarda 
l’unitarietà dello spazio illusorio.

Fig. 1. Le deformazioni apparenti della prospettiva (elaborazione grafica di M. Salvatore).
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I prospettici rinascimentali e barocchi non disponevano di un vide-
oproiettore per proiettare il bozzetto della prospettiva da dipingere e 
perciò, equipaggiati di funi e lucerne, eseguivano con queste le opera-
zioni di trasporto. Era infatti possibile proiettare punti di una fune tesa 
tramite un’altra fune, tramite l’ombra prodotta da una lucerna, oppure 
tramite operazioni di traguardo a vista (fig. 2). Ma come poter scegliere 
e perciò discretizzare i punti di un’immagine da proiettare?

Le tecniche erano diverse in funzione del tipo di opera da realiz-
zare. Una pratica ricorrente consisteva nel rappresentare un reticolo 
sul bozzetto, per poi riprodurlo in grande su una parete, su un soffitto 
o su una volta per guidare, quadretto per quadretto, il ridisegno del-
la prospettiva (fig. 3). Nel caso di superfici piane il reticolo si poteva 
facilmente ridisegnare ingrandito; nel caso delle superfici curve op-
pure piane ma disposte obliquamente, il reticolo, o graticola, veniva 
riprodotto nello spazio con delle funi tese da proiettare con altrettante 
funi o con delle lucerne dal centro di proiezione della prospettiva sulla 
superficie da dipingere.

Fig. 2. Operazioni di proiezione con funi, lucerne e traguardo a vista (elaborazione gra-
fica di M. Salvatore).

Fig. 3. Proiezioni del reticolo su superfici piane, parallele e oblique e su superfici curve 
(elaborazione grafica di M. Salvatore).
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La pratica della graticolazione veniva adoperata per la realizzazio-
ne di opere prospettiche di vario genere, come le prospettive archi-
tettoniche, le scenografie teatrali e le grandi anamorfosi. È possibile 
rilevare tracce delle graticole su alcune opere che ci sono pervenute. 
Si tratta in particolare di prospettive architettoniche affrescate, dove 
sono ancora visibili, a una osservazione ravvicinata, tracce delle inci-
sioni della graticola sull’intonaco. Testimonianze di questa pratica si 
possono rilevare negli affreschi realizzati a Roma alla fine del Seicento 
da Andrea Pozzo, maestro dell’arte della graticolazione, nella chiesa 
di Sant’Ignazio e nel Corridoio della Casa Professa del Gesù, la cui 
costruzione prospettica è una testimonianza preziosa del suo modus 
operandi (fig. 4). In Sant’Ignazio Pozzo realizza tre opere, una finta cu-
pola prospettica su un telaro, l’affresco del catino absidale e quello della 
volta della navata centrale. Il Corridoio invece è affrescato sulle pareti 
e sulla volta e l’insieme di queste prospettive restituisce un’illusione 
talmente immersiva da poter essere considerata una sorta di realtà vir-
tuale ante litteram. Tanto la volta in Sant’Ignazio quanto le superfici del 
Corridoio conservano tracce della graticolazione1 (fig. 5). Il caso del-
le volte è particolarmente significativo per poter apprezzare appieno 
le potenzialità di questa tecnica. In questi casi, infatti, il bozzetto è la 
riduzione in scala di una prospettiva architettonica realizzata ideal-
mente su un piano di quadro posto al livello del piano d’imposta della 
volta. Il centro di proiezione invece è posizionato in entrambi i casi al 
centro dello spazio voltato, a un’altezza compatibile con la statura me-
dia di un osservatore. Per trasportare la prospettiva dal bozzetto alla 
superficie della volta si sovrapponeva al bozzetto un reticolo. Questo 
reticolo era poi riprodotto al livello del piano d’imposta per mezzo di 
funi tese e, una volta posizionato, veniva proiettato con altre funi o con 
delle lucerne sopra la superficie della volta, ottenendo il reticolo defor-
mato che, quadrilatero per quadrilatero, avrebbe guidato il ridisegno 
della prospettiva2 (fig. 4). 

1	 La graticola è in parte visibile sulla volta della navata centrale della chiesa di 
Sant’Ignazio e sulla volta del Corridoio della Casa Professa, nonché sulla parete a 
sinistra dell’ingresso in prossimità di una coppia di angeli. 

2	 Il caso della volta di Sant’Ignazio è più complesso perché per via delle grandi 
dimensioni dell’ambiente Pozzo si avvale di due graticole. Per approfondimenti si 
vedano gli studi dell’autrice pubblicati in Prospettici ingegni. Strumenti e metodi della 
prospettiva applicata (Salvatore 2020).
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Questa operazione di proiezione non sempre veniva eseguita dal 
centro di proiezione della prospettiva. L’eccessiva distanza, infatti, 
provocava una sensibile flessione delle funi e non consentiva alle sor-
genti luminose di proiettare ombre nitide. Come proiettare allora il re-
ticolo? Quando si proietta un ente geometrico, come per esempio una 

Fig. 4. Metodo utilizzato per il trasporto della graticola sulla superficie della volta illu-
strato da Andrea Pozzo nella figura centesima del primo libro della Perspectiva pictorum 
et architectorum del 1693 (Pozzo 1693, figura centesima). 

Fig. 5. Rilievo delle incisioni presenti sulla volta e sulle pareti del Corridoio della Casa 
Professa del Gesù di Andrea Pozzo (elaborazione grafica di M. Salvatore).
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retta da un centro di proiezione, retta e centro individuano un piano, 
che in prospettiva prende il nome di piano proiettante. Se si assume 
come centro di proiezione diciamo “ausiliario” un punto qualsiasi del 
piano proiettante per proiettare la medesima retta il risultato, e cioè la 
proiezione, non cambia3. Questa osservazione fornisce la chiave per 
comprendere il modus operandi dei prospettici del tempo, che non pro-
iettavano infatti dal centro di proiezione, a meno di brevi distanze, ma 
da un punto qualsiasi del piano proiettante, riducendo le distanze e 
rendendo efficaci funi e lucerne4.

La proiezione eseguita con sorgenti luminose consentiva una ri-
produzione agile del reticolo che poteva essere inciso direttamente 
sull’ombra proiettata dalla lucerna adoperando delle aste di legno 
flessibili come guida. La proiezione eseguita con le funi, così come le 
operazioni di traguardo a vista, prevedevano invece la discretizza-
zione del reticolo in alcuni punti notevoli. Una volta proiettati sulla 
superficie della volta questi venivano uniti con aste flessibili costrette 
ad aderire alla superficie della volta che, adeguatamente posizionate, 
riproducevano accuratamente l’andamento della curva cercata5. 

Costruzione delle grandi anamorfosi

La tecnica della graticolazione può essere ricondotta alla celebre in-
cisione di Albrecht Dürer pubblicata nell’Underweysung der Messung 
nel 1525, nella quale un pittore ritrae una modella tramite l’uso di un 
reticolo composto da fili di ferro tesi perpendicolarmente fra loro con 
il quale ingrandire o ridurre all’occorrenza il disegno6, secondo un mo-
dello che reinterpreta il velo di albertiana memoria7 (fig. 6a). Il trattato 
di Dürer ospita però altre tre celebri incisioni, una delle quali gioca 
un ruolo fondamentale nella costruzione delle grandi anamorfosi. Si 
tratta dello “sportello”, una macchina ideata per costruire la prospet-

3	 Salvatore 2022.
4	 Salvatore 2020.
5	 Se si proietta una fune da un punto proprio sulla superficie cilindrica di una volta a 

botte il piano proiettante seziona la volta secondo una conica. Un’asta flessibile che 
unisce tre punti di questa curva o che ne ricalca l’ombra, pigiata contro la superficie 
della volta, restituisce necessariamente questo genere di curva.

6	  Dürer 1538.
7	  Leon Battista Alberti introduce il concetto di velo nel 1436 nel secondo libro del De 

Pictura (Alberti 1782, p. 302).
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tiva attraverso la riproduzione fisica, nello spazio, dell’operazione di 
proiezione e sezione (fig. 6b). Nell’incisione riconosciamo il pittore e 
un suo aiutante, figura strategica che ricorre nella costruzione della 
prospettiva di quegli anni, e un liuto, oggetto della rappresentazione 
prospettica. Fra il pittore e il liuto c’è un congegno, composto da un 
telaio fisso che possiamo immaginare di legno, sul quale sono fissati 
perpendicolarmente fra loro due fili, uno orizzontale e uno verticale, 
capaci di scorrere lungo gli spigoli orizzontali e verticali del telaio. Al 
telaio è incardinata una tavola di legno, sulla quale è posto il foglio da 
disegno, che può ruotare aprendosi e chiudendosi sul telaio stesso alla 
maniera appunto di uno sportello. L’incisione mostra infine un chiodo 

Fig. 6. Il reticolo e lo sportello nelle incisioni di Albrecht Dürer tratte dall’edizione del 
1538 dell’Underweysung der Messung (Dürer 1538).
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fisso sulla parete alla sinistra del pittore, da utilizzare come centro di 
proiezione della prospettiva, al quale è legata una fune che serve ap-
punto per proiettare i punti del liuto da disegnare. Per comprendere il 
funzionamento di questo apparecchio dobbiamo immaginare il pittore 
che apre lo sportello e l’aiutante che tende il filo fino a uno dei punti 
del liuto che si vuole rappresentare. Teso il filo, il pittore si adopera per 
spostare i fili di ferro mobili fino a farli intersecare nel punto in cui la 
fune tesa attraversa il telaio fisso. A questo punto la fune viene riposta 
e lo sportello chiuso, per permettere al pittore di segnare sul foglio la 
proiezione del punto del liuto, dato dall’intersezione dei fili del telaio 
fisso. Se immaginiamo di ripetere questo procedimento per un nume-
ro consistente di punti del liuto possiamo immaginare come il pittore 
ottenga, punto per punto, la prospettiva dell’intera figura.

Strumenti di questo tipo venivano utilizzati anche per la realizza-
zione delle grandi anamorfosi8, delle quali resta memoria nel Conven-
to di Trinità dei Monti in Roma, dove sono conservate le opere dei 
padri minimi Emmanuel Maignan e Jean François Niceron che rappre-
sentano le figure anamorfiche di san Francesco di Paola in preghiera e san 
Giovanni Evangelista nell’isola di Pathmos (fig. 7). Nel Thaumaturgus opti-
cus pubblicato da Niceron nel 1646, è descritto lo strumento utilizzato 
da Maignan per la costruzione dell’anamorfosi del san Francesco di Pa-
ola, che sarà illustrato due anni dopo anche dallo stesso Maignan nella 
Perspectiva Horaria, facendo esplicito riferimento al metodo di Dürer9. Il 
congegno descritto nel Thaumaturgus è dunque la rivisitazione in gran-
de dello sportello, da adoperare però alla maniera inversa (fig. 8). 

Immaginiamo dunque un ambiente di forma parallelepipeda che 
rievoca in tutto i corridoi di Trinità dei Monti e una parete piana, dalle 
proporzioni allungate, preposta a ospitare l’anamorfosi, come descritto 
nelle incisioni LXVI e LXVII del trattato che il lettore deve intendere 
“incollate” fra loro10. Immaginiamo poi un chiodo fisso nel muro con 
agganciato un anello, che identifica il centro di proiezione, nel quale 
far scorrere un filo, o una fune sottile, da utilizzare per le operazioni di 
proiezione. Sulla parete che ospita l’anamorfosi è incernierato il boz-
zetto riprodotto in scala con il relativo reticolo, libero di ruotare fino a 
coincidere con la parete che ospita il dipinto. L’immagine rappresenta-

8	 Baltrušaitis 1978, pp. 47-70; Camerota 1987.
9	 Maignan 1468, pp. 438-445.
10	 Niceron 1646, pp. 169-182.
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ta sul bozzetto appare simmetrica rispetto a quella anamorfica, perché 
a rotazione avvenuta questo deve trovarsi sulla porzione di parete non 
interessata dalla costruzione del dipinto, per non intralciare le opera-
zioni di tracciamento. All’altezza delle cerniere che sorreggono il boz-
zetto è fissata alla parete un’asta di legno, che sostiene delle funi, due 
in figura, alla cui estremità è fissato un filo a piombo per assicurarne la 
verticalità. A queste funi è agganciato un nodo, o una gemma secondo 
quanto descritto da Maignan, libera di scorrere lungo la fune per tutta 
la sua estensione. Quando lo sportello è aperto e coincidente con il 

Fig. 7. Anamorfosi del san Francesco di Paola realizzata da Emmanuel Maignan nel 1642 
nel Convento di Trinità dei Monti a Roma (fotografia di M. Salvatore).

Fig. 8. Strumento descritto nelle incisioni LXVI e LXVII del Thaumaturgus Opticus da Jean 
François Niceron per la costruzione delle anamorfosi e ricostruzione del procedimento 
(elaborazione grafica di M. Salvatore).



80 Sapienza a Scuola: Laboratorio di anamorfosi tra arte e scienza

piano delle funi, una di queste trasla orizzontalmente fino ad alline-
arsi con il punto da proiettare, contemporaneamente la gemma scorre 
verticalmente fino a identificare, sullo sportello, l’esatta posizione del 
medesimo punto. Lo sportello allora si chiude e la fune fissata all’a-
nello in A traguarda la gemma fino a intersecare la parete che ospita 
l’anamorfosi determinando, su questa, l’immagine del punto cercato. 
Questo procedimento veniva reiterato sui punti di intersezione del re-
ticolo e su una selezione di punti notevoli della figura, che avrebbero 
contribuito a guidare le operazioni di ridisegno.

Il procedimento descritto riproduce nella pratica la piramide visiva, 
avente per vertice il centro di proiezione e per base la porzione di pa-
rete che ospita il dipinto; lo sportello non è altro che una sezione piana 
di questa piramide. La costruzione, di validità generale, consentiva la 
riproduzione del bozzetto su supporti di forma qualsiasi, piani, come 
quelli descritti, frammentati oppure curvi, risolvendo il problema del 
trasporto in termini di massima generalizzazione.
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