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Non sono molti i luoghi e gli spazi che assumono carattere e ruolo di simbolo, che
si fissano profondamente nell’immaginario collettivo apparentemente per forza
propria, ma che in realtà esprimono un insieme irripetibile di circostanze storiche,
tradizioni popolari, suggestioni culturali della più diversa natura.
Al palazzo Montecitorio è toccata questa sorte. Concepito e realizzato nell’ambito
della straordinaria fioritura dell’architettura civile della Roma barocca, il palazzo
originariamente commissionato da Innocenzo X per la famiglia Ludovisi non rap-
presenta solamente una delle testimonianze più alte di un periodo intenso e ricco
di protagonisti di eccezione, ma costituisce un elemento identitario della città e,
una volta divenuto sede della Camera dei deputati, dell’intera comunità nazionale.
La facciata del palazzo barocco prospiciente l’attuale piazza Montecitorio, frutto del-
la convergenza degli ingegni di Gian Lorenzo Bernini e di Carlo Fontana, con il suo
andamento convesso e la sua riuscita integrazione con la morfologia del territorio,
ha conosciuto una fortuna di fatto immediata, espressa in particolare dal successo
riscontrato presso i maggiori vedutisti del XVII e del XVIII secolo – da Pannini a
Piranesi – che l’hanno ripetutamente prescelta come soggetto delle proprie opere.
All’aspetto architettonico si è poi aggiunto, a partire dal Settecento, il progressivo
radicamento nel vissuto della città, che con il palazzo ha instaurato un rapporto sin-
golare, in qualche misura ambivalente, ma sempre assai intenso: per un verso, sog-
giogata dal timore reverenziale per la sede del tribunale pontificio, centro solenne
della vita civile e amministrativa dell’Urbe; per altro verso, attratta dal rito popola-
no dell’estrazione del lotto, che a lungo ha convogliato sul Mons Citatorius, di fron-
te al balcone che sormonta l’ingresso principale del palazzo, frotte di cittadini an-
siosi di tentare la sorte.
Con il trasferimento della capitale del Regno a Roma e con la scelta di palazzo Mon-
tecitorio quale sede della Camera dei deputati, sulla tradizione cittadina si è quindi
innestata una tradizione nazionale, che ha condotto ad ascrivere il palazzo barocco
all’ambito dell’iconografia identitaria del Paese, traducendone la carica storica ed
evocativa nell’immedesimazione con la città politica, con i suoi protagonisti, con il
confronto – anche acceso – che la pratica parlamentare porta inevitabilmente con sé.
I restauri di cui il palazzo è stato recentemente oggetto e dei quali questo volume
offre una testimonianza attenta e puntuale sul piano scientifico, anche attraverso
una particolare cura dell’apparato iconografico, sono stati ispirati dall’intento di
preservare tale carattere identitario e di restituire del palazzo barocco l’immagine
ben nota alla comunità nazionale.
Desidero tuttavia sottolineare che la cifra del rigore scientifico, doverosa in consi-
derazione dell’altissimo pregio architettonico e artistico del palazzo barocco, non
esaurisce lo spirito sotteso alla realizzazione del volume, destinato certamente agli
studiosi ma anche, e soprattutto, a un pubblico più vasto, rappresentato da tutti
quei cittadini che sempre più numerosi entrano in contatto con la Camera dei de-
putati partecipando alla sua vita istituzionale e culturale.

Gianfranco Fini
Presidente della Camera dei deputati
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Il progetto berniniano
L’incarico che il principe Nicolò Ludovisi conferisce a Bernini nel 1653 per il suo
nuovo palazzo in Campo Marzio è il suggello del riavvicinamento dell’artista al pon-
tefice Innocenzo X Pamphili che pochi anni prima, nel 1645, decretando la demo-
lizione del campanile di San Pietro, aveva oscurato la sua fama come architetto. Di
questo riavvicinamento Nicolò, che nel 1644 aveva sposato Costanza Camilla Pam-
phili, figlia di donna Olimpia, era stato parte attiva e determinante se è vero, come
afferma il Baldinucci nella sua biografia berniniana, che fu proprio lui a far sì che
il pontefice potesse vedere il modello della fontana dei Quattro Fiumi. 
“Tanto poteron – scrive il Baldinucci – le sinistre impressioni state fatte dagli emuli
del cavaliere nella mente di quel pontefice, che avendo egli deliberato di alzare in
piazza Navona la grande aguglia condotta già a Roma dall’imperatore Antonio Cara-
calla … per finimento d’una nobilissima fontana, fecene fare a’ primi architettori di
Roma diversi disegni, senza, che al Bernino fusse dato ordine alcuno. Ma come è
grande oratrice la vera virtù a benefizio di chi la possiede e quanto bene parla per sé!
Il principe Niccolò Ludovisio che era congiunto in matrimonio con una nipote del
Papa, e col Bernino avea non pure domestichezza, ma anche autorità, il costrinse a
farne anch’esso un modello … con un masso, o scoglio forato, che sostener dovesse
la grandissima aguglia. Fecelo dunque il Bernino ed il principe operò, ch’e’ fusse
portato in casa Panfilia in piazza Navona e quivi situato segretissimamente in una
camera, per la quale il Papa, che un tal giorno era per andarvi a desinare, nel partir-
si da mensa, dovea far passaggio. In quel giorno stesso … dopo la cavalcata compar-
ve il Papa, e già finito il desinare, passò insieme col cardinale e la cognata donna

GIAN LORENZO BERNINI
E CARLO FONTANA A MONTECITORIO

Paolo Portoghesi





12
GIAN LORENZO BERNINI E CARLO FONTANA A MONTECITORIO

Olimpia per quella camera ed in vedere una così nobile invenzione ed un disegno
per una mole così vasta, rimase quasi estatico; e … dopo essersi trattenuto attorno al
modello sempre ammirandolo e lodandolo per lo spazio di mezz’ora e più; alla pre-
senza di tutta la camera segreta proruppe in così fatta sentenza: ‘Questo è un tiro del
principe Ludovisio; bisognerà pure servirsi del Bernino a dispetto di chi non vuole,
perché a chi non vuol porre in opera le cose sue, bisogna non vederle’; e subito man-
dollo a chiamare”1. Dell’accaduto offre una versione meno apologetica il cronista
Mantovani che informava il duca di Mantova sulle vicende della corte pontificia. “Al-
tri ascrivono l’affetto di sua B.ne verso il Cav.re a stratagemma più sottile perché co-
stui ch’è astuto, et tristo in sommo grado conoscendo le inclinationi di donna Olim-
pia, ha fatto il modello della detta fontana di Argento con Artificio raro, et maravi-
glioso, et poi l’ha donato a Sua Ecc.za la quale rimanendo altretanto appagata della
materia quanto della forma, et del giudicio, l’ha commentato tosto ad Innocentio in
maniera ch’il Borromino è caduto per cedergli il luogo”2. Della spregiudicatezza ber-
niniana nella sua campagna di riabilitazione non mancano altre significative testi-
monianze. Esempio massimo, la commedia recitata in casa di donna Olimpia – uti-
lizzata per prendere le distanze dai Barberini – in cui Gian Lorenzo e il fratello Lui-
gi, nelle parti del dottor Graziano e di Bacchettone, si prendevano gioco del marche-
se Frangipani, del cardinale Francesco Barberini e della sua famiglia, alla quale il ca-
valiere doveva tanta della sua fortuna. Segno di atroce ingratitudine, tanto più inuti-
le in quanto Innocenzo X, con i Barberini, si sarebbe presto riappacificato3.
Il terreno su cui doveva sorgere il palazzo fu acquistato da Nicolò nel 1653 dal car-
dinale Capponi per 25.000 scudi, utilizzando la cedola di 100.000 scudi che il Pa-
pa aveva dato alla nipote al posto della dote. Era intenzione del principe aprire una
strada che collegasse almeno visivamente il nuovo palazzo con Sant’Ignazio, una
chiesa che la famiglia Ludovisi aveva molto a cuore. A maggio dello stesso anno
Bernini presentava a Costanza un modello del palazzo, anche questa volta in argen-
to e del valore di 800 scudi4. L’incarico relativo al palazzo Ludovisi avrebbe permes-
so al Papa e alla famiglia Pamphili di dominare un altro luogo carico di memorie
della Roma antica. Se piazza Navona infatti copriva l’area dello stadio di Domizia-
no, il nuovo edificio sarebbe sorto nei pressi del cosiddetto “Mons Acceptorius” (poi
Citatorio o Citorio), connesso ai comizi centuriati, alle esquirie, al quadrante solare
eretto da Augusto5. Innocenzo X, probabilmente scontento del palazzo di piazza
Navona, progettato da Girolamo Rainaldi ed eseguito da una commissione compo-
sta da cinque architetti, sperava di poter innalzare un edificio monumentale tale da
far concorrenza ai palazzi delle maggiori famiglie romane come il palazzo Farnese,
il palazzo Borghese e il palazzo Barberini. Bernini sposò con entusiasmo il pro-
gramma dei suoi committenti e progettò un edificio di eccezionale qualità spaziale
che, anche se rimasto incompiuto e poi terminato in modo diverso, non cessa di su-
scitare ammirazione per la sua inconfondibile giacitura convessa che oltre alla vi-
sione assiale sollecita una lettura tangenziale che ne valorizza l’estensione e la
monumentalità. All’aspetto urbanistico Bernini aveva pensato successivamente,
all’epoca di Alessandro VII, realizzando una gigantesca piazza e collocandovi le
due colonne coclidi, quella di Traiano e quella di Marco Aurelio (ancora conside-
rata colonna Antonina), in modo da favorire la lettura diagonale del palazzo, che
ne metteva in rilievo la convessità.
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Nel 1653, quando Gian Lorenzo Bernini riceve da Nicolò Ludovisi l’incarico di pro-
gettare il palazzo gentilizio, la sua architettura, a venti anni dal primo incarico, non
ha ancora raggiunto piena espressione. Le opere realizzate, il baldacchino di San
Pietro, il palazzo Barberini, le diverse cappelle all’interno di chiese preesistenti, la
facciata e la chiesetta del palazzo di Propaganda Fide e lo sfortunato campanile di
San Pietro configurano un programma di ripresa del classicismo cinquecentesco e
una grande abilità di regia nel mettere in relazione l’immagine scultorea con il
contesto architettonico, ma non esprimono ancora la “maniera grande” che carat-
terizzerà la stagione della piena maturità, coincidente con il pontificato di Alessan-
dro VII Chigi e che ha nel palazzo dei Ludovisi la sua prima affermazione.
Nel momento in cui la sua fortuna, con la demolizione del campanile di San Pie-
tro, sembra per un attimo in declino, mentre si afferma il ruolo del suo grande ri-
vale, Francesco Borromini, Bernini prepara la riscossa. Da una parte usando, come
abbiamo visto, la sua abilità mondana, i raggiri e le manovre politiche, dall’altra sfi-
dando il rivale sul piano della cultura e della innovazione. Una sfida che compor-
tava nello stesso tempo un avvicinamento e uno scarto decisivo. Tra il 1645 e il
1650 Bernini sembra riflettere su alcuni aspetti della ricerca borrominiana, sul-
l’uso sistematico della linea curva e sulla individuazione dello spazio plasmato dal-
la parete, anche se oppone all’austera purezza spaziale e alla monocromia delle
opere borrominiane il gusto dello spettacolo totale e della policromia ricorrendo
persino, nella fontana dei Quattro Fiumi, a una eloquenza popolaresca dalla quale
egli stesso prenderà le distanze, come dichiara il figlio nella sua biografia6. Il pro-
getto del palazzo Ludovisi nasce in piena sintonia con le ricerche coeve o di poco
precedenti, che vedono Bernini alle prese con il dialogo serrato tra architettura e
scultura: la cappella Cornaro e la fontana dei Quattro Fiumi in modo particolare.
Nella prima, l’immagine della santa è inserita in una edicola curvilinea che si rifà
al modello della facciata della casa dei Filippini, dove il balcone nasce dalla contrap-
posizione di due curve che definiscono una cellula spaziale autonoma. È vero che
Virgilio Spada testimonia la priorità della nicchia berniniana della santa Teresa ri-

spetto alle nicchie dei dodici apostoli progettate da Borromini per San Giovanni in
Laterano7 ma è altrettanto vero che la ricerca sulle potenzialità spaziali della linea
curva ha il suo grande inizio con il progetto del San Carlino e rimarrà tema predi-
letto della ricerca del maestro ticinese, mentre le opere di Bernini degli anni ses-
santa segnano l’affermazione di un sintetismo che esclude sempre più la comples-
sità geometrica.
Nel palazzo Ludovisi la ricerca spaziale sulla convessità, così evidente nella cappel-
la Cornaro, consente a Gian Lorenzo di accettare la strana sagoma convessa del lot-
to sfruttandola come un pretesto per comporre una facciata “a polittico” con un
corpo centrale piano e due ali laterali composte ciascuna da due parti ben distinte.
L’angolo formato dall’avancorpo centrale con le ali contigue è di 8°, mentre quello
tra le ali intermedie e quelle estreme è di 7°. In questo modo viene letteralmente
rovesciato il sistema che Borromini aveva adoperato nella facciata della casa dei Fi-
lippini completata nel 1637, così descritto nell’Opus Architectonicum: “e nel dar for-
ma a detta facciata mi figurai il Corpo Umano con le braccia aperte, come che ab-
bracci ogn’uno, che entri; qual corpo con le braccia aperte si distingue in cinque
parti, cioè il petto in mezzo, e le braccia ciascheduno in due pezzi, dove si snoda-
no; che però nella Facciata vi è la parte di mezzo in forma di petto, e le parti late-
rali in forma di braccia, distinte ciascuna in due parti”8.
L’idea dell’abbraccio architettonico ottenuto articolando in concavità vari corpi di
fabbrica risale a Palladio che, nel secondo dei Quattro Libri, a proposito della villa
Mocenigo, descrive le quattro logge che affiancano la parte centrale, come “brac-
cia” che “paiono raccoglier quelli, che alla casa si approssimano”9.
Lo schema a polittico del palazzo Ludovisi, senza però l’articolazione dei diversi
piani, ha molti precedenti nella architettura dei castelli francesi e appare anche in
due dei progetti borrominiani per il palazzo Pamphili a piazza Navona, oltre che
nel palazzo Ducale di Modena, per il quale avevano dato consigli sia Bernini sia
Borromini nel 1651, nel merito del progetto poi realizzato dall’Avanzini10.
Se l’ipotesi di un avvicinamento alla poetica borrominiana può aiutare a capire le
scelte berniniane del quinto decennio del Seicento è evidente che la sua riscossa
deve al suo rivale solo qualche spunto che la sua capacità di sintesi modifica sostan-
zialmente e riesce ad assorbire all’interno di una diversa visione artistica.
Il progetto berniniano di Montecitorio ci è noto attraverso il dipinto, attribuito a
Mattia De Rossi, che ce ne offre una descrizione esauriente e precisa, sotto una lu-
ce però scialba, filtrata da un cielo nuvoloso che non favorisce certo la comprensio-
ne dei suoi valori chiaroscurali e prospettici che, sebbene già ridotti dalle trasfor-
mazioni del Fontana, risaltano bene invece nella celebre incisione del Piranesi che,
da architetto, sa individuare il punto di vista più adatto a far risaltare le qualità spa-
ziali dell’edificio. Una precisa definizione delle parti realizzate da Bernini ci è con-
sentita da diversi disegni e incisioni che lo rappresentano incompiuto. La dettaglia-
tissima veduta di piazza Colonna di Lievin Cruyl conservata nel Cleveland Mu-
seum of Art, anche se rappresenta solo lo spigolo, non lascia dubbi sul fatto che la
lesena d’angolo e una finestra del piano terreno con l’inserto roccioso erano già sta-
te messe in opera. La facciata non finita, ma già coronata nell’ala estrema di destra
dal cornicione, mostra ai piani superiori le buche pontaie e i fori in cui andavano
montate le cornici in travertino delle finestre11.
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Molto probabilmente le altre finestre rocciose erano all’interno del cantiere in atte-
sa del futuro montaggio quando, prima della morte del Papa, il principe Nicolò cad-
de in disgrazia per i suoi rapporti con Filippo IV di Spagna di cui era amico. La cro-
naca del Gigli ci dà i particolari della vicenda che travolse la costruzione del palaz-
zo: “Il Papa si sdegnò con don Camillo suo nepote, et con li principi Lodovisio et
Giustiniano, mariti delle sorelle di don Camillo, perché favorivano il re di Spagna
nella differenza che il Papa haveva con i spagnoli li quali non volevano che fosse ri-
cevuto l’ambasciatore di Portogallo; et così il Papa gli ordinò che nun gli comparis-
se avanti. Ma essi forsi ciò facevano perché li loro principati stavano sotto il domi-
nio del re di Spagna. Il principe Ludovisio dimandò licenza e si partì di Roma, con
la moglie et andò a Zagarolo”12. Un’altra cronaca coeva ci informa che nel 1654,
avendo il principe Ludovisi “fatti condurre diversi travertini per servizio della sua
fabbrica di Montecitorio, il pontefice gli ha fatti torre e portare in Navona per ser-
virsene per la fabbrica di Sant’Agnese”. 
Ancora nel 1658, tre anni dopo la morte di Innocenzo X, le sorti del palazzo erano
incerte: “Il Principe Ludovisio – ci informa un manoscritto barberiniano – fù l’al-
tro giorno à licentiarsi dal Papa per andare alla volta del suo principato di Piombi-
no. N. s.re (Alessandro VII) da una delle sue finestre del Quirinale gli mostrò il suo
incominciato palazzo à Monte Citorio dicendogli che così non stava bene che però
pensasse à fornirlo, onde il Principe li rispose che per diverse urgenze era stato ne-
cessitato sospendere l’immensa spesa che porta seco un così sontuoso edifitio, ma
che però non haverebbe totalmente abbandonato l’opera anzi con alcuni puochi as-
segnamenti tirato avanti l’incominciata impresa”13. La morte di Nicolò il 21 dicem-
bre del 1665 mise la parola fine alla combattuta vicenda, quando Bernini era appe-
na tornato a Roma dal suo viaggio parigino.
Sulla paternità berniniana di tutte le finiture rocciose (solo le lesene appaiono nel
dipinto attribuito a Mattia De Rossi), mai messa in dubbio per quanto riguarda l’in-
venzione, fa fede l’incisione di Antonio Barbey, inserita nello Studio di Architettura
Civile dell’editore Domenico De Rossi (1702) alla tavola 106, una pubblicazione rea-
lizzata nella cerchia degli allievi di Carlo Fontana, che ben conosceva la storia del
palazzo per averlo egli stesso completato14.
L’impostazione a quinte cernierate del grande blocco orizzontale concentra l’atten-
zione sulla parte centrale che, comprese le statue di coronamento, ha una sagoma
quadrata di forte stabilità, appena incrinata dal motivo centrale che unisce il porto-
ne alla serliana del primo piano e alla finestre del secondo, inquadrata da un siste-
ma di semplici membrature. Il modello sangallesco e michelangiolesco di palazzo
Farnese si legge in filigrana ma è arricchito dalle lesene d’angolo e da un sapiente
gioco di fasce che racchiudono i gruppi di tre finestre dei piani superiori e manca-
no invece al piano terreno che acquista così il ruolo unitario di basamento. Rispet-
to agli schemi compositivi dei palazzi italiani l’ordine gigante ai margini si rifà al
palazzo dei Conservatori in Campidoglio e al Palladio di palazzo Chiericati e della
loggia del Capitanio, ma il ruolo delle lesene non è quello di ritmare il piano di fac-
ciata; rimane piuttosto quello di chiudere lateralmente l’estensione della facciata
centrale e dei corpi di fabbrica estremi, sostituendo così il bugnato sangallesco. Le
finestre ovali inserite nel fregio ricordano la biblioteca Marciana del Sansovino e il
palazzo del Collegio Romano, dal quale indubbiamente deriva anche il sistema del-
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le fasce adoperate per raggruppare le finestre. Un prestito che chiarisce la grande
abilità di Bernini nell’adottare gli elementi mutuati da altri architetti alla sua perso-
nale visione della architettura. Ciò che serviva all’Ammannati (o al Tristano) per
complicare e arricchire il gioco manieristico di mettere in crisi l’unità della compo-
sizione è invece utilizzato da Bernini proprio per rendere più salda e legata l’unità
visiva del suo palazzo a cinque fronti.
In sostanza lo stratagemma dei piani articolati consente di risolvere il problema del-
l’ampliamento degli spazi necessario nei palazzi gentilizi e nei palazzi reali senza
venir meno del tutto alle proporzioni equilibrate di tradizione rinascimentale. Le
facciate impostate in senso prospettico avevano oscillato tra cinque e tredici assi:
dalla tipologia del palazzetto, che si può esemplificare con la bramantesca casa di
Raffaello (cinque assi) alla formula contenuta dei sette assi (palazzo Massimo e
gran parte dei palazzi palladiani) fino ai nove assi del palazzo Strozzi e della Farne-
sina e ai quattordici di palazzo Farnese. Nell’ambito manieristico si sperimentano
maggiori estensioni fino ai quindici assi di palazzo Marino, ai tredici del palazzo
Laterano, ai diciassette del palazzo del museo di Napoli, opere entrambi di Dome-
nico Fontana. Nel Seicento le facciate di palazzo Barberini arrivano a quindici e di-
ciannove assi, forzando nel secondo caso la regola rinascimentale. I venticinque as-
si di Montecitorio, con due o quattro ali articolate indicano una via di sviluppo che,
saldandosi con la tradizione della composizione a padiglioni dei castelli francesi
(nel trattato di Ducerceau è illustrato un esempio con venticinque assi), arriverà ai
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trentasette assi di Schoenbrunn e al record dei novantatre assi della facciata di Ver-
sailles verso i giardini. Ma nella sua sagoma convessa il palazzo Montecitorio rimar-
rà un caso unico, senza significative imitazioni.
Grande spicco assume, nel quadro attribuito a Mattia De Rossi, anche il portale de-
stinato ad acquistare un valore di archetipo rispetto allo sviluppo europeo del tema
del palazzo. Due telamoni affiancano la porta tipicamente berniniana in cui un ar-
co è inserito per tangenza all’interno di una cornice rettangolare, come nei cancel-
li di Castel Gandolfo. Sopra il balcone, una serliana coronata da un grande stemma
si incastra in una inquadratura che continua in alto le linee verticali del portale. La
semplicità dell’insieme è temperata, come nel palazzo Farnese, dal gioco sottile del-
le fasce piane che non si limitano però a sottolineare i marcapiano orizzontali ma
suddividono anche verticalmente – come nel Collegio Romano e poi nel palazzo
Barberini – gruppi di finestre con una metrica che arricchisce la composizione di
relazioni e tensioni interne senza tuttavia contraddire il principio compositivo ge-
nerale. L’ordine architettonico è disegnato con la consueta sinteticità berniniana
puntando sul valore ritmico dei dentelli e delle mensole e sfrangiando sugli angoli
gli spigoli con un magistrale giunto angolare che accoppia le lesene terminali con
lesene di raccordo piegate a libro e stabilisce tra centro e ali una netta gerarchia.
Dal dipinto attribuito a Mattia De Rossi si può dedurre che le finestre della parte
centrale erano, come quelle del palazzo Farnese, derivate dalle edicole interne del
Pantheon, con la sola variante di un risalto sui due lati teso a rendere più corpo-
sa e rilevata la struttura plastica rispetto alla parete di fondo. Nei corpi laterali il
disegno berniniano subisce una semplificazione. Pur rimanendo l’alternanza tra
timpani rettilinei e curvilinei spariscono le colonne ma le cornici mantengono un
forte risalto e sotto i timpani appaiono delle mensole che dimostrano ulterior-
mente l’attenzione verso il palazzo Farnese, in questo caso verso le finestre mi-
chelangiolesche della corte. Nell’edificio attuale queste finestre hanno subito una
ulteriore semplificazione perdendo le mensole, ma non è improbabile che la
semplificazione fosse stata già decisa da Bernini. Sembra improbabile infatti che
il Fontana abbia voluto sostituire elementi già messi in opera dal suo ammirato
(e invidiato) maestro.
Conoscendo il processo autocritico e compositivo della architettura berniniana è le-
cito porsi il problema delle premesse concettuali che hanno nutrito questo itinera-
rio. “È ben vero – dichiara Bernini allo Chantelou durante il soggiorno parigino –
che le fabbriche sono i ritratti dell’animo dei principi”15 e, parlando del suo metodo,
Baldinucci afferma: “Nelle opere sue grandi o piccole ch’elle si fussero cercava per
quanto era in sé che rilucesse quella bellezza di concetto di cui l’opera stessa si ren-
deva capace”16. La struttura a quinte cernierate della facciata può riferirsi alla meta-
fora dell’abbraccio, non negata ma accentuata dalla convessità che sembra riprodur-
re la prima fase dell’abbraccio, quando chi attende apre le braccia e si protende in
avanti verso il veniente per poi stringerlo al petto. Ma l’indizio più consistente di un
motivo concettuale allegorico e quindi più consono all’arte berniniana sta nelle due
figure maschili che ai lati del portale sembrano, piuttosto che sostenere delle mem-
brature come classici telamoni, sorvegliare e difendere l’ingresso del palazzo.
L’ipotesi da me esposta nel 196617 di un esplicito riferimento al mito erculeo è sta-
ta generalmente accettata anche perché il portale è molto simile a quello che carat-

terizza il terzo progetto per il Louvre, la cui iconologia è esplicitamente dichiarata
in una lettera di Mattia De Rossi, che qui riportiamo: “Veramente il disegno del pa-
lazzo è cosa da stupire essendo in questa forma: cioè nella fossa che gira intorno al
palazzo dove è la scarpa sotto il piano terreno, vi è uno scoglio grande nel quale mo-
stra essere fondato il sud. Palazzo e sopra detto scoglio dalla parte della porta prin-
cipale invece d’adornamento di due colonne vi ha fatto due grandi Ercoli, che fin-
gono guardare il palazzo, alli quali il sig. Cavaliere gli da un significato e dice Erco-
le è il ritratto della virtù per mezzo della sua fortezza e fatica quale risiede sul
monte della fatica che è lo scoglio detto di sopra, e dice chi vuole risiedere in que-
sta regia, bisogna che passi per mezzo della virtù e della fatica. Quale pensiero e
allegoria piacque grandemente a S.M. parendogli che avesse del grande e del sen-
tenzioso”18.
Se si ammette che il progetto del Louvre derivi in qualche misura dalla esperienza
del palazzo Ludovisi, inteso come sintesi e superamento delle ipotesi precedenti di
palazzo gentilizio, nel senso della grandiosità e della ricchezza di significati, l’ico-
nologia erculea potrebbe spiegare anche l’uso della pietra sbozzata nei cantonali e
almeno una delle finestre del piano terreno che, come abbiamo visto, appartengo-
no alle parti della facciata costruite dal Bernini e che, per quanto riguarda i canto-
nali, sono ben visibili anche nel dipinto attribuito a Mattia De Rossi.
La connessione tra le fatiche d’Ercole e la montagna e quindi con le rocce appartie-
ne al mito, ma nel palazzo Ludovisi manca la clava nelle mani erculee e manca quel
legame tra statua e roccia che nel Louvre si realizzerà poggiando le statue su piedi-
stalli sbozzati che sorgono sulla base rocciosa dell’intero palazzo. Difficile decidere
con sicurezza se il palazzo romano contenga solo alcuni elementi che riappariran-
no nel terzo progetto del Louvre o se sia stato il mito erculeo a ispirare entrambi.
Certo a Montecitorio i cantonali e le soglie suggeriscono non tanto una montagna
da scalare quanto una serie di membrature non finite, nel senso michelangiolesco,
ed evocano una roccia primigenia dalla quale l’edificio sarebbe sorto per “via di le-
vare” e che, in quanto natura vivente, reca tracce di una vegetazione spontanea. E
qualora fosse questa capacità evocativa la ragione della scelta del tema naturalisti-
co, immediato sarebbe il riferimento evangelico e il suo significato simbolico rela-
tivo alla virtù che trionfa sul male. In questo modo l’esaltazione della virtù ci ripor-
terebbe direttamente al mito erculeo assecondando il gusto secentesco per la circo-
larità del gioco concettuale. Giustificare la scelta del rustico come allusione al mon-
te Citorio, che non era se non un mucchio di terra di riporto, come hanno fatto per
altro anche studiosi illustri, mi sembra invece fraintendere il concettismo berninia-
no che tende sempre verso lo spirituale e il sublime. 
Prescindendo dal valore iconologico, le rocce berniniane appartengono indubbia-
mente al culto del rustico che dalla architettura romana imperiale dell’età di Clau-
dio (41-54) attraversa tutto il Rinascimento e il Barocco e trova in Sebastiano Ser-
lio un convinto sostenitore. Gli edifici romani di epoca claudiana in cui i conci
dell’opera muraria sono trattati in modo sommario sono numerosi: il più noto è
la cosiddetta porta Maggiore che non è se non la trasformazione monumentale di
due fornici dell’acquedotto Claudio sotto i quali passavano la via Labicana e la via
Prenestina. Lo stesso trattamento si ritrova in un altro frammento dell’acquedot-
to vicino al palazzo Del Bufalo, nelle opere fatte a Castel Gandolfo per l’emissario
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del lago Albano, nel Porticus Frumentaria, sotto la chiesa di Santa Maria in via La-
ta e nei portici del porto claudiano di Ostia. Che l’opera rustica fosse una perso-
nale predilezione dell’imperatore lo lascia supporre anche il fatto che si ritrova in
un piccolo frammento superstite delle sostruzioni del tempio che gli fu dedicato
dalla vedova (e avvelenatrice secondo gli storici) Agrippina, dopo la sua deificazio-
ne. Il frammento si può ancora ammirare sotto il campanile della chiesa dei San-
ti Giovanni e Paolo al Celio.
Nelle opere citate di età claudiana è evidente la volontà di rievocare nella architettu-
ra compiuta il momento della costruzione, prima della finitura dei singoli pezzi e
si può supporre che questo gusto sia nato proprio dalla constatazione da parte di un
grande committente, storico e filologo di vaglia, che aveva dedicato studi approfon-
diti alla civiltà etrusca, che in una costruzione il momento di maggior bellezza e si-
gnificato spesso non coincide con quella del compimento e della finitezza19. Tra i
trattatisti del Rinascimento è Serlio a dare più spazio alla maniera rustica che è una
delle opzioni naturali dello spirito manieristico. Nel IV libro del suo trattato loda la
commistione di parti rustiche nei vari ordini e ne rileva l’appropriatezza negli edi-
fici in cui è importante la forza e la sicurezza. Nel libro VI, in cui “si descrivono e
mettono in disegno cinquanta porte”, in alcuni esempi si ritrova lo stesso metodo
usato da Bernini nel palazzo Ludovisi di lasciare non finite parti di colonne, lesene
o cornici. Viene per esempio illustrata la porta Decumana che è “di opera corinthia
mista con lo rustico per dimostrare figuratamente la tenerezza et piacevolezza del-
l’animo dell’imperatore Traiano nel perdonare et la robustezza et la severità nel pu-
nire”. Nel libro VIII poi, descrivendo le due porte che stavano ai due capi del pon-
te di Traiano sul Danubio, afferma: “Li dua archi, li quali sono di estrema deferen-
tia di opera, erano ne’ capi del ponte et si serravano con porte fortissime per ostare
alli barbari. Quello che è di opera rustica era da quella banda dove li barbari erano
più feroci et indomiti, quello di opera corinthia era dalla banda verso l’Italia” (VIII,
19v e 20r)20. Nel palazzo Ludovisi, tornando all’iconologia, è assai probabile che
Bernini, d’accordo con il suo combattivo committente, abbia usato il rustico consa-
pevolmente, come portatore di forza a scopo deterrente per destare insieme mera-
viglia e timore. Meraviglia e sintonia con la natura si esprimono con forza anche
nel palazzetto che Federico Zuccari si costruì a Firenze nel 157821, l’opera più vici-
na al palazzo Ludovisi per il modo in cui la pietra rustica si inserisce nella compo-
sizione, ma nello stesso tempo la più lontana sotto il profilo espressivo perché nel
palazzo zuccaresco l’elemento naturalistico serve a sconvolgere la composizione at-
traverso cesure e ritmi che si sovrappongono a essa negandone i principi mentre
Bernini, toccando solo i dettagli plastici, conferma le regole classiche della triparti-
zione e del “bel composto”.
Senza dubbio tra i frammenti superstiti della concezione berniniana dell’edificio
le immagini rocciose sono le più eloquenti e misteriose e riconducono diretta-
mente alla fontana dei Quattro Fiumi, quasi coeva, in cui si esprime compiuta-
mente il “naturalismo” sui generis del grande scultore architetto.
Può sembrare strano che la maggior lode tributata alla idea berniniana del palazzo
venga da un critico neoclassico, per nulla sensibile alle grazie del Barocco: “Una sì
grandiosa e ben intesa mole – si legge nelle Memorie degli architetti di Francesco Mi-
lizia22 – che si può dire il più bel palazzo di Roma, meriterebbe una lunga e larga
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strada incontro, e il dintorno più spazioso e polito”. Per quanto riguarda la colloca-
zione urbanistica è noto che il Bernini, durante il suo viaggio in Francia, quando il
palazzo non era che un frammento incompiuto, accennò alla intenzione di modifi-
carne lo spazio prospiciente. “Ha parlato – riferisce lo Chantelou – di una sua pro-
posta al Papa per trasportare la colonna Traiana nella piazza in cui è l’Antonina, e
di fare due fontane che riempissero tutta la piazza: essa sarebbe stata la più bella di
Roma. Il Nunzio ha chiesto se la colonna Traiana era davvero una bella opera. Ha
risposto essere opera degli uomini più grandi che mai stati”23.
Tra il progetto del palazzo Ludovisi – prima esplicita affermazione della “maniera
grande” – e i progetti di Bernini per il Louvre, il rapporto, come abbiamo osserva-
to, è molto stretto e si può parlare, a proposito del primo, di una anticipazione del-
le soluzioni poi riproposte in modo sempre rinnovato con la stessa attenzione rivol-
ta ai precedenti più significativi.
Vale infatti per Bernini l’affermazione di Heidegger: “Un’opera è opera solo nella
misura in cui corrisponde alla pretesa dell’avvenire, tramandando così il già stato
liberato nella sua essenza celata. La grande tradizione viene verso di noi come av-
venire”24.
Nella genesi dei vari progetti per la reggia del re Sole si incontrano continuamen-
te gli archetipi della architettura nuova e antica: il Pantheon, il Colosseo, il palaz-
zo Farnese, il palazzo dei Conservatori e, accanto a essi, il palazzo Barberini, il co-
lonnato di San Pietro e il palazzo Ludovisi trovano il loro posto come premessa di
un processo sintetico. Se nel primo progetto, elaborato a Roma, il Colosseo e la
Basilica Palladiana e il progetto borrominiano per San Paolo si compenetrano co-
me in una cinematografica dissolvenza incrociata, nel secondo e nel terzo sono il
palazzo Farnese, il palazzo dei Conservatori, la loggia del Capitanio, il palazzo
Barberini e il palazzo Ludovisi che si fondono in una immagine ideale.
Anche lo schema proporzionale della facciata rende evidente il programma berni-
niano che vuole raggiungere l’innovazione aristotelicamente sviluppando i dati

della tradizione. Se nuova è la giacitura spaziale del grande polittico, il palazzo
delle cinque fronti, classico è il sistema di rapporti che viene a crearsi tra le varie
parti. La parte centrale della facciata misurata fino all’altezza delle statue è rac-
chiusa in un quadrato mentre – secondo l’indagine di Franco Borsi – fino all’im-
posta della cornice il rapporto tra altezza e larghezza è di 1:√3, la proporzione che
Serlio definisce “diagonea”.
Sempre fino all’altezza della cornice le zone intermedie sono dei quadrati mentre
i corpi ai due estremi hanno la proporzione di 1:2. Decisamente palladiane sono
le proporzioni in pianta delle sale interne del corpo berniniano in cui ricorrono,
oltre al quadrato e all’ottava, quelle di 2:5, 2:3, 3:4.

La Curia Innocenziana
A quaranta anni di distanza dall’uscita di scena di Gian Lorenzo Bernini ecco appa-
rire sullo sfondo del palazzo incompiuto una figura del tutto diversa, Carlo Fonta-
na, collaboratore del maestro fin dagli anni giovanili ma lontanissimo da lui per fi-
sionomia, per qualità artistiche e per l’atteggiamento nei confronti dell’arte e della
cultura. Carlo nasce a Novazzano nel Canton Ticino, nel 1638, dello stesso cogno-
me ma non della stessa casata del grande Domenico, rispetto al quale vanta in mol-
te occasioni la discendenza diretta. La inevitabile partenza per Roma, meta agogna-
ta di tanti artisti ticinesi, avviene ad appena dodici anni nel 1650 e sette anni dopo
una serie di disegni firmati documentano la sua attività in Santa Maria della Pace
al seguito di Pietro da Cortona. Negli anni sessanta lo incontriamo accanto a Berni-
ni nei progetti di Castel Gandolfo, di palazzo Chigi ai Santi Apostoli e dell’arsena-
le di Civitavecchia. In una delle sue prime opere, la chiesetta di Santa Rita all’Ara-
coeli, sembra attratto dal linguaggio di Borromini del quale ci ha lasciato una ele-
gante caricatura.
Carlo Fontana si può quindi considerare per certi aspetti l’esecutore testamentario
della eredità dei tre grandi del Barocco ed ebbe una funzione importante nel diffon-
dere attraverso le opere, ma anche attraverso gli scritti e l’azione didattica nella Ac-
cademia di San Luca, la conoscenza di una eredità che avrebbe avuto, proprio negli
anni della sua maturità, una grande diffusione internazionale. Tra i suoi allievi, ol-
tre ad Alessandro Specchi, Nicola Michetti, Carlo Bizzacheri, Tommaso Mattei, si
contano grandi architetti europei, come Johann Bernhard Fischer von Erlach, Lu-
cas von Hildebrandt, James Gibbs. Le sue opere di architetto, di qualità diseguali,
sono moltissime e disseminate in tutta Italia e anche fuori d’Italia, come il duomo
di Fulda, la chiesa dei Gesuiti a Loyola, il palazzo Lichtenstein a Vienna, il palazzo
Martinitz a Praga; ma i suoi progetti romani più ambiziosi e di maggiore dimen-
sione rimasero sulla carta, come la grande chiesa da costruirsi all’interno del Colos-
seo e la strada in asse con San Pietro che sarà realizzata solo tre secoli dopo.
Nella seconda parte della sua vita, dopo l’esperienza di collaborazione con i maestri,
Carlo, in armonia con i caratteri di un’epoca poco proclive, almeno a Roma, alla rea-
lizzazione di grandi imprese edilizie, si dedicò con impegno alla stesura di opere di
carattere storico, teorico e tecnico tra le quali, oltre alla grandiosa monografia su
San Pietro, a quella sull’anfiteatro Flavio solo recentemente pubblicata e a quella su
Montecitorio, vanno ricordati il Trattato delle acque correnti e i libri sulla navigabili-
tà e sulle inondazioni del Tevere.
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Della sua figura d’uomo ci ha lasciato un preciso ricordo Leone Pascoli nelle sue Vi-
te: “Era piccolo di statura, anzi nero che olivastro di colore, tutto lena e tutto fuoco.
Parlava bene, e meglio parlato avrebbe se men parlato avesse di sé e dell’opere sue”.
Delle sue opere di architetto, Montecitorio – conclusione felice di un testo non suo
– fu senza dubbio quella votata al maggior successo. Il carattere pubblico, istituzio-
nale, solenne senza troppa severità, interpretò in modo efficace lo spirito della giu-
stizia pontificia e delle altre funzioni che in esso si svolgevano, in quanto ospitava
la polizia e, nel suo balcone, a partire dal 1743, si svolgeva l’estrazione del lotto. La
sua campana segnalava, oltre all’apertura dei tribunali, l’inizio delle scuole. Due se-
coli dopo, il Belli ne consacrava, con il suo eloquente linguaggio popolaresco, il fa-
scino discreto e l’appartenenza al genius loci:

Fra tutti li ppiù mmejjo palazzoni
Monte-scitorio è un pezzo siggnorile.
Tiè bbannerola, orloggio e campanile,
Co un grossissimo par de campanoni.

Ventiscinque finestre, e ttre pportoni
Fra quattro colonnette incise a ppile,
Du cancelli de fianco, un ber cortile,
Funtana, scala reggia e ggran zaloni.

Carlo Fontana, che considerava la sede della Curia la più importante delle sue ope-
re romane, racconta con dovizia di particolari la storia di questo incarico e del suo
svolgimento in una forma abbastanza romanzata che occorre in parte rettificare, co-
me hanno fatto alcuni studi recenti25. Il titolo di molti dei capitoli del Discorso sopra
l’antico Monte Citatorio, di cui qui trascriviamo qualche esempio, rivela il senso au-
tocommiseratorio e autoapologetico del testo: “Delle turbolenze e contrarietà insor-
te per la nuova Curia, ma poi sopite”; “Contrarietà insorte a causa della Curia e da
Me sofferte”; “Altri rumori suscitati per Causa della fontana della Curia”; “Dell’In-
sidie tramate contro Me Stesso”; “Azione generosa fatta da Me”; “Dono fatto da me
in Beneficio dei Poveri”.
Non potendo seguire punto per punto la interminabile vicenda, ne citiamo i punti
essenziali, dando così al lettore la possibilità di capire la mentalità egocentrica del-
l’autore e la sua flessibile disponibilità a seguire le indicazioni del committente. “Si-
no dal pontificato di Alessandro VII, ebbi ordine dal medesimo Pontefice, benché
io fossi in età giovanile, di trovare il luogo, e disegnare una sontuosa Curia dentro
Roma ... Finalmente stante il buon cuore di Papa Innocenzo XII, mi assicurò Mons.
Illustris. Nuzzi di svegliare l’abbandonata impresa, onde mi conferì detto Prelato
con ogni segretezza di riassumere quell’idee da me disegnate, e ciò seguì l’anno
1694 ... Servì il motivo d’introdurre le negoziazioni, e cominciò la prudenza di que-
sto Prelato ad insinuare a questo buon Pastore l’acquisto del palazzo Lodovisiano a
Fabbrica fruttevole per sovvenimento de’ Poveri ... Istrumentatasi però da N.S., la
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suddetta compra fu persuasa subito Sua santità dal predetto Prelato a trasferirsi su
la faccia del luogo con il mio intervento, e mi ordinò immediatamente di dispensa-
re il modo per ridurre quel luogo in istato fruttuoso per sovvenimento dei poveri,
senza impegno però di gran spesa, e col celar sempre il mio intento, mostrando di
condiscendere ai cenni di N.S., finché furono portati i materiali e, dato principio al-
li lavori, con un supposto di ridurre quel principiato Edificio ad uso di Magazzeni...
Per non investir poi l’Animo di N.S. ad una facile negativa a causa delle spese, pi-
gliai ripiego d’insinuare alla Santità sua, che sarebbe stato più onorifico, e profitte-
vole di ridurlo invece di Magazzeni, ad uso di Dogana. … E sì come la Dogana, e
Curia sono quasi consimili nella disposizione, come Edifici publici, andava ordi-
nando le Fabriche col fine della Curia; Inalzati che furono i Pilastri del Portico, &
accertatomi dell’Amore che sua Santità portava al bene del Publico, & a i poveri,
esposi un giorno, ch’era bene di ridurre quello Stabile à cose maggiori sì nel deco-
ro, che nel comodo, ed utilità, e che quelli già incaminati muri era bene di prose-
guire in una nobilissima Curia, tanto più, che venivano molto adattati per così no-
bile Edificio; Allora sua Santità, appena pronunziata da mè la parola, e la proposi-
zione, inarcò le ciglia in sentirla, e con Volto turbato disse: ‘Ci maravigliamo di Voi,
Cavaliere, che ci proponiate Edificii non permessi dal nostro esausto Erario, et è ne-
cessario, che mutiate registro con queste vostre Idee’. Con tutto ciò à causa del
buon naturale del Papa non mi sgomentai, ma risolvei in pochi giorni, per guada-
gnar l’animo suo, di fare un discorso erudito, e diffuso intorno à ciò ch’era seguito
sopra quel Sito, e Luogo, mostrando, che in tempo de i Romani ivi esistevano i Co-
mizii, & altre Fabriche consimili alla Curia, che recarono molto utile al Publico ...
Piacque tanto a quel Glorioso Pontefice l’erudito discorso, che ordinò che lo met-
tessi in carta ben descritto con le sue Proporzioni ... La diedi finalmente alle stam-
pe con i disegni sotto li 16 Ottobre 1694 ... e portai immediatamente ai piedi di Sua
Santità il dotto discorso ... e mentre io leggevo ai piedi di Sua Santità la dedicatoria,

con sguardo turbato mi sgridò dicendo: ‘E che con tal dedicatoria volete voi violen-
tarci ad una impresa di gran spesa in compiacimento de vostri vasti pensieri?’ E fui
alienato per politica dalle udienze pontificie. Né anche per questo ... mi perdei
d’animo, tanto più che conoscevo, che al Papa era piaciuta molto la proposizione.
Accadde, che divulgatosi il libretto con piacere universale dei Curia, i quali subito
si unirono a far porgere continue preghiere a Sua Santità ... a ciò si degnasse di con-
cedere a così nobil Opra, con fare erigere tal Comodo, in modo che ridussero il Pa-
pa più mite nella negativa, e risolvè di farmi chiamar di nuovo, a ciò mostrassi di-
segni, ed eruditi discorsi pieni di moralità e con rigorose e sì potenti ragioni, quali
fissarono la mente di N.S. di ridurre detto Palazzo a uso di Curia”26. Il racconto del
Fontana prosegue per decine di pagine enumerando gli infiniti ostacoli che dovet-
te superare in un clima ben diverso da quello in cui Bernini, durante il pontificato
Chigiano, aveva potuto in pochi anni cambiare il volto della città. Ma qui merita un
cenno anche la prima parte del testo che riguarda quella accurata indagine sulle
fonti letterarie della storia del Campo Marzio che aveva contribuito a convincere In-
nocenzo XII della opportunità della coraggiosa impresa edilizia. In questa parte,
composta di otto capitoli27, il Fontana tenta di ricostruire sulla base delle fonti lette-
rarie l’assetto di quella zona del Campo Marzio su cui, come accumulo di terra tra-
sportata, si era venuto formando il Monte Citatorio. Identificati gli elementi sulla
cui presenza le fonti erano concordi, i septa, i comizi centuriati, la selva Licinia, le
esquirie, l’orologio solare di Augusto, la colonna Antonina e quella ancora in loco
di Marco Aurelio, l’architetto ne tenta una ipotetica ricomposizione. Da questa ri-
costruzione di destinazioni d’uso emergeva una morale incoraggiante per il Papa
che portando a Montecitorio la Curia avrebbe perpetuato nella Roma papale una an-
tica tradizione romana poiché in quello stesso luogo venivano anticamente eletti dei
magistrati che, a quanto pare, con le loro candide vesti, dettero alla parola “candi-
dato” il suo attuale significato. Tanto più incoraggiante sarà la premessa storica per
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coloro che decisero di collocare sul monte, luogo deputato delle elezioni, se non
proprio della democrazia, la sede del Parlamento italiano.
Un altro gruppo di capitoli dell’opera fontaniana, contraddetti da alcune cronache
coeve28 è dedicato al tentativo di rialzare di fronte al palazzo la gigantesca colonna,
i cui resti erano in parte visibili nell’area del convento della Missione e che si sup-
poneva essere la colonna Citatoria (o “Acceptoria” dalla quale si “solevano citar le
centurie e dare i suffragi nella elezione dei magistrati”). Consultati allo scopo tre
architetti, i due Fontana, Carlo e il figlio Francesco e un “insigne capomastro”,
Pietro Iacopo Patriarca, Francesco vinse la partita in quanto nipote di quel Dome-
nico che aveva saputo trasportare ed erigere con una cerimonia indimenticabile
l’obelisco Vaticano, ma le cose non andarono altrettanto bene, come invece si po-
trebbe dedurre dal racconto incluso nel libro del padre. Forse il consiglio del capo-
mastro di fasciare con ogni cura il monolite e lasciarlo cadere sulla sabbia avreb-
be evitato che durante i diversi movimenti previsti si manifestassero (o più proba-
bilmente si formassero) delle crepe che resero problematico il riinnalzamento pre-
visto. La cronaca stampata insiste sul carattere spettacolare dell’avvenimento, sui
numerosi rinfreschi e sugli evviva rivolti agli architetti, ma tace sui contrattempi
che numerosi cronisti sottolineano malignamente. Dissotterrato anche il grande
basamento nel settembre del 1705, una commissione di inchiesta indagò su quan-
to era avvenuto e il 29 ottobre i resti della colonna e il basamento vennero siste-
mati provvisoriamente in un cantuccio della piazza all’interno di un casotto di le-
gno ben visibili nelle incisioni delle Magnificenze di Roma del Vasi29. Ci vollero
quarantatre anni perché Benedetto XIV Lambertini affidasse a Ferdinando Fuga il
compito di affrontare il problema. Nonostante il Papa avesse deciso di innalzare la
colonna e di issarvi sopra la grande pigna conservata in Vaticano, proveniente dal
mausoleo di Adriano, il Fuga nel 1763 spostò la colonna in via della Missione do-
ve subì danni durante un incendio e collocò il basamento al centro della piazza do-
ve Piranesi lo ritrasse in una sua incisione30.
L’odissea della colonna Antonina non era finita perché quando l’obelisco rinve-
nuto nei pressi di San Lorenzo in Lucina e recuperato da Mastro Zabaglia all’età
di ottantatre anni fu destinato a essere eretto davanti a Montecitorio si decise di
utilizzare il prezioso granito orientale di cui era fatta la colonna per rappezzare
l’obelisco e altri obelischi e colonne in corso di riparazione. Spostato poi il basa-
mento in Vaticano, dove tuttora si può ammirare, dietro la pigna che l’avrebbe
dovuta sovrastare, per volere di Pio VI Braschi il 13 giugno 1790, con l’assisten-
za dell’architetto Antinori si concluse una questione che si era trascinata per un
intero secolo. La vera colonna Antonina, dedicata dai figli ad Antonino Pio, spa-
rì infelicemente dalla circolazione, anche se ancora oggi si continua a chiamare
colonna Antonina quella coclide, dedicata a Marco Aurelio, che si trova al centro
di piazza Colonna.
Della cronaca romanzata narrata in modo così patetico dal Fontana, le informa-
zioni che in base ai documenti appaiono inesatte sono quelle che riguardano la
fase iniziale dell’acquisto del palazzo Ludovisi e della individuazione della nuova
destinazione d’uso. Il Fontana tace del tutto il ruolo di Mattia De Rossi al quale
la biografia del Pascoli e alcuni documenti trovati da Del Piazzo31 consentono di
attribuire i primi interventi di completamento dell’edificio incompiuto.

L’anno fatidico è il 1694. È nel mese di giugno che il palazzo viene acquistato e, il
28 agosto, Mattia De Rossi porta al Papa una stima relativa ai lavori di completa-
mento che prevede una spesa di 200.000 scudi. Nel mese di ottobre una iscrizio-
ne poteva essere inserita sull’edificio per chiarire che ciò che si stava costruendo era
collegato con la casa dei poveri del Laterano. È quindi molto probabile che il De
Rossi, allievo prediletto di Bernini abbia avuto l’incarico del completamento, solo
più tardi integrato o sostituito con Carlo Fontana. Nella collezione di disegni del ca-
stello di Windsor, alla quale Allan Braham e Hellmut Hager, hanno dedicato nel
1977 un importante catalogo32, cinque dei sedici disegni relativi alla Curia Innocen-
ziana sono attribuiti al De Rossi e nella sua biografia, scritta da Leone Pascoli, si af-
ferma che nel palazzo Montecitorio: “Condussevi la scala, alzovvi il portico, e vi fab-
bricò l’ultimo appartamento”33. I cinque disegni (nn. 311-315 del catalogo Braham)
riguardano soprattutto rilievi di edifici vicini al palazzo incompiuto; altri tre disegni
(nn. 316-318) testimoniano una fase di progettazione iniziale con una corte quadra-
ta forse riferibile al progetto berniniano (n. 316), un prospetto con una sola porta
centrale e un rilievo (n. 317) che documenta le condizioni dell’edificio incompiuto,
in piena coincidenza con quelle illustrate nel disegno pubblicato dal Misciattelli34.
Il De Rossi, totalmente dimenticato nella minuziosa cronaca fontaniana, fu dunque
il primo a occuparsi del completamento e cercò, da quello che si può arguire dai do-
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ge l’edicola finale che contiene le campane e si distilla progressivamente nella pla-
sticità del sostegno di pietra e nella trasparenza del coronamento di gusto borromi-
niano, composto da una clessidra arricchita da due ali: bandierine giravento e nel-
lo stesso tempo richiamo simbolico al tempo che vola. Il portale tripartito e la fine-
stra centrale che corona la balconata subiscono, nel succedersi dei disegni, lievi va-
riazioni che documentano il ruolo delle preoccupazioni economiche. In alcune in-
cisioni di Alessandro Specchi la finestra centrale appare coronata da due angeli ap-
poggiati sul timpano spezzato e da un santo benedicente, mentre nella soluzione fi-
nale la finestra non differisce in nulla dalle altre e le sculture che coronavano sia la
parte centrale sia la balconata spariscono completamente.
Più complesse le vicissitudini dell’inquadramento urbanistico per il quale, già nel-
la seconda edizione del suo libro, Fontana propone due diverse soluzioni. La prima,
più ambiziosa, parte dalla esigenza di dare alla facciata il suo giusto orizzonte per-
cettivo. Per questo viene simulato l’angolo visuale di 90° come fattore genetico del-
la composizione spaziale. Il triangolo ha il suo vertice nel punto d’ingresso della
piazza e contiene interamente l’estensione convessa della facciata in modo che ap-
pena entrato l’osservatore abbia la piena percezione della grandezza dell’edificio e
lo veda inquadrato tra i due portici inclinati che concludono le due ali curvilinee. La
lezione berniniana della piazza San Pietro è assorbita in pieno da Fontana che ra-
giona “alla grande” mettendo idealmente tra parentesi le ristrettezze economiche.
Realizzata in questo modo, la Curia sarebbe diventata il centro propulsore di una
trasformazione del tessuto urbano che stava avvenendo nel settore privato, ma che
avrebbe avuto in questo modo un principio di organizzazione razionale attraverso
l’intervento pubblico. Bisogna infatti riflettere sulle trasformazioni in atto tra la fi-
ne del Seicento e l’inizio del Settecento. È questo il periodo in cui gradualmente sicumenti, di rispettare al massimo l’idea berniniana. Se il Fontana collaborò in un

primo tempo con lui o lo sostituì non è possibile stabilire. Certo è che Mattia, nato
nel 1637, morì nel 1695 e non potè quindi partecipare alla progettazione definitiva.
Fu Carlo Fontana ad affrontare i problemi del completamento, della definizione
dell’area da destinare all’ampliamento, della soluzione del problema urbanistico
dell’accesso e del necessario slargo che avrebbe consentito di apprezzare il prospet-
to dalle cinque fronti.
Le incisioni del volume stampato nel 1708, integrate dai disegni di Windsor e da
quelli conservati nell’Archivio di Stato consentono di seguire l’iter progettuale con
le sue varianti suggerite sia dalle previste destinazioni sia dalla precisa volontà di
Innocenzo XII di contenere al massimo le spese di costruzione.
La grande facciata assume presto la sua configurazione definitiva con tre varianti
significative rispetto al palazzo berniniano. La prima è il campanile a vela che rive-
la la sua destinazione pubblica anziché privata, la seconda è il triplice accesso otte-
nuto applicando sulla parte centrale un corpo di poco sporgente ritmato da un or-
dine architettonico, che sostiene un’ampia balconata, si apre al centro in un gran-
de vano architravato e ospita nei due intercolumni laterali due archi all’interno di
una cornice, sovrastati da due medaglioni circolari.
Nei diversi disegni superstiti il campanile a vela subisce un progressivo allargamen-
to fino a raggiungere la felice articolazione finale che lo vede radicato al palazzo da
un ampio basamento, con al centro un orologio, che ha larghezza quasi eguale a
quella dell’intero corpo centrale e, al di sopra, da un ulteriore basamento da cui sor-
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afferma il modello della casa d’affitto a più piani che si sostituisce alla casa unifa-
miliare ed esprime il rafforzamento del ceto borghese rimasto a Roma, per secoli,
classe subalterna. L’interpretazione architettonica di questo processo si avrà pro-
prio intorno a Montecitorio e al Pantheon, che diventerà il quartiere dei magistrati,
degli avvocati e dei notai. Lì sorgeranno i piccoli grattacieli come il palazzo Ferrini
e la casa Giannini di Alessandro Dori, che fa da sfondo a piazza Capranica, ripro-
ponendo quello sviluppo in altezza che nello stesso luogo si era affermato nella Ro-
ma imperiale, con la celebre insula Felicles, ricordata da Tertulliano35. L’espressione
poetica di questa mutazione sociale si avrà poi, nel 1727, con la piazza Sant’Ignazio
del Raguzzini, detta allora “la piazzetta del guadagno”.
La seconda variante è quella realistica che sembra studiata proprio per accentuare
il contrasto tra una visione di basso profilo e una lungimirante. In questo caso lo
spazio prospiciente la facciata non consente di misurarne l’ampiezza, anche se la
strada di accesso assiale accede a uno slargo simmetrico con due fontane. Anche
per quanto riguarda l’organismo, il Fontana studia diverse soluzioni condizionate
dalle proprietà dei diversi frontisti. Quella che coincide con la piazza semicircolare
ha una corte quasi quadrata e conserva la scala berniniana; l’altra sviluppa la corte
in profondità annettendosi altri lotti in modo da poter allocare nel palazzo anche
quelle funzioni che erano previste nei corpi di fabbrica curvilinei della piazza. 
Altre soluzioni in cui si prevede un fondale semicircolare per la corte mostrano an-
cora la scala berniniana e sembrano appartenere a una fase intermedia di elabora-
zione in cui si cerca di rimediare con mezzi illusionistici alla irregolarità del lotto e
alla impossibilità di espanderlo sulla destra (Catalogo Windsor, 338, 340-342, 345).
Nel progetto finale realizzato, fedelmente riprodotto in un disegno di Nicola Mi-

chetti conservato nell’Archivio di Stato36, Fontana salva la scala berniniana e realiz-
za una corte quasi quadrata che terminava con un portico a un solo piano demoli-
to in tempi recenti. L’aspetto più interessante della composizione erano i risvolti ar-
cuati che ai lati del portico rettilineo lo collegavano, con un sapiente stacco, alle due
fiancate prive di finestre. Al centro dell’esedra era collocata una fontana di cui so-
no rimasti una fotografia e alcuni frammenti. Aggiunti anche i portici laterali che
ne hanno ristretto ulteriormente lo spazio la corte attuale tradisce l’immagine ori-
ginaria e realizza un arido scenario convenzionale.
Dal punto di vista distributivo la Curia conservava il sistema tradizionale delle enfi-
lades, senza spazi di disimpegno al di fuori delle logge, sia nella parte berniniana
sia in quella costruita ex novo dal Fontana. In alcune delle proposte, tra cui quella
realizzata, l’architetto aveva previsto una specie di strada interna che permetteva
l’attraversamento dell’edificio e l’accesso diretto alla corte.


