
Abstract

The representations of cities viewed from the sea are
very ancient and had always privileged by travelers,
because they allowed an overview of the city and its
environmental insertion. Many architects, from Nine -
teen Century, also used to represent the towns from
a raised point, able to offer a more detached vision
and the connection between territory, inhabited centers
and landscape. Through the analysis of historical images
realized by some German architects and the numerous
sketches produced by Le Corbusier during his trips, the
paper aims to analyze this types of representation
that often translates a difference of purposes and
approaches to urban places.

Le rappresentazioni di città viste dal mare hanno avu -
to, a partire dal XV secolo, un discreto successo nell’ico -
nografia urbana di pittori e viaggiatori. Ma negli ultimi
duecento anni, seppur numerosi, i ritratti di località
ma rittime effettuati da tale punto di osservazione, so -
stanziano spesso motivazioni ed obiettivi diversi ed
inediti, in particolar modo se gli autori di tali disegni
sono architetti. L’avvicinamento graduale al litorale co -
 nsentito dal trasporto marittimo diventa l’occasione
per alcuni di loro, di scoprire lenta mente gli agglo-
merati urbani, ma soprattutto di cogliere il loro in -
seri mento nel contesto paesaggistico. Una parziale
alternativa a questo sguardoin grado di esaltare le
relazioni tra intervento umano e ambiente, tra artificio
e natura, è la tradizionale veduta da un punto di os-
servazione sopraelevato –promontori, castelli, torri–
anch’essa in voga da quando Montaigne e poi Mon-
tesquieu avevano inaugurato la pratica di recarsi “sul

più alto campanile, o sulla torre più alta, per avere una
veduta d’insieme, prima di vedere le sin gole parti” (De
Seta 1992, 112). Questo tipo di raffigu razione, consen-
tita origina riamente solo dalle alture o da alcune co-
struzioni particolarmente elevate, ma più tardi anche
dai voli in mongolfiera (Stroffolino 2012) e dai viaggi
in aereo, si consolida come l’icono grafia privilegiata
quando viaggiatori sempre più meticolosi aspirano
a scoprire ed abbracciare meglio vaste porzioni di
territorio antropizzato. Le recenti esperienze dell’ar -
chitetto siciliano Giuseppe Anfuso, autore di due
pubblicazioni che riuniscono fotografie scattate da
un elicottero che sorvola Napoli e Palermo (Anfuso
2010,  Anfuso 2012), costituiscono l’ennesimo tributo
ad una ripresa prospettica idonea a registrare non
solo la complessità orografica delle città sor volate
ma anche elementi architettonici e tessuti urbani
mascherati o difficilmente apprezzabili da un tradi-
zionale “promeneur”1. I numerosi disegni ed acque-
relli realizzati da Schinkel durante i suoi ripetuti
soggiorni in Italia nei primi decenni dell’Ottocento,
così come le frequenti vedute frontali ed aeree di
città che Le Corbusier schizza o fotografa durante la
fase di esplorazione dei siti urbani nei quali si reca –e
dove si appresta ad intervenire– sono tra le più signi-
ficative testimonianze del successo di questi modelli
iconografici. Che si tratti di disegni effettuati dal
mare o di immagini riprese dall’alto, gli architetti
sembrano privare le loro rappresentazioni di ambiziosi
scopi celebrativi –che avevano da sempre carat -
terizzato i dipinti di pittori e viaggiatori in cerca di
scene artistiche e spettacolari– affidando loro invece
un intento conoscitivo, orientato verso l’interpreta -
zione e talvolta verso l’elaborazione di ipotesi proget-
tuali. 
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Dal paesaggio alla dimensione territoriale nei disegni
di viaggio di Schinkel

Karl Friedrich Schinkel ha appena 23 anni ed è fresco
di diploma all’Accademia di Berlino quando giunge
a Trieste, dopo aver attraversato la Carinzia (Schinkel
1979, Cometa 1999, Maglio 2009). Il giovane architetto
scopre dall’alto delle montagne un panorama sugge -
stivo dove la città si inserisce, senza alcuno stridore,
tra le colline e il mare2. 

Figura 1. Schinkel,Veduta di Trieste e del suo golfo, 1803

La posizione sopraelevata permette una visione
privilegiata e unitaria dell’intero territorio, che ad un
primo sguardo sembrerebbe in gran parte naturale.
Ma grazie ad un’analisi attenta si individua la pre-
senza, all’interno del dipinto, diun ambiente urba-
nizzato che viene rappresentato, seppur da lontano,
con dovizia di particolari, affinché non perda il suo
ruolo di co protagonista della scena. L’abbandono del
“sogno” romantico in nome di un approccio basato
sull’os ser vazione e la registrazione dei fatti che ca-
ratterizza gli architetti tedeschi (Cometa 1999),è
convalidato anche dalla veduta dal mare della città
di Genova, ritratta da lontano, con le barche in primo
piano, ma perfettamente raffigurata nei suoi parti -
colari archi tettonici. Schinkel alterna frequentemen -
te i due punti di osservazione, senza privilegiarne
alcuno, ma legit timando, piuttosto, la loro comple-
mentarietà. Nella lettura di Trieste, per esempio, è si-
gnificativo che l’ar chitetto non si accontenti di
un’unica prospet tiva, seppur rappresentata dall’alto
attraverso un bell’ac querello perfettamente compo-
sto e bilan ciato. La visione opposta, ovvero quella

percepita dal mare –probabilmente mentre il gio-
vane tedesco è in partenza o di ritorno da Venezia–
viene a comple tare la raccolta di informazioni sulla
città e il litorale costiero. L’obiettivo delle rappresen-
tazioni “marittime” o “sopraelevate” di Schinkel –che
si tratti delle emergenze architettoniche del golfo di
Trieste, della baia di Pola o della piana di Partinico
non lontano da Palermo– non è più quello di esaltare
la bellezza del fronte mare restituendolo eventual-
mente più omogeneo così come si praticava nel Set-
tecento (Vesco 2010), né quello di rendere spet tacolare
il paesaggio, quanto piuttosto l’esigenza di attenersi
ad una scru polosa registrazione dei luoghi, alla do-
cumentazione della loro complessità e della simbiosi
che l’archi tettura della nostra penisola sembra in-
trattenere con l’ambiente naturale. Il castello di Pre-
diama “a dodici ore da Trieste”, rappresentato dal
fiume che scorre in primo piano, affascina il giovane
tedesco: un manufatto che non si limita ad armoniz-
zarsi, ma si fonde con la natura impervia del luogo e
con le rocce nelle quali è inserito, rimanendo tuttavia
sempre il punto focale della composizione. Se la sen-
sibilità di Schinkel lo accomuna ai pittori, il suo pen-
siero lo avvicina al mondo dell’architettura, che si
conferma essere sempre il soggetto principale della
rappre sentazione.

L’esperienza di ascesa dell’Etna potrebbe indurre
erroneamente a pensare che il sentimento di potenza
e di controllo sul territorio esplicitato dal giovane
tedesco nel suo diario, sia semplicemente l’espre s sio -
ne di una velleità romantica di un pittore di paesag gi:
“Non provo neppure ad esprimere le sensazioni che
scuotono l’animo perché sarebbero sciupate. Solo
questo: credevo di poter dominare con lo sguardo
tutta la terra, le distanze sembravano così piccole, la
vastità del mare sino alle coste dell’Africa, l’intera
Calabria meridionale, la stessa isola, tutto giaceva
sotto di me e lo dominavo tanto da credermi quasi
estraneo a tutto ciò e più grande” (Schinkel 1979, 92).
In realtà la chiave di lettura del futuro architetto
neoclassico, non cede mai al compromesso di ce -
lebrare l’impervietà e la sublimità del paesaggio
italiano, ed è sempre protesa –nelle parole come nei
disegni– a sottolineare la dimensione territoriale. La
sua produzione graficariflette piuttosto l’aspi razione
di andare oltre ogni forma che sia di pura contem -
plazione ed esaltazione, al fine di cogliere le artico late
relazioni che intercorrono tra l’architettura e il pae -
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saggio, senza mai far diventare quest’ultimo il pro ta -
gonista indiscusso delle sue rappresentazioni ode-
 poriche. Il tempio della Concordia di Agrigento, per
esempio, viene acquarellato verso il 1809 (a partire
dagli schizzi effettuati nel 1804) da un punto di vista
sopraelevato per offrire una visuale completa del
manufatto inserito nel suo contesto paesaggistico.
Il mare che fa da sfondo al dipinto –indicato anche
nella didascalia a livello dell’orizzonte– così come la
vegetazione che circonda la fabbrica classica diven -
tano i co-protagonisti della scena. 

Figura 2. Schinkel, Tempio della Concordia di Agrigento, 1809

Il fulcro dell’acquerello rimane però il tempio che,
nonostante sia perfettamente inserito nel suo am -
biente naturale, sembra quasi sospeso nell’aria e as-
sumere una valore metastorico, generando una
sensazione di assoluto compiacimento e di perfetto
controllo da parte dell’osservatore, al quale sembra
che nessun particolare possa ora sfuggire. La scelta
di privilegiare un punto di vista rialzato è strategica,
in quanto consente a Schinkel di cristallizzare in ma-
niera precisa e inequivocabile l’immagine di quell’og -
getto architettonico, ribadendone il ruolo centrale
all’interno del dipinto, ma anche nel corso della sto-
ria. Ben diversa sarà, per fare solo un esempio, la ve-
duta generale dei templi di Agrigento elaborata
sempre in questi anni di inizio secolo da un punto di
osservazione sopraelevato, dall’incisore francese
Étienne Devilliers: in questa stampa, il paesaggio
prende nettamente il sopravvento, a scapito dei tem-
pli che diventano piccoli segni nel territorio senza al-
cuna specificità architettonica né rappresentativa.

Potrebbe invece risultare opportuno individuare
un parallelismo tra l’iconografia schinkeliana e quel la
del celebre architetto Viollet-le-Duc, famoso an-

ch’egli per le sue doti pittoriche e per i suoi scrupo-
losi metodi di lettura del mondo costruito o naturale.
Si può leggere infatti una certa consonanza tra le
rappre sentazioni dell’architetto tedesco e la produ-
zione odeporica del francese, specialmente in alcuni
suoi disegni di paesaggio, come per esempio nella
veduta dall’alto della Solfatara e di Pozzuoli (1836) o
nel panorama di Firenze schizzato dalle alture di San
Miniato o ancora nella raffigurazione della città dei
Papi ritratta da S. Pietro in Montorio: immagini nelle
quali Viollet-le-Duc ritrae luoghi e architetture con
grande precisione, senza mai sacrificare nessun par-
ticolare e nessuna “verità”, ottenendo tuttavia, come
sottolineava il suo più grande biografo Claude Sau-
vageot nel 1880, delle composizioni armoniche e rag-
giungendo –proprio come Schinkel– la “poésie de la
vérité”(Sauvageot 1880, 149).
Figura 3. Viollet-le-Duc, panorama di Firenze rappresentato dall’alto

di San Miniato, 1836

Il secondo viaggio in Italia dell’architetto tedesco
avviene nel 1824 e lo porta a scendere a sud di Napoli
e a percorrere, in barca, il golfo di Salerno in direzione
dei borghi arroccati della Costiera amalfitana –la
strada costiera viene terminata solo nel 1853– che si
rivela una vera e propria “insolita scoperta”. Il reso -
conto di viaggio ruota proprio attorno alla “stra -
nezza” di Amalfiaccollata a ridosso delle montagne
al punto da instaurare un rapporto simbiotico con la
roccia e la vegetazione (Schinkel 1979). È il convento
dei cappuccini, ma soprattutto le semplici abitazioni
fuse con la natura a costituire il soggetto della com-
posizione grafica. Non vi è alcuna traccia della cat-
tedrale che pure viene descritta nel suo diario del 12
settembre 1824 (Schinkel 1979, 190) con il suo porti-
cato –anch’esso “seltsame”, ovvero strano– e gli archi
gotici o a tutto sesto. Le parole dell’architetto si sof-
fermano prevalentemente sul sorprendente pano-
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rama della città visibile dalle alture nelle quali si è
avventurato, diretto a piedi ad Atrani. Nessuna cele-
brazione dunque dell’imponente edificio medie vale
che pure domina la città marittima, ma solo la rap-
presentazione di uno squarcio di archi tet tura “ordina -
ria”, a dimostrazione di un interesse volto a situa zioni
urbane complesse e originali, ripro dotte con rigorosa
fedeltà. Scegliendo come punto di osser vazione la
barca prossima alla costa,Schinkel pro duce così
un’immagine talmente inusuale di Amalfi,che il suo
disegno non consente di riconoscere imme dia ta -
mente la città marinara, poiché i suoi tratti sono ben
diversi da quelli dei modelli icono grafici di riferi -
mento.

Figura 4. Schinkel, veduta di Amalfi, verso 1824

In linea generale però, rari sono i disegni di viaggio
elaborati dal mare nei quali i particolari architetto-
nici vengono accuratamente riprodotti come ad
Amalfi; più frequentemente prevalgono le vedute
d’insieme dove l’architettura è il prodotto del conte-

sto ambien tale ma è anche l’elemento che contribui-
sce a mo dificarlo, come si può notare in tutti gli
schizzi di Atrani, di Vietri ma anche dei paesi visitati
sul litorale triestino3. 

Figura 5.  Schinkel, veduta di Atrani, 1824

L’inscindibile legame tra costruito e natura, che di -
venterà il letimotiv dei progetti schinkeliani, potreb  -
be quindi trovare nell’esperienza italiana le sue ori-
gini e la sua linfa. I profili delle montagne, delle col-
line, la presenza dell’acqua sono inseparabili dall’ico -
nografia elaborata durante il suo viaggio giovanile,
così come diventano imprescindibili, una volta tor-
nato a Berlino, non solo dalla sua produzione pittori -
ca come nel celebre dipinto “Duomo gotico sull’ac qua”
del 1813, ma anche da quella architettonica, o perlo-
meno dalla rappresentazione grafica di quei monu-
menti. Perfino i suoi progetti tardivi, come quello del
Castello di Orianda, risentono ancora di questa visio -
ne “integrata” in cui gli edifici si specchiano nell’ac-
qua e si relazionano costantemente con l’ele mento
naturale. 

Le “visioni umane” da Le Corbusier a Aalto

Tappa finale del viaggio di Le Corbusier nei Balcani è
l’arrivo nell’Italia del sud: una terra che lo stimola a
disegnare e fotografare, tra l’altro, la città parteno-
pea e il suo golfo4. Durante il viaggio iniziatico in
Oriente avvenuto nel 1911, il giovane architetto aveva
co minciato a modificare l’orientamento dei suoi car-
nets di schizzi, per poter meglio abbracciare l’orizzon-
talità dei panorami urbani, spesso rappresentati
proprio dal mare, in quanto l’arrivo in barca consente
una percezione graduale e unitaria delle città: “No -
ussommesvenus par la mer, classiquement, pour voir
se déroulerleschoses” (Le Corbusier 1987, 67). È nella
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sua prima giornata di soggiorno nella città cam-
pana, che ritrae la baia di Napoli dietro la quale fa da
sfondo l’immancabile Vesuvio (Fatigato 2013). Dopo
una visita alla chiesa del Gesù, l’architetto si dirige
immediatamente, seguendo la pratica di Montaigne,
verso le alture, con lo scopo di raggiungere la nuova
strada per Posillipo da cui si possono apprezzare,
come si leggeva nella celebre guida d’Italia del Bae-
deker utilizzata da tanti viaggiatori dell’epoca –Le
Cor busier compreso–“les plus magnifiquespoints de
vues, tout particulièrementbeauxaucoucherdu so-
leil; aucunétranger ne devraitnégliger d’y faire une
prome nade”5. Dall’alto della città Le Corbusier è ora
in grado di ammirare tutta la parte orientale del
golfo, fino ad Ischia e a capo Miseno. Accanto ai con-
torni naturali, è la verticalità della zona industriale
dell’Ilva a colpire il viaggiatore di ritorno dai paesi
della classicità. 

Figura 6. Le Corbusier, la baia di Napoli e il sito industriale dell’Ilva, 1911

Si tratta quindi di disegni che non registrano solo
impressioni, ma che sottendono già una visione ana -
litica e critica del sito.Nel corso dei decenni succes-
sivi, lo sguardo e gli schizzi dell’architetto-pittore
non faranno che accentuare questa metodologia
inter pretativa, diventando spesso volano per l’elabo-
razione del progetto. Durante il soggiorno brasiliano
avvenuto nel 1929, Le Corbusier dichiarava aperta-
mente il suo apprezzamento per la prospettiva otte-
nuta dalla barca, in mezzo alla baia, in grado di
contestualizzare le sue proposte urbanistiche: “Or, du
large de Rio, j’aireprismon carnet de dessin; j’aides-
sinélesmonts et, entrelesmonts, l’autostrade future
et la grande ceinturearchitecturalequi la porte; et vo-
spics, votrePao de Assucar, votre Corcovado, votre
Gavea, votre Gigante Tendido étaient exaltés parcette
impeccable horizontale” (Le Corbusier 1930, 244). Le

vedute dal mare di Bar cellona tracciate verso il 1932
sono forse la dimostrazione ancora più evi den te, gra-
zie anche alle annota zioni che le accom pagnano, che
le sue rappresentazioni hanno un’aspi razione ope-
rativa e non fanno più veramente parte della cultura
del viaggio (Gresleri 1991). Le Corbusier annota su
uno dei suoi schizzi: “Il faudraitgratte-ciel même
hauteurque Mon juich”(Le Corbusier 1981, ill. 636). 

Ma per completare la ricognizione degli agglo -
merati urbani, l’architetto prevede di sorvolare i
territori con l’aereo, registrandone i tratti salienti e
le impressioni più forti, poiché solo le vedute dall’alto
avrebbero permesso di penetrare nel corpo e nell’a -
nima delle città. È quanto accade a Rio de Janeiro nel
1929.

Figura 7. Le Corbusier, uno dei due schizzi elaborati durante il volo

sopra Rio de Janeiro nel 1929

Nella didascalia degli schizzi della città brasiliana,
pubblicati in“Aircraft” alcuni anni dopo (nel 1935), si
legge: “Twosketches made during a flight in 1929, just
when the conception of a vastprogramme of organi -
ctown-planning camelike a revelation”, (Le Corbusier
1935, 112).

Sarà anche ad Algeri, dove viene invitato nel mar -
zo 1931 a tenere due conferenze (Benton 2012), che
Le Corbusiertesterà le diverse modalità di osserva-
zione della città: la visione frontale ottenuta dal pi-
roscafo che gli consente di evidenziare l’orizzontalità
del fronte mare, quella aerea che permette di coglie-
rela dimensione territoriale –fondamentale per il
suo progetto per Algeri– e infine quella del turista
che scopre, camminando e addentrandosi nei mean-
dri inesplorati della Casbah, il vero cuore pulsante
della città e l’organicità del suo impianto urbano. Le
Corbusier è giunto alla conclusione che solo la barca,
l’aereo e la passeggiata –meglio ancora se combi -
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nati– siano in grado di fare apprezzare pienamente
lo “spettacolo”, producendo delle “visioni umane” e
unitarie –contrariamente a quelle “inumane e infer-
nali” offerte dai treni e dalle auto (Le Corbusier 1930,
8). Una posizione che non tutti gli artisti condivi-
dono necessariamente in quegli anni. L’amico pittore
Fernand Léger, per esempio, difende esplici tamente
non solo la velocità dei mezzi di trasporto, ma anche
lo sguardo lontano che essa induce. Nel 1920 affer-
mava infatti che “un paesaggio attraversato o ta-
gliato da un’auto o un treno perde in valore descrittivo,
ma guadagna in valore analitico” (Léger 1997, 20). Le
Corbusier, invece, preferisce un avvicina mento lento:
dal ponte della barca, elabora già le prime visioni
della baia e della facciata urbana della città di Al-
geri –frutto di un intervento ottocentesco realizzato
dall’architetto FrédéricChassériau a partire dal 1858
e promosso da Napoleone III– in vista della sua pro-
gettazione urbanistica per la colonia francese, ov-
vero il famoso Plan Obus. 

Figura 8. Le Corbusier, schizzo di Rio de Janeiro elaborato per la con-

ferenza del 1929

Figura 9. Le Corbusier, schizzo di Algeri, 1931

Ma alla veduta orizzontale si affianca immedia -
tamente la pratica già ampiamente sperimentata

dall’architetto durante il viaggio nell’America del
sud, di sorvolare la città per cogliere la grandiosità
del paesaggio urbano e naturale, mostrando una
certa assonanza con il metodo adottato da Schinkel
più di un secolo prima e con le sue riflessioni: “De
l’avion, j’ai vu desspectaclesqu’onpourraitappeler -
cos miques. Quelle invitation à la méditation, quel rap-
pel des vérités fondamentales de notre terre” (Le
Corbu sier 1930, 4).Le Corbusier sottolinea chiaramen -
te come la prospettiva aerea sia, al pari di quella otte -
nuta da un’imbarcazione, quella che trasferisce in
ma niera più disciplinata, lenta e attenta i dati. La mag -
giore distanza dall’oggetto rende forse, addi rittura,
la veduta dall’alto in grado di andare oltre la dimensione
sensibile e capace di registrare più og gettivamente
lecaratteristiche architettoniche, urbane e paesag-
gistiche delle città. Sorvolando la città brasiliana di
San Paolo, Le Corbusier avrebbe racco mandato al pi-
lota di dirigersi verso il centro cittadino e di volare il più
basso possibile: “je voudrai s voir  comment la ville se
profile, où elle se soulève, où elle superposeses étages
par l’effet de la pous  sée ir ré sistible desaffaires” (Le
Corbusier 1930, 240).La veduta a vol d’oiseau costitui-
rebbe, a suo avviso, la posizione che qualunque proget -
tista di città dovrebbe privilegiare per comprendere
appieno il territorio e l’organi cità paesaggistica. È lo stes -
so architetto ad af fer mare che i suoi viaggi in aereo sopra
Algeri gli hanno consentito di scoprire “toute une bio -
logie, toute une vie organique fondamentale” (Lemo nier
2013, 261) che gli farà abbandonare definitiva men te,
nel suo Plan Obus, qualunque griglia ortogonale.

In viaggio nel sud dell’Europa negli anni Cinquanta,
AlvarAalto rappresenta l’ennesimo caso di architetto
la cui vocazione artistica è in parte all’origine di un
certo tipo di produzione odeporica. Alcuni suoi dis -
egni infatti ribadiscono la necessità di esaltare le
forme organiche della natura e del costruito, attra -
ver so le medesime scelte dei punti di osservazione
privilegiati da Schinkel o Le Corbusier. Il finlandese
non si è limitato a ritrarre il vulcano Hekla dall’aero -
plano e ipaesaggi della Lapponia da una prospettiva
parallela al mare (Schildt 1991). Quando scopre la Si-
cilia e la Grecia, la visione dall’alto continua ad essere
un modello iconografico ricorrente. Il disegno del
tempio di Agrigento, datato 1952 ed elaborato da
unaprospettiva simile a quella schinkeliana, sembra
condividere con quello dell’architetto ottocentesco
l’intima simbiosi tra la rovina antica e il paesaggio. 
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Figura 10. Aalto, veduta dei templi di Agrigento, 1952

La “naturalità” di quel tempio è percepita e rap -
presentata da Aalto in maniera talmente consapevole,
da far perdere al manufatto greco il ruolo di prota -
gonista, relegandolo in secondo piano e facendogli
acquisire la conformazione di un elemento naturale.
Non si tratta di fare scomparire il prodotto dell’ar -
tificio umano, come era invece accaduto nelle visioni
dei francesi ottocenteschi come Devilliers, ma di
rendere questo sintetico disegno amatitaquasi un
manifesto programmatico della teoria delle origini
naturali dell’architettura.

Veduta dal mare e veduta dal cielo: due modalità
di rappresentazione della città e dell’architettura che
si contendono il ruolo principale nell’approccio cono -
scitivo e interpretativo dei luoghi urbani, ma che
possono però anche trovare nella comple mentarietà
il coronamento dei loro obiettivi.Una maggiore og-
gettività, una messa a distanza, una percezione più
distaccata e una volontà di legare territorio, centri
abitati e ambiente naturale all’interno di una visione
unitaria ed armonica, caratterizzano questi modelli
iconografici, di cui si appropriano architetti accomu-
nati dalla pratica, per diletto o per lavoro, della pit-
tura. Le parole di Le Corbusier sono a questo ri guardo
par ti co larmente e lo quenti e incisive: “Du large, j’ai
vu dans mon esprit la ceinture ample et ma gnifique
des bâtisses, avec le couronnement horizontal de
l’autostrade frappant de mont en mont et tendant
la main d’une baie à l’autre. L’avion est prêt à en de venir
jaloux ; de telles libertés lui semblaient réservées”
(Le Corbusier 1930, 244). Ma se la veduta orizzontale
della città marittima è in grado di rivelare l’inseri -
mento ambientale e l’unitarietà paesaggistica, la

percezione dall’alto dell’ “aereo geloso” è quella che
consente un’ineguagliabile comprensione terri to -
riale, diventando così per alcuni architetti –tra cui lo
stesso Le Corbusier– l’unico punto di osservazione
capace di “rivelare” e “svelare” segreti e grandi lezioni
che la mente e lo spirito possono solo intuitivamente
elaborare: “The airpla nehasgivenus the bird’se yeview.
When the eye sees clearly, the mind makes a clear
decision” (Le Corbusier 1935, 13). 
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Note

1 Si veda, su questo argomento, la relazione di TEODOSIO,
A., “Volando sulla città: prospettive inedite e rinnovate
percezioni dello spazio urbani” al VI Convegno AISU,
Catania, 2013 (di prossima pubblicazione).

2 Si veda il fondo archivistico schinkeliano conservato al
Kupferstichkabinett, StaatlicheMuseenzuBerlin.

3 Si veda l’articolo di prossima pubblicazione TALENTI, S.
2014.“Vedute dal mare: da Schinkel a Le Corbusier”. Eiko -
nocity - History and Iconography of European Citiesand
Sites, 1.

4 I disegni di viaggio di Le Corbusier sono conservati alla
Fondation Le Corbusier a Parigi. 

5 Si tratta della famosa guida di BAEDEKER Karl,pubblicata
a Leipzig nel 1890 e tradotta in francese nel 1909 con il
titolo L’Italiedes Alpes à Naples. Ollendorgg. Paris. La
citazione si trova a p. 393.
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