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Il disegno in mostra è uno dei due elaborati che il giovane Terragni de-

dica al capolavoro michelangiolesco (a, b). Appartiene a un album di 74 

fogli contenente i ricordi grafici di un viaggio di studio compiuto nel 

1925 a Firenze e, soprattutto, a Roma dall’allievo architetto poco prima 

di laurearsi al Politecnico di Milano. L’importanza del documento, nella 

sua interezza, è stata evidenziata dalla storiografia e con particolare forza 

da Dezzi Bardeschi (2004), che ne ha sottolineato le valenze di snodo 

biografico fra gli anni diformazione e l’adesione al progetto di una nuova 

idea di razionalità dell’architettura, con l’adesione al Gruppo 7 (1926). 

Terragni – impegnato in una resa sintetica e soggettiva, davanti alla 

scultura – appare interessato alla posa dell’eroe biblico, mostrando una 

particolare attenzione alla posizione degli arti, nel quadro di un più ge-

nerale studio del rapporto delle singole membra con la figura nella sua 

interezza. La grafite consente una stesura di linee veloci, leggermente 

frammentata, che rafforza l’effetto dinamico della rappresentazione, ac-

centuato anche dalla prospettiva scorciata.

I due schizzi possono sembrare l’omaggio di uno zelante studente di ar-

chitettura a una delle icone dell’arte rinascimentale. Si tratta, tuttavia, 

di un architetto in formazione, che di lì a poco diverrà uno dei maestri 

del razionalismo italiano. Inoltre l’esistenza di altri elaborati – pressoché 

coevi – che esplorano temi architettonici derivati da Michelangelo, porta 

a collocare questi due disegni in un orizzonte più ampio, segnato da un 

interesse profondo e complesso per l’operosità del Buonarroti. Si tratta di 

un gruppo di cinque esercitazioni grafiche del giovane Terragni, conser-

The drawing on display is one of the two detailed images that the young 

Terragni dedicated to Michelangelo’s masterpiece (a, b). It belongs to 

an album of 74 sheets that contain the visual records from a study trip 

to Florence and especially Rome that the student architect made in 1925 

shortly before graduating from the Politecnico in Milan. The docu-

ment’s importance, in its entirety, has been highlighted by historians and  

with particular force by Dezzi Bardeschi (2004) who has underscored its 

value as a biographical juncture between Terragni’s years of study and 

his commitment to the project for a new idea of rationality in architecture, 

which is marked by his joining the Gruppo 7 (1926).

Terragni – absorbed in rendering the sculpture concisely and subjec-

tively – seems interested in the biblical hero’s pose, showing particular 

attention to the position of the limbs within the framework of a more 

general study of the relationship of each individual limb to the figure in 

its entirety. Graphite pencil allows the artist to draw lines quickly, in a 

slightly fragmented way, reinforcing the dynamic effect of the portrayal, 

which is also accentuated by the foreshortened perspective.

The two sketches might seem like a zealous architectural student’s 

homage to one of the icons of Renaissance art. In this case, however, 

we are talking about an architect in training who shortly after this mo-

ment would become one of the masters of Italian Rationalism. Further-

more, the existence of other detailed drawings, from nearly this same 

time, that explore architectural themes derived from Michelangelo leads 

us to place these two drawings within a wider horizon that is marked 
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vate nell’Archivio Bottoni di Milano, che sviluppano temi compositivi di 

chiara ascendenza michelangiolesca; note a Bruno Zevi (Zevi 1968; Zevi 

1980), sono state oggetto recentemente di nuovi approfondimenti (Con-

sonni, Tonon 2006), dopo le osservazioni di Thomas Schumacher (1988). 

Zevi, per dare adeguatamente conto di questo aspetto della formazione di 

Terragni, riportava le parole di un testimone diretto: “Studiava allora a 

fondo Michelangelo – ci scrive Piero Bottoni – forse per una affine sensi-

bilità plastica e spaziale. Sentiva le grandi superfici, le sagome e il rilievo, 

con la forza propria del suo carattere; la statuaria disegnata aveva scorci 

e potenza michelangioleschi; la figura era compenetrata nell’architettura, 

da architetto. Le figurette umane le aggiungeva invece all’ultimo istante 

quasi per scherzo e scherno della sua stessa opera, come a farsi perdonare 

quel tanto di accademismo che queste tradivano” (Zevi 1968, p. 146). 

Sul principio degli anni venti in Italia prende forma un nuovo concetto 

di ‘classico’, che si staglia su uno “sfondo storico, teso e febbrile”, in cui 

il termine classicismo è usato per richiamare ambiti concettuali diversifi-

cati e accomunati dalla ricerca di una continuità con la tradizione, anche 

se il termine viene utilizzato per “affermare valori che con la classicità 

avevano meno a che fare, o che vi si facevano rientrare con qualche ar-

bitrio” (Pontiggia 1992, p. 13). Michelangelo sembra dunque incarnare 

per Terragni quelle valenze di passione e di libertà creatrice – vibranti di 

contrasti, di drammaticità, di valenze plastiche – che permettono di con-

servare un precipuo legame con la scrittura edificatoria classicista, oltre 

che declinare un concetto di monumentalità scevra da eccessi retorici. 

Fra le molteplici componenti che sostanziano il legame di Terragni con 

Michelangelo, due appaiono di particolare rilievo: da un lato l’espres-

sività futurista di antonio Sant’Elia (Schumacher 1988), dall’altro la 

complessità dell’universo di Mario Sironi, figura cruciale nella biogra-

fia dell’architetto (Gregotti 1982; Ciucci 1989). Si delinea un orizzonte 

meritevole di ulteriori e necessari approfondimenti. Molti, infatti, sono i 

segni di questo dialogo con il Buonarroti che emergono a più riprese e in 

diversi settori dell’attività dell’architetto comasco, sia sul piano dell’etica 

del progetto, sia in termini dello sviluppo di alcuni temi compositivi e 

costruttivi, primo fra tutti quello della scala intesa come elemento spa-

ziale autonomo.

Emanuela Ferretti

by a deep and complex interest in Buonarroti’s industriousness. There 

is a group of five of the young Terragni’s visual exercises, kept at the 

Archivio Bottoni in Milan, that develop compositional themes clearly 

stemming from Michelangelo. Known to Bruno Zevi (Zevi 1968; Zevi 

1980), the exercises have recently been the subject of new in-depth study 

(Consonni, Tonon 2006), following Thomas Schumacher’s observations 

(1988). Zevi, in order to adequately account for this aspect of Terragni’s 

professional development, quoted the words of a direct witness: “He was 

then studying Michelangelo thoroughly – Piero Bottoni writes – maybe 

because of a similar plastic and spatial sensibility. He felt large surfaces, 

the outlines and the relief, with the force of his own character. The stat-

uary he designed has Michelangelesque foreshortening and power; the 

figure had permeated his architecture, as an architect. He would add 

the small human figures, on the other hand, at the last minute, almost 

in jest and as a mockery of his own work, as though to be forgiven for 

that bit of academicism that those figures betrayed” (Zevi 1968, p. 146). 

At the beginning of the 1920s in Italy, a new concept of “classical” was 

taking shape, one which stood out against a “tense and feverish historical 

background,” in which the term classicism was used to refer to diverse 

conceptual spheres that were united by the search for continuity with 

tradition, even if the term was used to “affirm values that had little to do 

with classicism, or did in some arbitrary way” (Pontiggia 1992, p. 13). 

Michelangelo seems, then, to embody for Terragni the values of passion 

and creative freedom – values resonant with contrasts, drama, and plastic 

significance – that allowed him to maintain a primary bond with classical 

writings on construction while also elaborating a concept of monumen-

tality that was devoid of rhetorical excesses.

Among the multiple elements that confirm Terragni’s tie to Michelange-

lo, there are two that seem to be of particular importance: on the one side 

there’s the futurist expression of Antonio Sant’Elia (Schumacher 1988), 

on the other there’s the complexity of Mario Sironi’s universe, Sironi 

being a crucial figure in the architect’s life story (Gregotti 1982; Ciucci 

1989). What is outlined is a horizon worthy of and needing further in-

depth study. In fact, many signs of this conversation are emerging more 

and more often and in different areas than those of the architect from 

Como, both in terms of a project’s ethics and in terms of the development 

of some compositional and structural ideas, such as, first of all, the idea of 

a stairway being understood as an autonomous spatial element.
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