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La Milano napoleonica e il Foro Bonaparte

Sopra a sinistra: Fig. 12 
Giovanni Antonio Antolini, 
Foro Bonaparte a Milano, 
1800. Incisione di 
Alessandro Sanquirico, 1806.

Sopra a destra: Fig. 13
Giovanni Antonio Antolini, 

Pianta generale del 
Foro Bonaparte a Milano, 

da Descrizione generale 
del Foro Bonaparte, 1806. 

Milano, Civica Raccolta 
Stampe Bertarelli.

Con la formazione della Seconda Repubblica 
Cisalpina (1800) e poi del Regno d’Italia (1804) 
Milano, divenuta capitale, si apre ai nuovi indirizzi 
estetici della politica napoleonica, fondati sulla 
concezione dell’architettura come impegno 
civile. 
Uno dei primi progetti urbanistici a essere esa-
minato fu l’apertura di un vasto Foro in onore 
di Bonaparte nell’area circostante il Castello 
Sforzesco. Il progetto di sistemazione generale 
fu affidato a Giovanni Antonio Antolini (1756-
1841), architetto romagnolo di fede giacobina. 
Il Foro Bonaparte nelle intenzioni dell’ammi-
nistrazione cittadina doveva diventare il centro 
culturale, politico, civile e commerciale degno di 
una capitale. Il progetto prevedeva un’enorme 
piazza circolare, con al centro il maniero sforze-
sco che, una volta rivestito di marmi e colonnati, 
avrebbe assunto un aspetto classicheggiante, da 
tempio o da basilica. La piazza doveva essere 
circondata da un colonnato dorico, interrotto in 
corrispondenza dei due opposti ingressi: uno, 
a sud-est, verso la città antica, e l’altro, verso 
nord-ovest, in direzione della Francia e di Parigi e 
controllato dalla barriera del Sempione. Lungo il 
perimetro esterno della piazza, dovevano dispor-
si edifici per la burocrazia e luoghi di pubblica 
utilità come il teatro, le terme, il museo e le attività 
commerciali, tutti provvisti di magazzini serviti 
da un canale navigabile per il carico e lo scarico 
delle merci collegato alla rete urbana dei Navigli. 
Il piano era una sintesi degli ideali neoclassici, 
nell’accezione più democratica e radicale, un 
progetto che si ispirava a quello di Ledoux per 
la città di Chaux. 
Sebbene il progetto incontrasse il favore delle 
amministrazioni e di Napoleone, esso fu abban-
donato per i costi eccessivi e per il prevalere, nel 
governo, di una tendenza più moderata e realisti-
ca. All’organismo chiuso attorno al castello venne 
preferito un ampio piazzale a viali e giardini con 
attenzione per una scorrevole circolazione viaria. 
Nell’area retrostante al castello venne aperto un 

ampio spazio rettangolare adibito a piazza d’armi, 
delimitato a est dall’Arena (1805-1807) di Luigi 
Canonica (1764-1844), destinata a spettacoli 
teatrali all’aperto, con riferimenti alla tipologia del 
Circo di epoca romana. In fondo allo stesso spa-
zio, in asse con il castello, fu costruito su disegno 
di Luigi Cagnola (1762-1833) l’Arco della Pace 
(1807-38) sul modello degli archi romani e dell’Arc 
du Carrousel parigino; l’Arco, fiancheggiato da 
due edifici di ordine dorico destinati a caselli da-
ziari, si pone come porta d’accesso alla città: da 
qui aveva inizio Corso Sempione, che nelle inten-
zioni avrebbe dovuto collegare Milano alla Francia. 
Questi interventi rientravano nel piano regola-
tore napoleonico del 1807, che rappresenta il 
primo organico progetto urbanistico di grande 
respiro in Italia. Il piano prevedeva un sistema di 
grandi vie rettilinee e ampie piazze tendente a 
correggere l’impianto originario radiale dell’antica 
città e individuava un nuovo centro urbano nel 
Foro Bonaparte. Il progetto spostava lo sviluppo 
urbano verso nord-ovest mediante un asse do-
minante che, dalla piazza antistante l’Ospedale 
Maggiore, dove raccoglieva il traffico proveniente 
da Porta Ticinese (munita di propilei progettati da 
Cagnola), passava a sud di Piazza Duomo senza, 
tuttavia, toccarla e proseguiva verso il Castello 
attraversando la triangolare Piazza Cordusio lun-
go la direttrice di Via Napoleone, oggi Via Dante. 
In questa direzione si muovevano altri assi che 
correggevano la radialità preesistente e collega-
vano il nucleo centrale della città ai viali esterni, 
terminando di solito con una piazza (ad esempio 
Via Moscova).  
Il Piano prevedeva, inoltre, il coordinamento e 
controllo sull’edilizia, per dare alla città un profi-
lo coerente e sottrarre al capriccio dei privati la 
decorazione degli edifici. 
La caduta del Regno d’Italia napoleonico (1814) 
impedì la realizzazione completa del piano re-
golatore, ma le concezioni urbanistiche che lo 
avevano animato furono riprese nel corso del 
XIX secolo.
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Chiesa di Santa Maria del Priorato
La concezione architettonica di Piranesi parte dal 
rifiuto dell’idea di un linguaggio dell’antichità unico 
e universale, sostenendo, invece, che vi fossero 
forti differenziazioni stilistiche e che l’arte del pas-
sato si fosse evoluta attraverso la continua rein-
venzione di modelli. Inoltre, l’architetto proclama 
la pari dignità di tutti gli stili storici (quindi non 
solo l’arte greca, ma anche quella etrusca, egizia, 
fenicia). Alla fedeltà a un unico stile, Piranesi con-
trappone la capacità inventiva e la frantumazione 
dei linguaggi: l’antichità, quindi, è concepita come 
una ricca e varia fonte di ispirazione per l’archi-
tetto, un repertorio di forme, modelli e segni da 
rielaborare, riassemblare e contaminare in chiave 
moderna con libertà. Esaltando il sincretismo 
dei linguaggi contro il dominio del linguaggio 
puro, Piranesi si contrappone al modello razio-
nale della capanna primitiva o alla ripetizione di 
schemi “universali”, poiché tali pratiche limitano 
la creatività dell’artista e riducono l’architettura 
a una mera pratica da muratore: l’architettura, 
invece, ha bisogno di variazioni continue e di “de-
formarsi” per sopravvivere. 
L’unica realizzazione architettonica di Piranesi 
è Santa Maria del Priorato dei Cavalieri di 
Malta (1764-1768) a Roma, compimento dei suoi 
scritti teorici, in particolare nel Parere sull’archi-
tettura. L’intervento complessivo, commissiona-
to da papa Clemente XIII, prevedeva la ristrut-
turazione della preesistente sede dell’Ordine di 
Malta, con la creazione di una piazza antistante 
all’ingresso e la ristrutturazione della chiesa 
cinquecentesca all’estremità sud-ovest della 
collina. Lo spazio, che è più un recinto sacro 
che una vera piazza, viene creato allargando la 
stretta strada che portava alla chiesa dal lato 
nord del colle: qui Piranesi inserisce un prospetto 
d’ingresso sul muro di recinzione della Sede in 
asse con il Viale degli Allori dal quale si gode di 
una splendida veduta sulla cupola di San Pietro. 
L’entrata, di ispirazione palladiana, è ornata con 
complessi rilievi, stemmi e simboli. Sul lato oppo-
sto delimita lo spazio un muro scandito da steli 
commemorative con rilievi decorativi, affiancate 
da obelischi, urne e sfere sommitali. Il contenuto 
degli ornamenti presenta una fusione originale di 

sistemi iconografici eterogenei, da quelli legati al 
simbolismo dell’ordine di Malta (immagini navali 
e militari) a quelli dello stemma dei Rezzonico 
(la famiglia papale) assieme a motivi decorativi 
romani ed etruschi, a significare le origini italiche 
di Roma.
Piranesi non altera la struttura originaria del-
la chiesa cinquecentesca, di gusto palladiano, 
ma ne esalta gli effetti chiaroscurali attraver-
so l’alternarsi di superfici lisce e altre fittamente 
decorate, analogalmente a quanto accadeva 
nelle sue incisioni e acqueforti. La facciata viene 
articolata da un complesso sistema decora-
tivo che interessa ogni elemento costitutivo del 
prospetto: le paraste strigilate sono interrotte da 
targhe raffiguranti spade da parata dei Cavalieri, i 
capitelli ionici presentano l’inserzione di sfingi af-
frontate che contengono i torrioni, la modanatura 
geometrica è di stile greco, il timpano è occupato 
da trionfi contenenti i simboli dell’ordine di Malta 
e dei Rezzonico. La decorazione è concentrata 
principalmente nella parte centrale della faccia-
ta con paramenti ecclesiastici, un prospetto di 
sarcofago egizio che ospita l’oculo (fasciato da 
alloro) a cui sono addossate due mensole ondu-
late a forma di serpenti che rimandano al nome 
antico dell’Aventino, mons Serpentarius. L’insie-
me eterogeneo è armonizzato mediante rigorosi 
criteri di simmetria.  
Nell’interno della chiesa, tradizionale, Piranesi 
interviene sulla spazialità della pianta rettangola-
re riprofilando gli elementi di sostegno, inserendo 
colonne alveolate nell’abside e potenziando la 
luminosità del vano con superfici bianche. Inoltre, 
con un’operazione tipica degli architetti baroc-
chi, accentua l’effetto drammatico dell’abside 
decorata da fregi con un potente altare sculto-
reo illuminato da una finestra retrostante. L’altare 
presenta lo stesso principio di assemblaggio di 
linguaggi e segni diversi: si tratta infatti del mon-
taggio di due sarcofaghi, di cui quello retrostante 
ne sorregge un terzo sormontato dal gruppo sta-
tuario di San Basilio posto sopra una sfera. L’in-
sieme ha un forte impatto visivo per il contrasto 
della sua massa con il catino geometricamente 
definito nella pulizia degli intonaci.

Figg. 14, 15
Giovanni Battista Piranesi, 

Santa Maria del Priorato 
di Malta, 1764-1768. Roma. 

Facciata (a sinistra) e 
particolare della Villa 

(a destra).


