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essenzialmente alle divisioni del tempo (la misura del tempo); in quella 
architeƩ onica ha valore in termini estensivi, legata com’è allo spazio (la 
misura dello spazio).
Questa rifl essione, allora, intende soff ermarsi sul valore aƩ uale di 
misura nell’ArchiteƩ ura, provando a defi nirne il conceƩ o, nel suo 
signifi cato consolidato, così come emerge dalla storia, per delineare poi 
nuovi valori nel contesto della cultura architeƩ onica contemporanea. 
Parlerò dell’esercizio paziente della ricerca della misura nella 
Composizione architeƩ onica che ancora oggi rappresenta una via certa 
nella costruzione dello spazio, anche se il termine rimanda ormai a 
signifi caƟ  più estesi.

Misura 
Se la Composizione esprime un processo per meƩ ere insieme cose 
diverse in modo che un certo numero di elemenƟ  (secondo alcuni in 
numero fi nito ma probabilmente, da sempre, di diffi  cile enumerazione) 
formino una sola cosa, la nozione di misura riguarda innanzituƩ o il 
numero di elemenƟ  in gioco e la quanƟ tà con cui ognuno si rapporta 
con gli altri e defi nisce il proprio modo di esserci. Si potrebbe pertanto 
aff ermare che la ricerca della misura è fondamentale nella defi nizione 
del progeƩ o e cosƟ tuisce la chiave per la risoluzione del teorema 
fondamentale della Composizione secondo cui è necessario condurre 
ad unità una molteplicità di elemenƟ , per cui comporre equivale a 
ordinare, a trovare il giusto rapporto, per fare in modo che tuƩ e le 
parƟ  reagenƟ  trovino la giusta misura. Il conceƩ o, che apparentemente 
sembrerebbe riferibile alla quanƟ tà, ha il potere di trasformare la 
quesƟ one in termini di qualità (la qualità che deriva dalla quanƟ tà). 
Hegel, addiriƩ ura, ci ricorda che la quanƟ tà e la qualità trovano la loro 
dialeƫ  ca nella misura. E, proprio nella misura, c’è l’idea dell’essenza.1 
Se inizialmente, nel procedimento composiƟ vo, le operazioni 
riguardano azioni quali l’elencare, il classifi care, il selezionare, 
immediatamente dopo il processo aff ronta la ricerca della misura 
come modo per opporsi all’indiff erenza della forma: dalla defi nizione 

La misura dell’archite  ura
di Antonino MargaglioƩ a

Il problema della misura è uno dei problemi fondamentali dell’architeƩ ura. Ho 
sempre associato alla misura lineare un senso più complesso, in parƟ colare allo 
strumento del metro, il metro di legno ripiegato dai muratori. Senza questo 
metro non vi è architeƩ ura, esso è uno strumento e un apparecchio; il più 
preciso apparecchio dell’architeƩ ura.

Aldo Rossi, Autobiografi a scienƟ fi ca

Tra gli innumerevoli elemenƟ  che, dal punto di vista linguisƟ co e 
struƩ urale, defi niscono analogie tra architeƩ ura e musica c’è il conceƩ o 
di misura che, certamente, può considerarsi un fondamento comune 
alle due discipline, dato che ha una essenza numerico-matemaƟ ca e, 
perciò, astraƩ a. 
Il conceƩ o di musica sta alla base di ogni esteƟ ca poiché aƩ raverso 
la misura aspeƫ   quanƟ taƟ vi si trasfi gurano in soluzioni di qualità 
e, viceversa, la qualità trova espressione nelle quesƟ oni di ordine 
quanƟ taƟ vo: la bellezza ritrova quindi una sua traducibilità aƩ raverso 
la misura. L’idea di misura fa sì che due azioni creaƟ ve - fare musica 
e fare architeƩ ura - rispondano all’esigenza di ordine e di esaƩ ezza: 
la musica è ordinata per natura, ha un’impostazione matemaƟ ca ed 
anche nell’architeƩ ura all’interno della creaƟ vità c’è un conƟ nuo 
bisogno di rigore che ne fa una esperienza esigente e disciplinata. 
La misura, quindi, apparƟ ene alla musica e all’architeƩ ura: nella 
composizione musicale riguarda la temporalità, poiché corrisponde 
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cose e di stare in rapporto con esse, da cui deriva all’architeƩ ura la 
capacità di divenire luogo delle relazioni e del conƟ nuo rapporto con le 
realtà con cui interagisce, da cui trova determinazione e con la quale si 
confronta ad esito risolto.

Con misura
Agli inizi della storia la misura dell’architeƩ ura va cercata nel desiderio 
dell’uomo di rapportarsi con il divino; successivamente la relazionalità 
si incentra sull’uomo; infi ne, nel nostro tempo, ad ambiƟ  più estesi che 
includono l’uomo ma lo considerano parte di un sistema più complesso. 
AƩ raverso le quesƟ oni che riguardano il conceƩ o di misura, quindi, si 
può raccontare dell’uomo e delle sue tensioni, dell’innata propensione 
a rendere intelleggibile il mondo e, aƩ raverso un gioco di rifl essioni, 
di rappresentare ciò che sta al di fuori (o al di sopra) di lui, quello che 
sta nel suo inƟ mo e quanto è più direƩ amente soƩ o il suo controllo (o 
quanto a lui ormai sfugge). 
L’idea di misura giunge da lontano a rivelare l’aspirazione di un legame  
tra l’uomo e il cosmo, tra l’ordine delle cose realizzate dall’uomo nello 
spazio e nel tempo e un ordine superiore che non apparƟ ene né allo 
spazio e né al tempo. QuesƟ  conceƫ   hanno una storia anƟ ca che parte 
dalla consapevolezza della cultura greca, per cui tuƩ o ha una misura e 
la misura è Dio. Il desiderio di collegare alto e basso proviene anche 
dalla cultura giudaica: nel Libro della Sapienza Salomone loda Dio per 
aver «ordinato tuƩ e le cose secondo misura, numero e peso»,4 per cui 
l’architeƩ ura può aspirare a rivelare la perfezione divina e l’armonia 
del cielo. Il conceƩ o riemerge in AgosƟ no in cui la misura, oltre ad 
essere aƩ ributo di Dio, è posta in relazione alla forma e all’ordine: 
da Dio «dipende ogni misura, sia grande che piccola; ogni forma, sia 
grande che piccola, ogni ordine, sia grande che piccolo. Quanto più 
tuƩ e le cose sono secondo misura, forma e ordine, tanto più sono 
buone»:5 si ristabilisce che il principio di bellezza è espressione delle 
cose buone. La misura, allora, apparƟ ene a Dio e la misura è Dio («la 
misura somma» dirà AgosƟ no) e le costruzioni dell’uomo, il tempio 

della correƩ a misura e delle appropriate misure (aƩ raverso le 
corrispondenze numeriche, la ricerca delle proporzioni tra i singoli 
elemenƟ  le parƟ  e il tuƩ o, i ragionamenƟ  sulle quesƟ oni funzionali, 
tecnologiche ed espressive) ci si oppone all’informe e si ragiona sulla 
forma: è idea di bellezza che nasce da esigenze di razionalità e ordine. 
Resta da stabilire cosa intendere per correƩ o e giusto: nella cultura 
classica la giusta misura è legata alle proporzioni basate sul rapporto 
tra principi teorico-matemaƟ ci e misure del corpo umano; nella cultura 
contemporanea aƫ  ene a parametri riguardanƟ  anche altre quesƟ oni, 
che potrebbero classifi carsi di natura esterna, di Ɵ po ambientale.
La misura, quindi, ha le sue leggi che riguardano:
- l’ambito della realtà naturale entro cui è possibile far rientrare la 

ricerca che proviene dallo studio delle proporzioni del corpo umano 
e degli elemenƟ  della natura (sfera riguardante il fi sico e l’organico 
e lo studio delle dimensioni in rapporto alle funzioni organiche);

- l’ambito dell’astrazione che si sviluppa nella ricerca del numero e 
della geometria (sfera riguardante il regno dello spirito);

- l’ambito della ricerca ambientale che consente ulteriori defi nizioni 
in rapporto all’ambiente costruito e naturale (sfera riguardante lo 
spazio, la ciƩ à, il paesaggio).

Nel complesso, questa ricerca defi nisce le regole che spingono verso il 
quanto ed il come: il modo, cioè, con cui si defi nisce il linguaggio che 
diventa esso stesso esercizio di misura. «TuƩ o ciò che esiste - ci ricorda 
ancora Hegel - ha una misura».2 La misura apparƟ ene al modo con cui 
ogni cosa è e si manifesta. Una determinata cosa, un’architeƩ ura, non è 
indiff erente di fronte alla sua grandezza: ogni edifi cio si dà solo con una 
specifi ca misura e quando venisse modifi cata esso muterebbe la sua 
qualità. Certe misure sono determinate ed esclusive di un certo Ɵ po 
di edifi cio (come se ci fosse una sorta di affi  nità eleƫ  va tra le misure 
e il modo di essere dell’architeƩ ura) per cui la misura è il substrato 
persistente che fa sì che una cosa sia essa e non un’altra e ne defi nisce, 
quindi, la specifi cità e l’idenƟ tà.3 Un altro dato importante della misura 
riguarda il modo con cui una cosa si determina rapportandosi ad altre 
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L’eurytmia, in cui il buon ritmo va tradoƩ o come armonia, esprime 
la ricerca dell’equilibrio tra le parƟ , «quella bellezza dell’insieme che 
risulta dal perfeƩ o accordo delle parƟ . Si oƫ  ene quando tuƫ   i deƩ agli 
di un’opera si corrispondono simmetricamente in altezza, larghezza 
e lunghezza». Il dare misura apparƟ ene sia alla fase ideaƟ va-creaƟ va 
sia a quella propriamente tecnica ed entrambe sono da considerarsi 
armoniche: nel senso che rapportano quanto esiste con quanto 
deve esistere, determinando la dimensione di ogni cosa e la propria 
specifi cità: il progeƩ o ricerca l’armonica relazione tra le cose, (l’armonia 
con la memoria, l’armonia con il luogo, la natura, la ciƩ à; l’armonia con 
l’uomo stesso; l’armonia con i materiali della costruzione; etc.).
Nella symmetria è espresso il senso della proporzione («il conveniente 
accordo tra le parƟ  e la loro corrispondenza proporzionale con la fi gura 
globale». L’opera architeƩ onica, analogamente al corpo umano, ha le 
qualità che nascono dal rapporto tra le singole parƟ . Vitruvio imposta 
il conceƩ o di proporzione aƩ raverso una duplicità: la proporzione 
intesa come rapporto di numeri assoluƟ  e quella derivante dalla 
corrispondenza metrica con il corpo umano. Armonia e proporzione 
sono in streƩ a relazione, cosƟ tuendo l’obieƫ  vo della proporzione il 
desiderio di dare bellezza alla costruzione aƩ raverso l’unità tra le parƟ .
Dalla lezione di Vitruvio discende anche la consapevolezza che il 
progeƩ o è un processo regolato (per buona parte) dalla razionalità, 
entro cui il conceƩ o di misura consente di qualifi care l’architeƩ ura come 
scienza del visibile con un fondamento formale legato al rigore logico. 
La nozione di misura consente, allora, di poter parlare dell’aspeƩ o 
scienƟ fi co dell’architeƩ ura (e anche della musica): per cui il lavoro 
dell’architeƩ o sta tra arte e tecnica, tra arte e scienza. La ricerca della 
misura resta, pertanto, il principio generale su cui si fonda l’architeƩ ura 
che, a parƟ re da tali assunƟ , dispone di una propria teoria, defi nita 
su principi di universalità e trasmissibilità, ed è posta al di sopra delle 
conƟ ngenze storico-temporali e delle variabili condizioni locali.
Il pensiero classico è ripreso da Leon Baƫ  sta AlberƟ , il quale inaugura 
la teoria dell’architeƩ ura classica di epoca moderna e costruisce una 

come pure la ciƩ à, esprimono con le loro proporzioni la scansione 
dei rapporƟ  numerici e degli accordi musicali che regolano la bellezza 
dell’universo. 
Il conceƩ o arriva alla cultura classica anche aƩ raverso l’insegnamento 
pitagorico (secondo cui l’armonia è il prodoƩ o della matemaƟ ca) e la 
codifi cazione nell’arte greca (si aƩ ribuisce allo scultore Policleto, che 
di canoni se ne intendeva, l’espressione secondo cui «il bello sorge, a 
poco a poco, da molƟ  numeri»); il sistema di proporzionamento appare 
chiaro in architeƩ ura nella ricerca delle misure della colonna e nei 
rapporƟ  tra questa e l’intera costruzione: l’equilibrio delle proporzioni 
rappresenta nella cultura greca una concezione esteƟ ca che investe 
unitariamente ogni disciplina arƟ sƟ ca, la musica, la scultura, la piƩ ura 
e l’architeƩ ura.
Sintesi di elaborazioni precedenƟ  (incluse quelle degli architeƫ   
della Grecia) e fondamento di tuƩ o il pensiero successivo restano gli 
insegnamenƟ  di Vitruvio per il quale la commensurabilità dei rapporƟ , 
aƩ raverso procedimenƟ  di natura geometrica e aritmeƟ ca, sta alla 
base della ricerca della bellezza. Legate al conceƩ o di misura nei Dieci 
Libri sono le categorie dell’ordinaƟ o, dell’eurytmia, della symmetria.6

Nell’ordinamento («il razionale accostamento delle parƟ  di un’opera, 
sia considerate singolarmente che nel loro rapporto … con tuƩ o 
l’insieme; si basa sulla quanƟ tà, che a sua volta consiste nel calcolare i 
moduli della proporzione fra le singole e il complesso dell’opera») entra 
nel gioco della Composizione il tema della modularità e la possibilità 
di controllare il progeƩ o nel complesso e nelle sue parƟ , aƩ raverso 
l’individuazione e l’uso di moduli e griglie che permeƩ ono di regolare 
in modo unitario quesƟ oni funzionali, struƩ urali e spaziali. Questa 
ricerca, dice Vitruvio, si compie con cogitaƟ o e invenƟ o (elaborazione 
e invenƟ va): «l’elaborazione è l’aƩ enzione conƟ nua, zelante, tesa ad 
oƩ enere quell’eff eƩ o di bellezza che ci si propone» (che fa pensare alla 
ricerca paziente di Le Corbusier) mentre «l’invenƟ va è la capacità di 
risolvere diffi  cili problemi e di inventare prontamente nuove razionali 
soluzioni architeƩ oniche».7
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Fig. 3: E.N. Rogers, Pannello IX Triennale di Milano, 1951.

rifl essione che giunge sino a noi: la discussione teorica successiva, 
infaƫ  , dà conƟ nuità alla ricerca nell’architeƩ ura e alla diff usione 
nella praƟ ca della costruzione del valore universale (fi no alla 
dissoluzione operata da Claude Perrault con la querelle des anciens e 
des modernes). Nel sistema generale del pensiero esteƟ co la nozione 
di misura, intesa come proporzionamento è ripreso dagli illuminisƟ  
(Diderot nell’Encyclopédie defi nisce la «teoria del bello come sistema 
di rapporƟ »8), viene ribadito Le Corbusier nella rifondazione della 
cultura architeƩ onica contemporanea («l’architeƩ ura è arte nel senso 
più elevato, è ordine matemaƟ co, armonia compiuta grazie all’esaƩ a 
proporzione di tuƫ   i rapporƟ »9), come pur nelle teorie modulari 
moderne basate sul conceƩ o di standard di Konrad Wachsmann, 
nel modulor dello stesso Le Corbusier, nel nombre d’or di MaƟ la C. 
Ghyka. E se il numero d’oro riprende un sistema di proprozionamento 
di ordine matemaƟ co legato alla sezione aurea degli anƟ chi (la secƟ o 
aurea di Leonardo da Vinci, la proporƟ o divina di Luca Pacioli, la secƟ o 
divina di Keplero, la secƟ on d’or dei matemaƟ ci cubisƟ  dei primi anni 
del Novecento), in tempi più vicini a noi il modulor di Le Corbusier 
coniuga laicamente il sistema di proporzionamento matemaƟ co 
con l’antropometria, cioè aspeƫ   di ordine universale con quesƟ oni 
riguardanƟ  direƩ amente l’uomo.10 
Si arriva così non solo all’idea dell’architeƩ ura a misura d’uomo ma 
ad un nuovo modo di intendere l’architeƩ ura come espressione della 
cultura del nostro tempo. E in questo senso l’architeƩ ura diventa 
essa stessa misura. Il conceƩ o è precisato da Ernesto Nathan Rogers 
aƩ raverso una interpretazione umanisƟ ca che vede l’uomo non più al 
centro del mondo ma al centro dell’architeƩ ura; il conceƩ o di misura, 
che cosƟ tuisce il tema fondamentale della cultura funzionalista, è 
ricondoƩ o alla misura dell’uomo, spogliata però dell’enfasi dei traƩ aƟ  
scienƟ fi ci e dell’aura accademica (che, ad esempio, promana ancora 
dal modulor), coniugato e apparentato, invece, alla quoƟ dianità. 
Infaƫ  , nel 1951, per la IX Triennale di Milano, Rogers (in collaborazione 
con ViƩ orio Gregoƫ   e GioƩ o Stoppino) segue l’allesƟ mento della 

Fig. 1: Leonardo, F. Di Giorgio MarƟ ni, Fra’ Giocondo, Figure vitruviane.

Fig. 2: Le Corbusier, Modulor, 1948.
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complesso, meno esplicito ed evidente: l’architeƩ ura, come la 
musica, è entrata nel campo di tuƫ   quei fenomeni composiƟ vi nei 
quali si ricercano nuovi equilibri contrassegnaƟ  dall’asimmetria, 
dall’informe, dal caos, che nel loro complesso esprimono il senso di 
una ricerca costantemente in divenire sulla condizione del cosmo. 
All’idea di misura sembrerebbe anzi subentrare l’assenza di misura o 
il fuori-misura. E il fuori misura non è né il conceƩ o hegeliano della 
smisuratezza («l’indiff erente che non cambia la misura») né tanto 
meno il fuori scala usato nel passato dai progeƫ  sƟ  per esprimere un 
parƟ colare rapporto dell’uomo con la costruzione stessa o con la ciƩ à, 
un ordine dell’uomo nello spazio, a fronte della natura, con Dio. 
All’idea di misura dobbiamo adesso affi  ancare ciò che non ha misura 
che viene assunto come nuovo territorio teorico dell’architeƩ ura in cui 
sperimentare una rinnovata concezione spaziale e una nuova esteƟ ca. 
Nel libro S, M, L, XL (Small, Medium, Large, Extra-large) Rem Koolhaas 
presenta un nuovo modo di intendere la misura organizzando la sua 
produzione architeƩ onica in relazione alla dimensione del progeƩ o 
e scardinando l’idea consolidata che tra grande e piccolo non ci sia 
diff erenza. La misura defi nisce le relazioni e il raggio d’infl uenza 
dell’architeƩ ura, mentre la diff erenza di grandezza diventa strumento 
per defi nire la qualità. Rem Koolhaas destruƩ ura, in tal modo, 
l’unità spazio-temporale del progeƩ o a favore della frammentarietà, 
della leƩ ura del territorio composto da spazi di diff erente densità, 
sovrapponendo alla ricerca della composizione unitaria la logica 
dell’elenco e della sommatoria.13

Lo smisurato di oggi è allora tuƩ o quello che non può più essere 
ricondoƩ o ad una logica unitaria, ma che è interpretabile per frammenƟ , 
per scorci, aƩ raverso molteplici visioni; lo smisurato è anche il privo 
di senso, la negazione di relazioni chiare e di rapporƟ  specifi ci; è il 
troppo grande rispeƩ o ad una appropriata determinatezza. La perdita 
di misura è il segno di una inadeguatezza, come aveva preannunciato 
AgosƟ no, alle realtà e alle necessità alle quali dovrebbero invece 
corrispondere e adeguarsi. I paesaggi della contemporaneità, le ciƩ à 

sala ArchiteƩ ura, misura dell’uomo. Il pannello introduƫ  vo enuncia: 
«La misura fi sica dell’uomo determina le dimensioni necessarie 
dell’architeƩ ura: è la misura costante dovuta alle nostre condizioni 
anatomiche e fi siologiche  Uomo, architeƩ ura, uomo, ecco il ciclo 
conƟ nuo dell’origine, dei mezzi e dei fi ni».11 La composizione del testo 
con l’immagine diventa un manifesto poeƟ co: il testo si sovrappone 
ad un fotomontaggio con un uomo ripreso di spalle, vesƟ to con gli 
abiƟ  di tuƫ   i giorni, che misura a braccia aperte uno spazio domesƟ co: 
tuƩ o esprime il senso della normalità e della consuetudine e la misura 
umana si fa misura della casa dell’uomo.
Nella cultura del progeƩ o di ogni tempo bisogna infi ne precisare che 
una doppia natura investe il progeƩ o, una che aƫ  ene al misurabile 
l’altra all’incommensurabile: la bellezza va ricercata nella misura e 
nel calcolo, considerando però nel conto anche ciò non ha misura. 
«Che cos’è in fi n dei conƟ  la bellezza? - si chiede Mies van der Rohe 
- Certamente nulla che possa essere calcolato o misurato. Invece è 
sempre qualcosa di imponderabile, qualcosa che si trova in mezzo alle 
cose»:12 anche se per oƩ enerla sono necessari la misura e il calcolo.

Fuori misura
Fino ad un certo momento della storia, il conceƩ o di misura equivale 
a numero e a proporzione. Poi, con l’assoƫ  gliarsi dei fi li che legano 
il pensiero alla certezza, con l’avanzare del dubbio sulla numerabilità 
delle quesƟ oni interne ai processi (incluso quello della Composizione), 
il conceƩ o di misura permane nella cultura scienƟ fi ca e architeƩ onica 
(la nascita della teoria della relaƟ vità, ad esempio, è legata ad una 
analisi criƟ ca della nozione di misura delle lunghezze e dei tempi) ma il 
signifi cato amplia i propri riferimenƟ .
Ad un certo punto le opere di architeƩ ura non si presentano più 
caraƩ erizzate da regolarità geometriche, la musica ha sperimentato 
l’atonalità, nella matemaƟ ca sono entraƟ  il calcolo probabilisƟ co e 
la geometria dei fraƩ ali, la speculazione fi losofi ca dopo il relaƟ vismo 
ha sfi orato il pensiero debole. Il conceƩ o di misura è divenuto più 
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rilevante in riferimento ai problemi che deve aff rontare e risolvere 
l’architeƩ ura contemporanea, quali l’uso del territorio e delle risorse, 
il ruolo dell’uomo, la dimensione urbana, la ciƩ à diff usa che divora la 
campagna, la cemenƟ fi cazione del paesaggio naturale, le relazioni tra 
il nuovo e quel che preesiste.
Nella nostra modernità contrassegnata dall’approssimazione e dalla 
casualità, dalla diluizione e dalla omogeneizzazione, dalla estraneità 
e dal rifi uto delle regole («Il mio disagio - ha scriƩ o Calvino - è per la 
perdita di forma che constato nella vita»15) un modo per opporsi alla 
indiff erenza della forma resta la ricerca della misura. È una quesƟ one 
sulla quale oggi l’architeƩ ura, e la cultura in genere, devono rifl eƩ ere 
per defi nire il limite di fronte al quale bisogna fermarsi. 
Il senso della misura è anche, oggi, quello di non dire e non fare più di 
quanto è stabilito.

Fig. 4: Metronomo e metro.

senza struƩ ura e regole, l’assenza di confi ni, la perdita di idenƟ tà 
della campagna, la dispersione, ma anche la percezione dello spazio 
divenuto immisurabile (come suggeriscono a loro volta le scoperte 
scienƟ fi che, l’avanzamento tecnologico, il confronto con l‘infi nitamente 
grande e l’infi nitamente piccolo) fanno accedere in architeƩ ura ad un 
nuovo conceƩ o di misura. Adesso essa ha riguardo alla dimensione 
dell’intervento e al faƩ ore di scala; investe il gioco delle relazioni non 
soltanto nel rapporto tra le intrinseche parƟ  del progeƩ o ma anche 
con i sistemi, quali il paesaggio, la ciƩ à, l’ambiente naturale e costruito, 
in sintesi, con il contesto prossimo e quello di interferenza più ampio. 
E tuƩ o questo per tentare di riportare a misura ciò che è fuori misura. 
Oggi l’architeƩ ura diventa ancor di più esercizio di misura: la misura del 
paesaggio, la misura della ciƩ à, la misura della con-fusione, la misura 
nella diff erenza, il vuoto come misura, cosƟ tuiscono temi del progeƩ o 
contemporaneo che impongono nuovi strumenƟ  e disposiƟ vi in grado 
di misurare le diff erenze, assunte come espressione dell’idenƟ tà 
complessa dei contesƟ . La ricerca di misura diventa anƟ doto e 
opposizione all’informe mentre il progeƩ o assurge a riscaƩ o ed 
impegno responsabile nel decifrare e interpretare il reale. 
Il conceƩ o di misura, a questo punto, ripropone la propria eƟ cità, 
aƩ raverso cui si possono defi nire strategie e regole per confi gurare gli 
ambiƟ  della responsabilità nel mondo che non ha limitazioni. L’idea 
della misura, così, include i consolidaƟ  ambiƟ  delle certezze logico-
matemaƟ che, e direziona verso altri equilibri fondaƟ  sulla convenienza 
e sulla appropriatezza,14 come del resto ci ricorda il termine misuratezza 
che rimanda all’idea di opportunità e di moderazione, alla capacità di 
giudizio criƟ co e al saper riconoscere il limite: iI verbo laƟ no meƟ or 
(che manƟ ene la radice del greco metron) signifi ca, infaƫ  , misurare, 
dividere ma anche giudicare, sƟ mare; a sua volta il termine metus 
(di idenƟ ca radice) resƟ tuisce il senso del Ɵ more, del rispeƩ o e della 
trepidazione. 
Con quesƟ  riferimenƟ  il conceƩ o di misura dai principi esteƟ ci 
trapassa, comprendendoli, verso quesƟ oni di Ɵ po eƟ co. Ciò diventa 
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L’implacabile e meraviglioso gioco matemaƟ co». Le Corbusier, Le Modulor 
(1948-1955), MazzoƩ a Editore, 2004, p. 53. Nel modulor Le Corbusier ricerca 
«una gamma di misure armoniose per soddisfare la dimensione umana, 
applicabile universalmente all’architeƩ ura e alle cose meccaniche» per 
giungere al proporzionamento tra uomo e funzionalità architeƩ onica, elemenƟ  
visƟ  come complementari e inscindibili. Non si può, aff erma Le Corbusier, 
pensare l’urbanisƟ ca con una metodologia applicaƟ va che non tenga conto e 
delle istanze geografi co-spaziali e dell’esistenza umana rapportata allo spazio 
geografi co. Ed è appunto da questa convinzione dalla quale il modulor  prende 
le mosse e sviluppa una tesi basata sulle fi gure umane, la sequenza di Fibonacci 
e la sezione aurea. 
11 E.N. Rogers, op. cit., pp. 315-316. L’aƩ enzione di Rogers per quesƟ  temi è 
anche soƩ olineata dalla redazione del saggio Conquista della misura umana a 
cui lavorava negli stessi anni.
12 L. Mies van der Rohe, Costruzioni belle e praƟ che! Basta con la fredda 
funzionalità (1930), in V. Pizzigoni (a c. di), “Ludwig Mies van der Rohe. Gli scriƫ   
le parole, Einaudi”, Torino 2010, p. 68.
13 R. Koolhaas, S, M, L, XL, Monacelli Press, New York 1997.
14 I conceƫ   di convenienza e appropriatezza sono avverƟ bili, con una sensibilità 
quasi moderna, nella categorie vitruviane della disƟ rbuƟ o (o oikonomia) 
che riguarda «l’opportuno impiego dei materiali e dello spazio in rapporto 
alle risorse economiche disponibili, nella oculata limitazione delle spese di 
costruzione».
15 I. Calvino, Lezioni americane, GarzanƟ , Milano 1988, p. 59.

Note
1 «Nella misura - scrive Hegel - sono unite la qualità e la quanƟ tà». G.W.F. Hegel, 
Scienza della logica (1812), Editori Laterza, Roma-Bari 1984, vol. 1°, p. 386.
2 Ibidem, p. 372.
3 A proposito dei conceƫ   di misura e di grandezza  E.N. Rogers precisa che «la 
misura fi sica di un’architeƩ ura dipende da due faƩ ori essenziali, la misura fi sica 
dell’uomo e le caraƩ erisƟ che dei materiali impiegaƟ . La grandezza è invece 
la qualità astraƩ a della misura; cioè la grandezza apparente di un’opera che 
non dipende dalla valutazione delle sue misure fi siche, ma dalle relazioni che 
si stabiliscono tra queste misure e tra l’opera stessa e qualche elemento di 
riferimento esterno ad essa (in genere la misura umana e l’ambiente). Il primo 
è un postulato tecnico dell’architeƩ ura; il secondo un postulato esteƟ co. Il 
caraƩ ere di uno sƟ le e quello specifi co di un’opera d’architeƩ ura dipendono 
dalle relazioni che si stabiliscono tra i diversi faƩ ori che compongono il 
fenomeno architeƩ onico e fra esse, la relazione tra misura e grandezza è 
fondamentale». E.N. Rogers, Esperienza dell’architeƩ ura, a c. di L. Molinari, 
Skira Editore, Milano 1997, pp. 207-208.
4 Libro della Sapienza 11, 21.
5 AgosƟ no, La natura del bene, c. 3. Per quanto si dirà in seguito è opportuno 
citare ancora AgosƟ no quando parla della causa e degli eff eƫ   della caƫ  va misura 
che ha per conseguenze una caƫ  va forma e un caƫ  vo ordine; caƫ  vi in quanto 
inadaƫ  . Una caƫ  va forma non dipende dall’essere più grande o più piccola di 
un’altra, non è quesƟ one di dimensione ma di dignità, cioè di appropriatezza. 
«Dunque una caƫ  va misura, una caƫ  va forma, un ordine caƫ  vo sono chiamaƟ  
così … perché inadeguaƟ  a quelle realtà alle quali debbono adeguarsi» (c. 23).
6 Per le citazioni di Vitruvio cfr. De Architectura, a c. di G. Florian, Pisa 1978, libro 
I, cap. II, pp. 14-17.
7 «TuƩ e le civiltà anƟ che - scrive Ludovico Quadroni - hanno cercato di progeƩ are 
le loro costruzioni sulla base di una unità di misura astraƩ a, il modulo, al quale 
sono state ricondoƩ e, per mulƟ pli e soƩ omulƟ pli, le dimensioni dell’insieme 
e delle singole parƟ , anche se varia da cultura a cultura, il modo in cui è stato 
trovato, appunto, il modulo (il laƟ no modulum che signifi ca misura), variando 
le misure caraƩ erisƟ che d’ogni popolo». L. Quaroni, ProgeƩ are un edifi cio, 
MazzoƩ a Editore, Milano 1977, pp. 157-158. 
8 M. Modica (a c. di), L’esteƟ ca dell’Encyclopèdie, Editori RiuniƟ , Roma 1988, 
voce Bello.
9 Le Corbusier, Verso un’architeƩ ura (1923), a c. di P. Cerri e P. Nicolin, Longanesi, 
Milano 1973, p. 9.
10 «Questo bel risultato - scrive Le Corbusier - era il dono dei numeri. 
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