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XY, i modi

qualcuno sembra che, per quanto
riguarda il disegno, sia felicemente
ritornata l'eta dell'oro e che il com-
pito cui dovrebbero attendere gl
operatori del settore per un pros-
Simo indefinito lasso di tempo sia
assai simile a quelodelle vestali; vale a dire - visto
che qualcosa indubbiimente si ¢ acceso nella rap-
presentazione — evitare'ghe la fiamma si spenga,
tenere un comportamento@enforme alle prescri-
zioni ¢ pagare con la vita ogni trasgressione. Si
tratta di norme adatte a situazionidi elevata stabi-
lita culturale ¢ utili a scongiurare ogni rischiosdi

mutamento.

Ma la situazione ¢ ben altra, Lastabiliticonse-
guita ¢ solo accademica, fommalmente simile a
quella di aree disciplinadi'piu solide, ma fondaa
sul molle terrepedditna convergenza dinteressi
tanto receng@quanto effimera. Al contrario, di mu-
tamentod dovrebbe alimentarsi ogni studio sulla

rappresentazione, di mutamento, di sperimenta-
zione e di confronto. Anche — perchémno? —di in-
venzione, di sogno e di eresia.

Programma di nop.difficile atuazione, valu-
tata lampiezza dgli€frange d'intesferenza che si
sono stabilitegra il disegno e la polteplicita di am-
biti teariei ¢ applicativi ruotanti intorno all'imma-
gine. Ambiti che, sottopostd dlle pressioni dell’in-
calzante progresso tecadlogico da un lato, e del
rinnovato interesse per l'espressivitd del segno
grafico dallaltro, gostituiscono il terreno di coltura
ideale per studi@nimati da curiositi nuove, per studi
che, senza perdere contatto con la centralita dei temi
rappresentativi, esplorino il campo oltre il primo
orizzonte ¢ indichino i modi di una nuova e pit va-
stapresenza del disegno nel mondo.

Questo ¢ non solo necessario ma anche pos-
sibile, purche gli steccati che oggi proteggono gli
orticelli del disegno non diventino bastioni anzi-
tempo e purché nessuno tenti di fissare soggettiva-




mente limiti e obiettivi ai temi di studio, con un'at-
tenzione rivolta pit al raccolto che alla semina
delle idee. La pur corretta esigenza di coordinare
gli indirizzi di sperimentazione secondo gli orien-
tamenti del mercato dell’'utenza non puo giustifi-
care premature tendenze a sclerotizzare la ricerca
su temi preconfezionati, né a incasellare i pro-
grammi didattici secondo lineamenti arbitrari.

Oggi, pit che profondere impegno nellaffi-
nare i meccanismi di conservazione accademica,
occorre preoccuparsi di stimolare concretamente
lo sviluppo scientifico del settore.

Fortunatamente a fronte di qualche pur
preoccupante lacuna organizzativa in merito non
mancano indizi incoraggianti di un'estesa ten-
denza allo sviluppo culturale dell'area.

Primo fra tutti il moltiplicarsi di nuove qualifi-
cate occasioni di incontro che convegni, mostre ¢
manifestazioni di vario genere (alcune anche do-
cumentate in questo numero) vanno tessendo su
rinnovati temi dell'immagine; poi laffollarsi di
nuove attenzioni intorno ai centri di ricerca pit
avanzati nel campo della rappresentazione; poi
ancora I'emergere di nuove forze culturali gia for-
mate interdisciplinarmente; infine, il rivelarsi con
sempre maggiore chiarezza di una crescente ri-
chiesta di prodotti originali, teorici ed applicati, in
merito alla costruzione, alla trasmissione e alla co-
municazione dell'immagine grafica,

| ruolo che in questo quadro “XY™ si ¢ as-
sunto € stato fin dall'inizio, nelle intenzio-
ni, neiprogrammi e nei tempi quello di sti-
molare ampliamenti di interessi che non
fossero troppo eversivi e approfondimenti
di studio che non fossero troppo settoriali,
fornendo temi e suggerimenti che si spera siano
stati sufficientemente esemplificativi. Si tratta ora
di precisare / modi di un'operazione culturale mi-
rante piu a legare tra loro le diverse componenti
presenti nello scenario del disegno che non ad iso-
larne la portata, nel convincimento che in questo
particolare momento di sviluppo degli interessi sul-

l'immagine sia piu utile stabilire relazioni e riferi-
menti verso vasti panorami tematici che non conver-
gere su ambiti eccessivamente circoscritti.

In questo numero I'acuta analisi di Gombrich
sui fenomeni di illusione percettiva presenti nel-
I'arte figurativa si affianca alle riflessioni di Sainz
sul discusso ruolo del disegno nell'insegnamento
dell'architettura. L'aventurosa narrazione di Em-
mer sulla molteplicita delle dimensioni spaziali, si
affianca alle proiezioni di Fargion verso il futuro
della “rappresentazione totale”. Sono sondaggi
compiuti nello spessore multidimensionale del-
I'immagine, ma soprattutto in quello dei settori li-
mitrofi, nella certezza che dalle reciproche nuove
“curiositd” emerga e si rafforzi una rinnovata “cul-
tura del disegno”.

Non sembri demagogico riporre fiducia nelle
forze piu giovani e pit disponibili all'innovazione,
né sembri banale augurarsi che da un impetuoso
incontro interdisciplinare prendano vita atteggia-
menti di pensiero fecondi e illuminati. Non sem-
bri soprattutto utopico guardare con ottimismo
alla nascita di quel “disegno epocale” che Eugenio
Battisti, commentando il recente convegno paler-
mitano sul bello e il sublime, auspica come «sfida
coraggiosa... all'infiacchita tradizione accademicas.

Questo numero si conclude con il concorso
“Nuove dimensioni del disegno™ un appello ai
giovani ricercatori e studiosi dell'area perché
espongano le linee di tendenza delle proprie ri-
cerche, la consistenza degli studi condotti e la qua-
lita del proprio contributo, anche al di fuori delle
atese tradizionali dei canali accademici, pur-
troppo irrigidite su denominazioni disciplinari or-
mai scollegate dalle reali necessita della cono-
scenza. “XY” offre in tal senso le proprie pagine
per trasmettere un messaggio che si spera nuovo,
un messaggio cui forse le lottizzazioni concorsuali
del sapere potrebbero anche andare strette, un
messaggio al quale, in quattro numeri della rivista,
ci si augura di aver cominciato ad aprire la strada.

Roberto de Rubertis




Adhriana Solerti

Da Palermo “una sfida coraggiosa”

con hiterviste a: Eugenio Battisti, Manlio Brusatin,
Paola Coppola Pignatelli e Franco Purii

Arte ben oltre il Friuli

Lorenzo Forges Davanzati

Francesco Di Giorgio e il Palazzo della Signoria di Jest
Marc Anitoine Lavgier - Saggio sull architettura

Lawra De Carlo

1l disegnio degli architetti americeni contemporanei

Lavwra De Carlo
Citta antiche in Italia

Piero Albisinmni
1l colore tra storia e progetto

Giorgio Bucciarelli
Rivoluzione iconografica a Napoli

Francesco De Mattia
“Archia” - architetto ai limiti dell'arte

Rosario Filosto

Significante grafico e designatum
Vincenzo Capitano

Semplici segni grafici?

Massimo Casavola
1l punto su: la rappresentazione cinetica

% ario

AN

21

N,

S

s

45

=\
-

23

~
N,

P
i
i

Ernst H. Gombrich
Lillusione nell arte
Seconda parte - traduzione di Gaetano Fano

Michele Emmer
XY... dimensioni

Jorge Sainz
Teoria e storia del disegno d'architettura:
una queestione di stile

Progetio come rappresentazione
della preesistenza

Disegnii di Francesco Berarducci
Presentazione di Roberto de Rubertis

Daniele Fargion
Lolografia: immagine totale

Recensioni

Notizi




XY, Dimensioni del disegno,
rivista quadrimestrale

Direttore:
Roberto de Rubertis

Comitato scientifico:

Adriana Baculo

Gaspare De Fiore

Margherita De Simone

Mario Docci

Gaetano Fano

Decio Gioseffi

Giuliano Maggiora

Corrado Maltese

Filiberto Menna

Franco Purini

Vittorio Ugo

Direttivo di redazione:

Adriana Soletti

Luca Massacesi

Hanno collaborato a questo numero:
per le recensioni P. Albisinni,
G. Bucciarelli, L. De Carlo

per i pittogrammi C. Berarducci

Redazione:
Via Francesco Denza 52 00197 Roma
Redazioni locali:
ATENE Nicholas Cholevas
Averof 10, 10433 GR
BARI Francesco De Mattia
Istituto di Disegno, Rappr. e Rilievo
Palazzo Ateneo, Piazza Umberto [ 70100
MADRID  Jorge Sainz
Escuela Técnica Superior de Arquitectura
Ciudad Universitaria 28040
MILANO  Alessandro Polistina
Via Asti 15 20149
PARIGI Jean Paul Saint Aubin
10 Rue du Parc Royal 75003
TORINO Ouorino Rosati
Corso Re Umberto 114 10128
Pubblicato dalla Cedis Editrice
Turti i diritti sono riservati
COMPOSIZIONE: Phototypecenter
Corso Francia 228 Roma

STAMPA: Grafica 2001
con coordinamento tecnico Age
Citta di Castello (PG)
PROGETTO GRAFICO:;
Audiovisualgraphik/Cristiana Rinaldi
Iscritta al Tribunale di Roma al n.321/86
il 18 giugno 1986
Ogni numero; lire 10.000
Abbonamento

In [ralia: lire 25.000

All'Estero; lire 50,000

Per gli Enti: lire 100.000
AMMINISTRAZIONE
Via F. Denza, 52 00197 Roma Tel.06/87.86.69
PUBBLICITA
Esse srl Via Cherubini, 6
20145 Milano Tel.02/4988321
VERSAMENTI
Sul conto corrente postale N.51966000
intestato a Cedis sl Via F. Denza, 52 00197 Roma
In copertina:
Anfora del primo secolo, da Pompei

Nota della Redazione:
Una parte delle illustrazioni che compaiono in questo fascicolo
acommento degli articoli, € stata rielaboraa dalla redazione






Da quello che é stato det-
to, risulta chiaro che lo
studio dell'illusione do-
vrebbe essere sempre ac-
compagnato da un sup-
plemento di ricerca sulle

‘ fonti da noi utilizzate per
L lil riconoscimento delle
nostre illusioni individuali. Questo tipo di ricerca
ci porterebbe ben oltre lo scopo del presente ca-
pitolo. Ma quello che risulta qui rilevante, € princi-
palmente il fatto che non ci € pil possibile consi-
derare tra loro uguali, le illusioni e le convinzioni
errate. E proprio a questo punto, forse, che le no-
stre note a pi¢ di pagina su Platone dovrebbero di-
venire critiche, poiché la responsabilita di siffatta
equiparazione ricade sulla tradizione a lui contra-
ria. Platone individuo la distinzione tra la verita e
I'errore come questione largamente basata su un
problema morale. Nella pit nota immagine da lui
resa in proposito, nel Fedro (246 Be 253 D, E), egli
paragono le parti dell'anima a due cavalli tra loro
diversi, uno greve, insolente e recalcitrante, I'altro
nobile, buono e obbediente, che devono essere
entrambi mantenuti al passo da un auriga piu che
esperto. Quella che sopravvive nel concetto che
Freud ha dell'id, dell'ego e del superego, & la di-
stinzione tra la ragione e l'istinto che I'uomo con-
trolla in maniera imperfetta. Ma, dal punto di vista
biologico, risulta evidente — se vogliamo mante-
nerci sullo stesso piano dell' immagine fornitaci da
Platone — che il cavallo buono, da solo, non riusci-
rebbe affatto a trainare il carro. Mutatis mutandis,
la critica si riferisce anche al giudizio espresso da
Platone sui sensi. Il fondamento dell'intera teoria
da lui sviluppata sul problema della conoscenza, ¢
costituito dalla polarita tra la semplice opinione
(doxa), che € imputabile ai sensi fallaci, e la cono-
scenza (epistémé), che rappresenta il prodotto
della ragione. Era certamente nel giusto quando
parlava con enfasi della fallibilita dei nostri sensi,
ma abbiamo visto che non sono certamente i sensi
ad interessarci in questa questione. Supponiamo
che il demiurgo ci avesse invece dotati di un per-
fetto apparato di registrazione, di capacita infinita-
mente grande, in grado di produrre istantanea-
mente una rappresentazione dell intero ambiente
anoi circostante, sino al pitt minuto dettaglio. Sup-
poniamo ancora, per amore della discussione, che
un completo inventario di un ambiente di questo
tipo possa essere configurato ad ogni secondo, o
pressappoco, allo scopo di fornirci un'incontesta-
bile conoscenza di ogni oggetto esistente nel
mondo. Supponiamo anche che al demiurgo non
fosse stato possibile dotarci della capacita di estra-
polazione, la capacita di formulare ipotesi circa il
futuro cosi che, per assurdo, al momento di attra-
versare la strada ci fosse dato di essere a cono-
scenza dell’esatta posizione delle automobili, ma
non della loro direzione di marcia e della loro ve-
locita. In simili condizioni, ovviamente, non so-
prawiveremmo a lungo. A dire il vero, ci siamo
resi conto che, cio di cui I'organismo necessita ¢
qualcosa di notevolmente diverso, I'adattamento
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alle situazioni future; il che significa I'adattamento
ad eventi che non si sono ancora verificati ma che
devono essere previsti in anticipo.

Credo che non soltanto la dottrina dell’asso-
ciazione, ma anche lo schema dello stimolo e la ri-
sposta, abbiano in qualche modo sminuito la capa-
cita di pronosticare posseduta dalla percezione. La
risposta non € tanto rivolta allo stimolo in sé —
qualsiasi stimolo — ma al suo significato inteso
quale segnale di allarme o come promessa. Siamo
soliti chiudere gli occhi allorché si manifsta il peri-
colo che qualcosa possa colpirli, e questo riflesso
ci ¢ utilissimo anche se talvolta scatta per un falso
allarme. La risposta della salivazione prepara il
cane alla digestione del cibo, cosi come la rea-
zione alla paura accresce il contenuto di adrena-
lina nel sangue e fornisce ulteriore energia per af-
frontare il combattimento. Sia che i sensi ci tra-
smettano segnali per indurci a reagire che per ras-
sicurarci, i messaggi che ci provengono dall'am-
biente sono correlati ai bisogni dell'organismo.
Questo deve disporsi in uno stato di prontezza per
affrontare le situazioni che si verificheranno in fu-
turo, piuttosto che quelle del presente che stanno
verificandosi. In realta, non ci sarebbe possibile
sopravvivere se interpretassimo troppo spesso in
modo erroneo segnali e presagi, ma la verita da
noi cercata con i nostri sensi non € rappresentata
da quella unita statica ed eterna a cui si interessava
Platone, bensi dal corretto posizionamento della
situazione in evoluzione con la quale dobbiamo
interagire.

Concordo con Popper
(33) sul fatto che I'epistemologia pud insegnarci
molto circa la psicologia. Egli ha dimostrato che
esiste continuita tra le procedure seguite dalla
scienza nel configurare e nel verificare le ipotesi,
e i metodi usati dagli organismi nell'individua-
zione del proprio ruolo nel mondo. La dicotomia
platonica tra 'opinione e la conoscenza, € insoste-
nibile. I piti bassi recessi dell'anima non devono
essere considerati fonte di disturbi distruttivi. Sia
che si paragonino ad un cavallo selvaggio owero
ad un giocatore d'azzardo, resta il fatto che la vita
si proietta verso un futuro inconoscibile. Non esi-
ste antitesi tra riflesso e riflessione, bensi uno
spettro continuo che si estende dall'uno all’altro, o
piuttosto una gerarchia di sintesi che interagi-
scono a molti livelli. Il pit basso sistema di im-
pulso e di anticipazione offre, ai centri pitl elevati,
materiale per lo sviluppo di processi a catena che
si estendono dalla reazione inconscia alla valuta-
zione conscia, e ancora altri, sino ai raffinati me-
todi di verifica sviluppati dalla scienza. Mi sia con-
sentito, una volta di pit, di affermare che Platone
era nel giusto quando diagnosticava che 'arte uti-
lizza le nostre prime, acritiche reazioni. Riesce fa-
cile a noi, compenetrarci nell'illusione creata da
uno scenario dipinto ovvero dall'azione della rap-
presentazione teatrale, per il particolare motivo
che ci preoccupiamo pit di quello che &, e meno
di quello che potrebbe essere. Ci concediamo la
possibilita di sentirci eccitati da una musica mar-

(x) NdT-Sitratta di
uno degli autori dei
saggi compresi nel
volume “Mlusion in
nature and art”, edito
da Duckworth a cura
di RL. Gregory e di
E.H. Gombrich. I
singoli contributi sono
di Colin Blakemore,
Jan B. Deregowski,
E.H. Gombrich, RL.
Gregory, HE. Hilton e
Roland Penrose,

Fig.21 Albert Cuyp
Veduta di Dordrecht
(particolare).

Fig.22 Oca o coniglio?




ziale e di essere inteneriti da una ninna-nanna per
la ragione che queste ci toccano in ogni caso. E,
per motivi dovuti in gran parte alla preoccupa-
zione di Platone, abbiamo respinto un settore,
quasi un’istituzione, chiamato arte nel quale cer-
chiamo una spinta emotiva del tipo - paura e do-
lore, sensazioni acute ed eccitazioni - nella sicura
consapevolezza che queste rappresentino dei
meri esercizi, senza conseguenze.

Abbiamo sviluppato un’altra istituzione chia-
mata scienza nella quale sottoponiamo sistemati-
camente le nostre reazioni e le nostre risposte allo
scrutinio della ragione. E la ragione a dirci con le
parole di Platone che é impossibile.. sostenere
nello stesso tempo, opinioni contraddittorie circa
la stessa cosa. Nel confrontare la fallibile informa-
zione dei nostri occhi con il risultato delle misure,
Platone concludeva giustamente che, se insieme i
due dati si rivelano inconsistenti, ¢io vuol dire che
uno di loro deve essere rivisto. La spiegazione re-
sta istruttiva dato che nel frattempo abbiamo ap-
preso che queste stesse misurazioni non ci por-
tano alla certezza finale dell'epistémé. Sollecitato
dalle inconsistenze accertate con la misurazione
della velocita della luce, Einstein propose che le
unita di misura lineare da noi adoperate non po-
tessero essere ritenute stabili in relazione ad uno
spazio assoluto. La loro rigidita € un'illusione.

Gli scienziati lo sanno, e ¢id nonostante conti-
nuano a far uso delle predette unita di misura
come se esse fossero stabili in contesti nei quali la
teoria della relativita non € importante. Nel prose-
guire il proprio lavoro, essi decidono di ignorare
ogni ulteriore livello della gerarchia delle ipotesi.
In altre parole, persino gli scienziati agiscono, a
volte, come se fossero in grado di sostenere opi-
nioni contrastanti sulla stessa cosa.

Pcr quelli, tra noi, che
studiano il problema dell'illusione nel suo piti am-
pio contesto, questo ¢ un salutare richiamo, poi-
ché qui possiamo applicare nuovamente il princi-
pio di Popper relativo alla continuita esistente tra
tutti i processi conoscitivi e riconoscere che la vita
sarebbe impossibile se volessimo sempre sotto-
porre le nostre percezioni a verifiche, a tutti i li-
velli di credito. Anche nel caso in cui tali verifiche
risultino possibili, esse sottraggono tempo ed
energie a compiti pit urgenti, il che vale a dire, al
compito di regolarsi per il futuro. Mi accade di nu-

trire scarsa simpatia per i campioni dell'istinto e
dell'intuizione che disprezzano la ragione quale
nemica della vita, ma vi € molta verita nella tesi da
loro sostenuta per la quale una consapevolezza
critica spinta agli estremi, condurrebbe alla defini-
tiva paralisi delle nostre azioni. Noi dobbiamo
sempre precedere l'evidenza, cosi come afferma
Gregory (x); servendoci dell'immaginazione, noi
diamo sempre corpo a quello che anticipiamo es-
servi. Lo sforzo nella ricerca del significato deve
sempre essere selettivo. Dobbiamo apprendere sia
ad ignorare che a supplire. E questa duplice attivita a
rendere tanto ingannevoli le discussioni riguardanti
la relazione tra la percezione e l'illusione.

Una cosa ¢ certa. Non ha
senso avviare questa discussione con la separa-
zione tra quello che € dato — i cosiddetti dati sen-
soriali — e cio che é semplicemente immaginato.
Hoeffeding, molto tempo fa, ha dimostrato in ma-
niera logica, che la memoria é coinvolla in quasi
tutto il settore della percezione, poiché, eccezion
fatta per alcune condizioni notevolmente insoli-
te, noi non ci limitiamo soltanto a vedere ma
siamo in grado di riconoscere quello che vediamo
(25).

Ma, né questo, né un qualsiasi altro processo
percettivo risulta essere essenzialmente infallibi-
le. Non dovremmo parlare di un riconoscimento,
bensi di una classificazione in termini soggetti al-
I'influenza di una precedente esperienza, in altre
parole, di un’interpretazione.

Puo essere utile, a questo punto, distinguere
tra gli errori che possono essere riscontrati sol-
tanto nel corso degli eventi, e quelli che ricono-
sciamo come false percezioni. Esistono molti dati
sensoriali che contraddicono le nostre piu radi-
cate convinzioni e che, per tale motivo, classifi-
chiamo come illusioni, senza attenderci molto da
loro. Cio si riferisce alle immagini residue, alla du-
plice visione di oggetti vicini, allorché focaliz-
ziamo all'infinito, e a tutte le maggiori € minori pa-
tologie che possono affliggere la nostra vista senza
produrre un'influenza sulle nostre ipotesi riguar-
danti il mondo. Esse possono essere paragonate a
rapporti informativi, ricevuti dal fronte di combat-
timento, che l'ufficiale dei servizi segreti scarta
senza nemmeno passarli ai comandi superiori.
Quello che risulta pit interessante e pil coinvol-
gente, ¢ la propensione di questi comandi supe-
riori a chiedere ai sensi di ricompilare i propri
rapporti informativi, nel caso in cui essi non corri-
spondano alle loro aspettative. A questo proposi-
to, Gregory (x) parla di valutazione verso il basso
delle ipotesi percettive.

Quando affermiamo che il vedere dipende
dalla conoscenza, intendiamo riferirci al feno-
meno in generale. Quello che dovremmo dire ¢
che il vedere spesso varia in funzione di quello
che si crede. A somiglianza di tanti meccanismi
percettivi, questo reciproco aggiustamento non €,
di norma, aperto all'introspezione, ma non ¢ in
conflitto con la finalita congetturale della perce-
zione che deve interessare lo studioso dell'illusio-
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ne. Il rapporto informativo sulla situazione, sul
quale i pit alti comandi intendono basare le pro-
prie decisioni, puo essere descritto come una
mappa nella quale sono state introdotte alcune
supposizioni. Vi possono essere delle frecce che
indichino i previsti spostamenti dei reggimenti e
siffatte frecce non devono né possono essere ridi-
segnate a seguito di un rapporto informativo che
riportasse la notizia di un soldato che sia stato visto
avanzare tutto solo in una diversa direzione. E dif-
ficile stabilire a priori I'esatto punto nel quale va
rivisto I'intero quadro, ma ¢ chiaro che un certo
grado di dogmatismo pud essere utile al coman-
dante in capo, cosi come € chiaro che un eccesso
puo risultargli fatale.

Se inforchiamo un paio di occhiali avente
lenti di colore rosa, l'informazione fornita dai no-
stri occhi contrastera con le ipotesi riguardanti il
mondo, e se mi avvenisse di trovarmi nelle appro-
priate condizioni di spirito, potrei apprezzare la
vista di un mondo colorato di rosa, senza cadere in
alcun tipo di errore. Ma per motivi pratici, imparo
a non considerare distorta la realta e ad accettare
l'alterazione dei messaggi nei limiti che consen-
tono di ripristinare i colori normali e di ristabilire
alla perfezione la mappa conoscitiva. Se mi tolgo
gli occhiali, apparira la distorsione contraria ed il
mondo assumera il colore complementare, verde —
almeno per brevi istanti. Quale di queste tre espe-
rienze dovrebbe essere indicata come #llusione?

Con tutta franchezza, non mi riesce di attri-
buire alcuna importanza a questo problema. 11 fe-
nomeno di cui Gregory (x) discute sotto il titolo di
calibrazione percettiva mi sembra pit importante
della mera questione dell'uso linguistico.

Vi sono senzaltro situa-
zioni nelle quali 'uso corrente pone sullo stesso
piano gli errori percettivi e l'illusione. Resta la
questione circa la misura in cuil'illusione dipende
dall'errore. Immaginiamo che un autista scambi
per ostacoli alcune ombre da lui intraviste sulla
strada, finendo in un fosso. Venendone fuori e
controllando il sito, si rende conto del proprio er-
rore ma si trova ancora nella condizione di rica-
dere nell'illusione subita. Cio non € dovuto sem-
plicemente al ricordo. Un suo amico pud afferma-
re, riesco ad immaginare come tu abbia potito
commeltere questo sbaglio, pud cio¢ indursi a ve-
dere le ombre quali potenziali ostacoli. Quanto
egli possa riuscirvi, dipende da un gran numero di
variabili: la misura in cui € capace di visualizzare,
la propensione ad identificarsi nell'autista e la ca-
pacita disospendere il proprio scetticismo. Da Witt-
genstein in poi, € stato scritto molto su cio che in-
tendiamo per vedere come, ma ¢ probabile che in
questa esperienza elusiva sia compreso un indefi-
nibile numero di gradi.

In proposito, ¢ certamente importante non
porre sullo stesso piano, in maniera acritica, I'e-
sperienza fornita da rappresentazioni pittoriche
con quella di una veduta tridimensionale. E piti fa-
cile interpretare la nota ambigua macchia di in-
chiostro, sia come un coniglio che come un'oca
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(7), di quanto lo sarebbe realizzare un volontario
scambio di tale tipo, tra i veri conigli e le vere
oche. Lelemento dell'interpretazione ¢ pit im-
portante nei confronti di fatti precedenti, in rela-
zione al materiale simbolico, di quanto lo sia nella
situazione reale. Ma, persino in quest’ultimo caso,
possiamo osservare come i nostri convincimenti,
involontari o presunti, influenzeranno la nostra
percezione. In un precedente articolo (2) ho ci-
tato una realistica relazione del prof. N. Tinbergen
sul modo in cui ebbe a subire I'influenza delle sue
aspettative nel percepire erroneamente una rigida
banchisa popolare come mare agitato.

Sia il grado che i limiti di un tale effetto pre-
sentano problemi affascinanti da studiare. Su que-
sto argomento lo sviluppo del contesto del mondo
scientifico offre un interessante banco di prova,
Sappiamo che le stelle sono sparse per immense
distanze nello spazio esterno, ma sino a che punto
questa conoscenza influenza l'illusione che ¢i in-
duce a considerare il cielo notturno come una
volta stellata? (18) E un'illusione che ancora persi-
ste malgrado che, molto verosimilmente, la nostra

esperienza visiva non sia pit esattamente la stessa Fig.23 Vienna:
di quella di un antico greco che credeva nella una veduta della citta.




Fig.24 Vienna:
una planimetria
del centro.

realta di una sfera avvolgente. Parimenti, dopo
aver visto, sui nostri schermi televisivi, gli astro-
nauti saltellare sulla sua superficie, possiamo an-
cora affermare che la luna ¢i sembra completa-
mente identica a quella che appariva ai poeti di un
tempo?

Puf) non essere affatto
troppo tardi per tentare di dare una risposta ad al-
cuni di questi quesiti tramite un lavoro da svolgere
nel campo antropologico, seguendo qualcuna
delle linee discusse nel capitolo trattato da Dere-
gowski (x), benché sia di certo cosa non facile for-
mulare le domande appropriate. Forse si puo sug-
gerire una domanda preliminare. E vero che tutte
le culture propongono quella medesima distin-
zione radicale tra apparenza e realta, che la no-
stra ha ereditato da Platone? Le gerarchie sono
sempre le stesse? In altre parole, viene da tutti ne-
cessariamente accettata la richiesta per cui le con-
traddizioni devono essere appianate e le perce-
zioni che cozzano contro le credenze devono in-
durci 0 acambiare le nostre vedute circa il mondo
oggettivo o a dichiarare che la percezione ¢ stata
un’esperienza soggettiva — un'illusione? Spesso
anche nella nostra cultura razionalista non utiliz-
ziamo per intero questo precetto logico. Tentiamo
di eluderlo, specialmente quando sono coinvolte
le nostre emozioni.

Non v'é da sorprendersi che sia cosi, poiché
la maggior parte delle credenze che possono qui
intervenire nel gioco riguardano le probabilita, e
tutte sono basate sul sentito dire piuttosto che sul-
I'esperienza diretta. Prendiamo ad esempio la sto-
ria vera riferitami da un vecchio amico il quale, un
certo mattino, mentre guidava la propria automo-
bile attraverso i tranquilli viottoli del Wiltshire, im-
provvisamente scorse la sagoma di un elefante che
gli appariva confusamente nella pioggerella mat-
tutina. Di certo deve essersi stropicciati gli occhi
per assicurarsi di non essersi addormentato (un
controllo dubbio, come sappiamo), dato che gli
elefanti sono abbastanza rari nel Wiltshire tanto da
rendere sorprendente vederli. La vista di una
tenda da circo montata sui prati ridiede consi-
stenza alla scena ed il mio amico giustamente ac-
ceto lipotesi che I'elefante non rappresentasse
un'esperienza soggettiva ma oggettiva. Cosa sa-
rebbe accaduto se avesse visto uno spettro overo
un drago? A questo proposito la reazione dipen-
dera owiamente dalla tradizione culturale di chi
osserva. Quando da bambini piangevamo, lamen-
tandoci perché vi era un terribile drago sotto il let-
to, venivamo probabilmente rassicurati: Scioc-
chezze, carino! Devi aver avuto un cattivo sogno.
Non esistono i draghi. Me lo giuri? Te lo giuro! Ma,
strettamente parlando, era avventato fare un si-
mile giuramento, poiché la non-esistenza dei dra-
ghi non pud essere provata. Nessuna meraviglia
che la nostra sicurezza possa andare in frantumi
quando ci troviamo in un'oscura foresta, di notte,
e vediamo qualcosa che somiglia ad un drago. Non
corriamo rischi. Prima agiamo e poi pensiamo. La
reazione precede la riflessione. Se sara o meno il
caso di rivedere le nostre credenze ¢, dopo tutto,
una cura posterior. Meglio pregare e darsela a
gambe.

Con cid, non intendo insinuare che tutti i let-
tori di questo capitolo reagirebbero nel modo de-
scritto. E sufficiente ammettere che i sistemi cono-
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scitivi di una cultura, di frequente, cozzano con le
azioni che i suoi membri sono stati visti compiere
(20). Un esempio di questo tipo ¢ stato discusso
nella sezione precedente. Sotto I'aspetto conosci-
tivo si crede che Budda sia entrato nel Nirvana, ma,
sotto quello affettivo egli viene ancora invocato e
la sua immagine viene trattata come un oggetto di-
vino al quale si possono dare occhi per vedere. La
nostra cultura non ¢ meno produttiva di simili
contraddizioni. Sono poche le persone disposte a
dichiarare la loro convinzione che toccare legno
dopo certe espressioni, servira a prevenire i poteri
arcani dal manifestare la loro malvagita. Eppure
queste persone dicono tocco legno! La frase italia-
na, non é vero ma ci credo, riassume la situazione.

Su questo argomento
dobbiamo certamente convenire con Freud di es-
sere nati con bisogni emotivi che richiedono uno
sbocco anche a prezzo della congruenza intellet-
tuale. E I'assunzione di questa congruenza che ha
viziato le discussioni sull'illusione e sull'arte. Ma
I'arte non € I'unico tipo di esperienza adatta a di-
mostrare la nostra disponibilita a seguire l'illusio-
ne, Ad esempio, come dovremmo descrivere il
tipo di relazione che lega le persone ai loro ani-
mali da compagnia? Tutti sappiamo dell'anziana
zitella che ¢ convinta della capacita del proprio
cane di comprendere ogni parola da lei detta.
Siamo in grado, altresi, di intuire il bisogno emo-

tivo che ¢ alla base delle sue azioni. Per lei é facile
astenersi da esami critici, perché questi sono in
ogni caso difficili da condursi. Senza dubbio, il
cane comprende alcune delle sue espressioni e ri-
spondera alla sua voce ed alle sue manifestazioni
di affetto. Dove si trova la linea di separazione tra
la veritd oggettiva e lillusione soggettiva? Siamo
anche nel giusto quando classifichiamo ['illusione
del suo affetto come una delusione? La nostra zi-
tella non € un'intellettuale. In qualche modo sa
perfettamente bene che vi sono dei limiti a quello
che pud comunicare al cane, ma non accade forse
talvolta che anche noi parliamo a noi stessi?

Uno dei libri pit approfonditi su questa elu-
siva linea di confine tra il credere ed il far credere,
prende spunto non dall'arte ma da quella volonta-
ria sospensione dello scetticismo che chiamiamo
gioco. Mi riferisco all'opera di Johan Huizing, inti-
tolata Homo Ludens (26), che ho discusso altrove
(17). Quello che caratterizza il gioco ¢ I'elemento
dell'alleanza sociale, I'esclusione del guastafeste,
il cui scetticismo dichiarato distruggerebbe Uillu-
sione. Nel gioco si fa deliberatamente a meno
della congruenza con il mondo esterno e si crea
una chiusura nella quale, I'ipotesi di essere guar-
die e ladri, viene applicata con tutta la nostra mi-
gliore abiliti. Non ne scaturisce una delusione

bensi tanta illusione, poiché, nel calore del gioco, Fig.25 Il mare agitato

il mondo esterno puo affondare al di la della no-  j yn dipinto del X sec.,
stra consapevolezza. E probabile, una volta entrati nel Psalter di Stoccarda.




Figure 26-27-28
Qualunque sia I'angolo di osservazione,
la strada rappresentata nel quadro sembra portare a noi.
L illusione é dovuta alle trasformazioni del piano del quadro.




Fig.29 Il Tevere a monte
di Roma, dipinto

da Claude Lorrain,
mostra l'abilita

del pittore nell uso

dei gradient.

Fig.30 Un dettaglio
delaMadone

e la Chanoine Georges
Van der Paele

di Jan Van Eyck.

nello spirito della cosa, che i ladri comincino a
sembrare diversi dalle guardie.

Quello che collega il gioco con l'arte & preci-
samente il modo in cui la congruenza esterna
viene negoziata con la coerenza interna. E questa
logica interiore a rendere distinto dal sogno il
mondo del far credere dei giochi e delle fantasie.
W.H. Auden (2) ha descritto il modo in cui ha sot-
toposto il suo sogno ad occhi aperti di dare awio
ad un’impresa mineraria ai piu rigorosi esami di
congruenza tecnica. Ha dimostrato che per lui
questa creazione di un'enclave autocongruente
rappresentava la via verso la poesia.

La richiesta di coerenza interna, di liberta
dalle contraddizioni, rappresenta, naturalmente,
un luogo comune della critica. Coloro che hanno
interesse per le illusioni dell’arte potrebbero far
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peggio che studiare l'effetto opposto e chiedersi
cosa accade allorché lillusione viene distrutta? E
quale specie di esperienza ¢ in grado di distrug-
gerla?

Qui, come sempre, ¢ chiaro che molto di-
pende dalle nostre aspettative, dalla nostra cono-
scenza della convenzione di un determinato ge-
nere che ci consente di entrare nel gioco e di con-
centrarci in esso — espressione eccellente per 'o-
perazione mentale che dobbiamo compiere. Nel-
l'assistere alla recita di un Kabuki giapponese in
cui i pupi di piccola taglia sono manovrati sul pal-
coscenico da burattinai incappucciati, ¢i sottomet-
tiamo immediatamente all #//usione e ci adattiamo
a tal punto che l'apparizione improvvisa della
mano del burattinaio puod provocare un trauma
psichico, a causa della sua scala gigantesca.

E ben noto che, nel tea-
tro, non risulta sempre facile evitare che il pub-
blico interpreti un qualsiasi evento come parte
dello spettacolo e Pirandello ed i suoi seguaci
hanno sfruttato queste incertezze per scombinare
le gerarchie delle nostre convinzioni. Dobbiamo
ovviamente distinguere tra la congruenza dell'o-
pera e quella dell'illusione: con il compenetrarci
in una trama — sia essa sul palcoscenico che in un
libro — non badiamo al fatto di essere introdotti in
un mondo che non risponde ai nostri normali
esami della realtd. Ma desideriamo conoscerne i
confini. Siamo un po’ disturbati se I'autore di un
racconto interviene bruscamente per chiederci se
deve far vivere o morire il proprio eroe. Ma allor-
quando leggiamo un racconto come il giallo di
Agata Christie, I/ delitto di Roger Akroyd, e sco-
priamo che la storia in cui ¢i siamo compenetrati
in buona fede, era stata in realta preparata dal cri-
minale per trarci in inganno, la nostra testa comin-
cia a girare. Solo dopo che la tacita solidarieta con
il narratore ¢ stata in tal modo interrotta, ne sco-
priamo l'esistenza; una cornice all'interno della
quale accettiamo I'illusione.

Pur‘) darsi che adesso
siamo finalmente preparati a ritornare al punto di
partenza di questa discussione, cioe alle conven-
zioni circa il grado dell'illusione evocata da una
veduta marina appesa al muro di un museo. Quei
filosofi che sostengono non esservi alcuna diffe-
renza di principio tra le forme che vediamo ripro-
dotte su una tela illusionistica e le altre convenzio-
nali forme di notazione, puo darsi che vogliano ga-
rantire il fatto che un qualsiasi sistema simbolico
sarebbe in grado di richiamare la nostra immagi-
nazione e trasportarci in un mondo illusorio.

E assolutamente vero che se mi viene mo-
strata una pianta della mia citta richiedendomi di
tracciarvi il percorso da me compiuto giornal-
mente per raggiungere la scuola, la forma ed i
nomi delle strade mi colpiscono emotivamente.
Posso persino scoprire che la mia immaginazione
ne viene eccitata e che le vedute che avevo quasi
dimenticato si riformano dinnanzi agli occhi della
mia mente. Ma solo della mia mente. Il mio so-
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gnare ad occhi aperti non interferirebbe con la
mia percezione della pianta, né costituirebbe mo-
tivo per me, di immaginare forme che, controllate,
si dimostrerebbero illusorie.

Nell'arte vi sono stili che sono essenzial-
mente simili ad una pianta planimetrica. Essi ci of-
frono un’enumerazione di quelle che — per desi-
derio di un mondo migliore — mi piacerebbe chia-
mare ancora, immagini concettuali, pitogrammi

che raccontano una storia o forniscono un inven-
tario dei sostegni scenici. Piti di un dipinto medie-
vale raffigurante il mare, rientrerebbe in questa
categoria. La sua lettura puo non risultare diversa
da quella di una poesia riguardante il mare. Ma lo
storico dell'arte sa, altresi, che, ad un dato mo-
mento, dipinti diagrammatici di questo tipo fu-
rono respinti come inadeguati, per il preciso mo-
tivo che in essi venivano quasi totalmente a man-

Fig.31 Duenavidaguerra
all’ancora con tre
barchette, nel dipinto

di Van der Velde

il giovane.

Fig.32 La spiaggia
di Scheveningen
di Van der Velde.
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care quelle qualita cui era stato attribuito il potere
dei dipinti di creare un'illusione (10,11). Quegli
artifici che ho descritto come chiavi del lucchetto
della nostra percezione, vennero poi sviluppati
lentamente e con decisione. Non puo dirsi che
questa nuova dimensione abbia impedito il ri-
chiamo all'immaginazione. Un paesaggio marino
olandese puo anche indurci a sognare e ad imma-
ginare, in un fluttuante vaneggiamento, di sentire
I'impeto del vento o di avere la sensazione della
brezza. Per quale altro motivo il Fuseli avrebbe af-
fermato, sarcasticamente, che la vista dei paesaggi
di Constable lo induceva ad aprire 'ombrello?
Non vi ¢, comunque, bisogno di precisare che egli
non agiva sotto l'influenza di un'illusione. Si puo
affermare invece che l'illusione visiva si innesca
solo nel caso in cui la reazione dell'osservatore
viene a fondersi con I'immagine, trasformandola
in modo tale da far diventare sempre pit difficile
specificare con esattezza quello che e realmente
raffigurato nella tela.

Ancora una volta mi sembra sbagliato iniziare
questo esame chiedendomi se percepisco la di-
stanza dipinta come distante. E piti prudente co-
minciare con il chiedersi se certi toni o linee siano
di fatto dati o semplicemente immaginati. Poiché,
a questo punto, la percezione tendera, come sem-
pre, a precedere l'evidenza. 1l problema, allora, ¢
di sapere in quale direzione essa si muovera. E
proprio qui che la percezione del significato gioca
un certo ruolo vitale. Prendiamo in considera-
zione quella che chiamiamo [l'illusione del movi-
mento in un dipinto. Nessuno pensa che la barcaa
vela prosegua realmente la regata fuori dei limiti
della cornice, ma sono stati condotti esperimenti
dai quali € emerso che se ci rendiamo conto della
sua direzione e della sua velocita, siamo in grado
di anticipare, in una certa misura, la sua virata
(27,9). La configurazione sard in tensione, con una
forza direzionale misurabile con il tachistoscopio.

I gestaltici hanno fatto ri-
cerche sul fenomeno della chiusura, la tendenza
ad ignorare l'interruzione di un cerchio esposto
all'osservazione per un istante. Anche in questo
caso si potrebbero organizzare esperimenti ri-
guardanti quadri rappresentativi. La mia ipotesi ¢
che il completamento sarebbe ancora una volta
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determinato dall'interpretazione del soggetto rap-
presentato. L'esperienza quotidiana, persino nel
guardare una fotografia macchiata, ¢ di supporto a
questa ipotesi. Potrei spingermi, umilmente, an-
che oltre questo punto, sostenendo che il comple-
tamento, il fantasma percepito, se cosi vogliamo
chiamarlo, non seguira le linee sulla superficie
cosi come avviene nel fenomeno della chiusura,
ma obbedira alle leggi della rappresentazione tri-
dimensionale. Se osservo un dipinto raffigurante
il mare calmo in cui siano mostrate, in maniera
convincente, le increspature delle onde, i riflessi
delle barche e il brillare delle luci, completero la
superficie dell'acqua che non ¢ effettivamente rap-
presentata nel quadro e la riempird come una di-
stesa orizzontale, non gia come una toppa di co-
lore disposta verticalmente sul pannello. La que-
stione della profondita o dello spazio, ¢, in altri
termini, legata al tipo di orientamento immagina-
to. Dichiarare di non avere alcuna illusione della
profondita, significa in realta, affermare che € noto
solo intellettualmente che le increspature delle
onde non sono state rappresentate per stare I'una
sull'altra ma che assumono il significato di un'e-
stensione nella distanza.

Ora, questa posizione ¢ stata effettivamente
sondata sperimentalmente e confutata, E stata con-
futata precisamente perché puo essere dimostrato
che la tendenza a precedere l'evidenza determina
sull'apparenza degli oggetti rappresentati nel qua-
dro, lo stesso effetto che determina sullo spazio
tridimensionale. La nostra aspettativa per la quale
un oggetto distante che appare di piccola dimen-

_sione, debba mostrarsi pit grande una volta che ci

si avvicini ad esso, ci induce, come € noto, a consi-
derare gli oggetti lontani piu grandi di quanto la
loro dimensione retinale ci permetterebbe di de-
durre. Si tratta del cosiddetto fenomeno della co-
stanza. 1l termine ¢ stato criticato poiché, cosi
come ha evidenziato il Dr. Thouless (36), la di-
mensione fenomenica sembra essere un compro-
messo tra la dimensione retinale e quella dedotta.
Personalmente, non sono, tutto sommato, soddi-
sfatto del concetto di dimensione fenomenica,
perché questa, in situazioni reali, si dimostra es-
sere una grandezza elusiva (7,18). Per i dipinti ¢
diverso (7,10,14,22). Possiamo misurare la dimen-
sione rappresentata ¢ quella apparente, per

Fig.33 asinistra

1l “Diapason-forchetta”
detto anche

“forca del diavolo”.

Fig.34 sotto

Dobbiamo eliminare

il mezzo costituito

dai punti di diversa
dimensione per cogliere
il messaggio?
Mantenete il volume
ad una certa distanza

e l'immagine assumera
l'aspetto di un occhio.
Cosa succede quando
tornate all osservazione
ravvicinata?

Figg.35-36 adestra

1l tratteggio incrociato
senza particolari significati
necessita d'essere
collocato in un preciso
contesto per trasformarsi
in una parete fronteggiante
una sequenza di scalini,
al centro di un'incisione
di Mariette.
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mezzo di una varieta di metodi (1) e verificare che
le toppe di pittura che sono oggettivamente di
uguale estensione, sembrano essere di dimen-
sione molto diversa se riproducono una vela di-
stante ovvero un ciottolo posto in primu piano,
sulla spiaggia. Con il cambiamento dell’'orienta-
mento apparente conseguente a uno spostamento
del punto di vista, l'illusione della profondita di-
viene ancor piu evidente (14). Le costanze ma-
scherano le distorsioni prospettiche del piano del-
'immagine ¢ ce le fanno leggere come movi-
mento nello spazio,

SC nel settore della ri-
cerca visiva la parola illusione non fosse stata con-
siderata sconveniente, oggi ¢i troveremmo nella
condizione di sapere, su questo genere di eftetti
tanto quanto i tecnici dell'Alta Fedelta sanno, pre-
sumibilmente, sulla percezione uditiva. Ad esem-
pio, quale &, con precisione, 'effetto prodotto da-
gli apparecchi stereoscopici su queste trasforma-

ex anec /rzé:xz e Ror i

zioni illusorie? Qual & I'importanza relativa della
fedelta di una copia? Quale quella del contesto? Vi
¢, owiamente, uno spettro di variabilita nell imita-
zione della realta. Ad un estremo troviamo i pre-
diletti panorami del diciannovesimo secolo, nei
quali vere siepi e veri sassi erano collocati di
fronte alle tele incurvate per offrire al visitatore
lillusione, piti completa possibile, di essere tra-
sportato verso una scena immaginaria, sia essa
rappresentativa di una battaglia (come avviene nel
panorama del Berg Isel ancora in mostra ad Inns-
bruck) owero di una marina (come nel Museo
Mesdag dell’Aja). In questi posti il visitatore puo
guardarsi attorno senza incontrare stridenti con-
traddizioni, ma ¢ risaputo che la stessa fedelta del
dettaglio puo accrescere il contrasto con I'assenza
di movimento e di vita. All'altro estremo dello
spettro, dobbiamo collocare quei mezzi che esclu-
dono la fedelta della superficie, siano essi costi-
tuiti da sculture monocromatiche o da disegni li-
neari. Cosa accade, in questo caso, agli effetti os-
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servati in merito alla costanza delle dimensioni e
degli orientamenti?

Entro certi limiti questi fenomeni risultano
indipendenti dal mezzo: essi si verificano sia nei
disegni lineari che nei dipinti naturalistici. Il pro-
blema ¢ quello di stabilire quale sia I'entita della
loro misura. Gibson, naturalmente, ha del tutto ra-
gione nel porre l'accento sul carattere relativo del
naturalismo, quando fa riferimento alla rappre-
sentazione di una scena all'aria aperta (5). I colori
non possono mai simulare appieno quei gradienti
che egli ha dimostrato essere di cosi grande im-
portanza per la nostra percezione della profondi-
ta, né i dipinti sono in grado di offrirci le risorse
della visione binoculare. 1l settore ¢ apertissimo
ad esperimenti volti a provare e spiegare la misura
in cui questi impedimenti apparenti possono es-
sere superati per dare mobilita alla nostra risposta
ed alla nostra proiezione. Uno di questi esperi-
menti ¢ facile da realizzarsi. Abbiamo solo biso-
gno di osservare la nostra marina attraverso un
tubo, cosi da escludere la vista della cornice e di
ogni rappresentazione dei contorni. Il risultato
puo essere sorprendente, stante quello che so di
uno studente in medicina che, avendo scoperto
per sé stesso questo effetto, richiese che nelle pi-
nacoteche fossero posti in vendita o prestati appo-
siti tubi, allo scopo di facilitare il godimento dei di-
pinti. E improbabile che gli artisti ed i critici adot-
tino questo mezzo, ma gli psicologi non dovreb-
bero ignorare il suo valore euristico. E owio che il
tubo maschera le percezioni contraddittorie pro-

dotte dalla cornice e dalla parete e previene, a
questo riguardo, la necessita di un panorama a
tutto contorno. Ancora pitl importante, esso eli-
mina la nostra disparita oculare che di norma ci
pone in condizione di percepire ['orientamento e
la collocazione delle tele, il che, da solo, elimina
molte percezioni contraddittorie. Diviene vera-
mente difficile, in questa situazione, stimare la di-
stanza che ci separa dal dipinto. Vero € che non
sempre puo essere facile stimare la nostra distanza
anche da una parete bianca, allorché la guardiamo
attraverso un tubo, ma il punto ¢ precisamente
che, se la nostra percezione viene disturbata,
come in questo caso, I'illusione si verifica pit facil-
mente. Riempiamo il vuoto della nostra incertezza
con l'informazione fornitaci dai quadri, e, poiché
essa ¢ coerente con il nostro campo visivo, inco-
minciamo ad entrare nel gioco.

uesto ¢ inoltre, il mo-
mento di richiamare il fatto menzionato all'inizio,
per cui la produzione di una copia perfetta riguar-
dante un oggetto piano non €, di per sé stessa, al di
sopra delle risorse dell'arte. In molti dipinti natu-
ralistici sono rappresentati passaggi che si avvici-
nano ad una copia siffatta, si tratti di un tendaggio
o di una copertina di un libro o di una foglia. Se
questi passaggi vengono isolati ne risultera l'ac-
crescimento del loro effetto trompe l'oeil ma au-
mentera la nostra disponibilita ad attribuire cre-
dito ai contorni—lo stesso effetto che viene fornito
dalle reali caratteristiche del primo piano nel pa-
norama. Piti limitato sara il campo visivo e pitl pro-
babile sara ottenere questo effetto, benché qui
avremmo nuovamente bisogno di condurre espe-
rimenti controllati al fine di esaminare le variabili
che entrano in gioco.

Una cosa pud essere pronosticata. Nel caso di
mezzi a bassa fedelta, I'esperimento del tubo puo
velare relazioni pit complesse. Quando osser-
viamo un dipinto cosi meticolosamente detta-
gliato come un Van Eyck, persino la pitt minuscola
area di un damasco in esso rappresentato, o di un
prato, ¢ capace di stimolare la nostra proiezione.
Nel caso dell'osservazione di un disegno lineare,
avremo ovviamente bisogno di vedere quanto ba-
sta per essere in grado di attribuire significato alla
configurazione, prima che possano avviarsi gli ef-
fetti dell'illusione. Percio ¢ esattamente in questo
modo che ci sard possibile studiare gli accorgi-
menti sviluppati dall'arte per suggerire letture
convincenti senza dover far ricorso alla copia per-
fetta della realta.

Scopriremmo che le arti grafiche hanno in-
ventato un artificio cosi coinvolgente proprio uti-
lizzando la nostra risposta ai gradienti.

L'invenzione dell'ombreggiatura a tratteggio
mette il disegnatore o l'incisore in grado di ren-
dere forma e profondita con il variare della den-
sita del tratto. Se riduciamo il diametro del nostro
tubo, verra di sicuro il momento in cui percepi-
remo il mezzo piuttosto che il messaggio e compa-
riranno linee prive di significato anziché una rap-
presentazione. Cosa succede allorché torniamo al-

Fig.37a Vaso decorato
con il dipinto

di un paesaggio.

Esiste un conflitto

tra il paesaggio e il vaso?




Fig.37b Anfora decorata
del primo secolo,

da Pompei;

Museo Archeologico
Nazionale di Napoli.

Se un conflitto esiste

¢ di vecchia data.

l'osservazione libera? In quale misura possiamo
conservare la nostra consapevolezza dei mezzi e
vedere, nel contempo, la rappresentazione? Forse
la parola vedere, in questo caso, risulta troppo im-
precisa per chiarire una questione tanto discussa
come questa (29). Quella che potrebbe essere in-
vestigata ¢ la tendenza ad ignorare le tracce con-
traddittorie cosi da trasformare il percepito che ci
sta di fronte. Io contesto (lo ripeto) che vi sia una
differenza tra l'apparenza di un pezzo di carta sul
quale ¢ disegnata la pianta di una citta e quella di
un pezzo di carta sul quale € riportata la veduta di
una citta. Nel primo caso vi ¢ il piano di terra, nel-
l'altro il piano di fondale. 11 grado di questa tra-
sformazione dipende da molte variabili — il condi-
zionamento culturale, la partecipazione emotiva e
percio la natura del contenuto del soggetto. Ho di-
scusso alcune di queste variabili nella sezione ri-
guardante l'interpretazione degli occhi. E proba-
bilmente meno facile interpretare un occhio dise-
gnato come un mero scarabocchio che ottenere
I'analoga interpretazione per la piega di una mani-
ca. Ma non appena scatta la rappresentazione ed
obbediamo alle sue istruzioni, 'oggetto che rico-
nosciamo sara anche percepito come potenzial-
mente incostante. Tendera ad essere circondato
da un fluttuante alone di spazio immaginario. A
meno che la mia introspezione non mi inganni,
I'estensione di questo alone su uno sfondo piano,
coincidera pressappoco con I'area della visuale fo-
calizzata. Possiamo renderlo pit stabilmente fisso,
disegnando una cornice di contorno dell'oggetto.
E probabile che la superficie del disegno possa re-
cedere dalla nostra consapevolezza a condizione
che si comprendano, in un unico sguardo, sia la li-
nea della cornice che I'immagine.
~

E per questo motivo che
non mi sento abbastanza soddisfatto del suggeri-
mento proposto da Gregory (23,x) circa l'assunto
che la rappresentazione debba essere classificata
come oggetti impossibili — oggetti, ciog, che ci sol-
lecitano, contemporaneamente, impressioni con-
traddittorie. Ancora una volta puo valere la pena di
ritornare al nostro tubo. L'osservazione del dise-
gno di un oggetto impossibile, quale il noto diapa-
son, attraverso una stretta apertura, ci porta, infatti,
a percepire una configurazione coerente che sug-
gerisce un'ipotesi di quello che potrebbe entrare
nel campo visivo allorché spostiamo il tubo in al-
tra direzione (12). Queste assunzioni saranno
smentite da un’altra veduta che suggerira una di-
versa lettura, in contraddizione con quelle prece-
denti. Ma non esiste alcuna incertezza, alcun
modo di eliminare queste contraddizioni che di-
sturbano, fatta eccezione per l'adozione dell'ipo-
tesi corretta per la quale quello che vediamo non
¢ un diapason di forma impossibile ma un possibi-
lissimo disegno su carta.

La situazione puo risultare leggermente piu
complessa nel caso di un oggetto reale, cosi come
accade per l'illusione della colonnina del barbie-

re. Se la guardiamo nel suo movimento rotatorio,

attraverso il nostro tubo, non abbiamo modo di ri-

conoscere che non esiste alcun nastro che sale in
continuazione. Con l'osservazione libera siamo
costretti a rivedere la nostra interpretazione, ma
dato che l'ipotesi corretta ¢ leggermente piu diffi-
cile da cogliersi, I'illusione del nastro che sale puo
persistere in contrasto con la nostra informazione
che € stata cosi migliorata.

Si puo dare per certo che qualcosa di simile a
cio che accade in questo esperimento si verifica
nell’'osservazione di alcune rappresentazioni al-
lorché la nostra attenzione si divide. La letteratura
vittoriana sulla decorazione ¢ piena di avverti-
menti contro ['uso di immagini tridimensionali il-
lusorie sui tessuti o sulla porcellana, per timore
che il contrasto causato dall’'osservare la brocca e
il paesaggio insieme possa risultare fastidioso. Ma
non credo che un simile contrasto sia sperimen-
tato di frequente. Pochi tra noi trovano fastidioso
guardare una confezione di grano soffiato ornata
con scritte e immagini. Non v'e alcunché di para-
dossale in esse né, direi, in un quadro appeso al
muro.

E su questo aspetto del problema che pos-
siamo concedere un punto ai convenzionalisti i
quali paragonano l'osservazione dei dipinti alla
lettura di una qualsiasi altra notazione. Quello che
le due attivitd hanno in comune ¢, certamente, lo
sforzo per la ricerca del significato al quale ho de-
dicato tanto spazio in questo saggio. Lo sforzo in
questione coinvolge la disposizione mentale di
prontezza per l'anticipazione, comporta I'adatta-
mento del percepito, almeno in via provvisoria, ad




una sequenza immaginaria alla quale diventiamo
vincolati (24,8).

L'osservare tutto — non solo le immagini —
coinvolge un processo sequenziale che ha qual-
cosa in comune con il leggere. E vero, noi pos-
siamo spostare il nostro sguardo intorno alla
stanza piu rapidamente di quanto occorra per co-
gliere le lettere, le parole ed i significati di questo
foglio, ma entrambe le attivitd costituiscono essen-
zialmente dei processi costruttivi che si verificano
in progressione temporale (30).

Le fotografie dei movi-
menti eseguiti dagli occhi nell'ispezionare i dipin-
ti, confermano che il tentativo di comprendere
una rappresentazione comporta una prova di con-
sistenza. Pertanto si tratta di un processo sequen-
ziale con una logica sua propria. Il centro di atten-
zione si sposta dai punti aventi un contenuto ad
elevata informazione a quelle aree nelle quali ¢
pitt probabile che l'interpretazione postulata ri-
sulti confermata o confutata. La strada verso l'illu-
sionismo ¢ la strada verso la consistenza visiva, la
non-confutazione di una qualsiasi assunzione evo-
cata dalla rappresentazione. La strada lontana dal-
l'illusione percorsa dall'arte del XX secolo, portd
alle astute inconsistenze e ambiguita del Cubismo
che ci negano la risoluzione di una lettura coe-
rente — fatta eccezione per quella delle tele di sup-
porto (7).

Si potrebbe inventare un certo numero di
esperimenti per provare la natura sequenziale di
queste attivita e la loro influenza sulle nostre per-
cezioni. Tali esperimenti potrebbero far uso di fi-
gure ambigue, recenti e vecchie, ma ponendole in
un contesto leggermente pilt nuovo. Prendiamo
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I'esempio degli occhi per un'ultima volta. Vi sono
dei disegni spiritosi che mostrano un occhio in co-
mune con due facce. Possiamo rendere una faccia
felice e I'altra malinconica. Nel focalizzare alterna-
tivamente le due facce, chiaramente, il doppio oc-
chio cambia il suo carattere ed il suo stato d'ani-
mo, rafforzato dal fatto che una volta esso rappre-
senta l'occhio sinistro con il sopracciglio sollevato
al centro, e una volta 'occhio destro con il soprac-
ciglio pendente nel senso opposto. E la direzione
di approccio a questi disegni che determinera la
nostra lettura.

Puo essere utile approfondire alcune delle fi-
gure ambigue pit familiari e altre illusioni cono-
sciute dagli psicologi per verificare in che modo
possa essere suggerita o rafforzata una determi-
nata lettura. Il vaso di Rubin diviene facilmente un
vaso quando vi aggiungiamo dei fiori ed in ma-
niera altrettanto facile, due facce, allorché aggiun-
giamo due orecchie poste sull'esterno del contor-
no. Mascherate una delle due e I'altra lettura viene
cosi assicurata. Ponete le figure dell'Indiano e del-
'Eschimese nei contesti appropriati e vi riuscira di
eliminare anche I'altra lettura.

E da qui che mi piacerebbe tornare al nostro
problema centrale, la doppia percezione dei di-
pinti, una che richieda concentrazione all'interno
della cornice, I'altra che, secondo una diversa pro-
cedura, orienti l'attenzione sul muro e su quello
che lo circonda. L'effetto di queste due alternative
potrebbe anche essere sperimentato facendo uso
di quelle illusioni della costanza che si verificano
nei dipinti. Prendiamo ad esempio forme oggetti-
vamente di un'identica dimensione, che sem-
brano ingrandirsi quando vengono collocate
verso il fondo di uno schema prospettico. Fino a
quale punto il fenomeno continuerebbe a persi-
stere se ripetessimo le stesse forme fuori della
cornice e le trasformassimo in un motivo della
carta da parato? In quel caso, a parer mio, l'effetto
sarebbe soggetto all'influenza della sequenza dei
punti di fissazione. L'illusione dovrebbe scemare
se valutiamo le forme comprese nel dipinto con-
centrandoci sulla ripetizione del modello.

Coloro che, di fronte ai quadri, ci chiedono
quale sia la nostra opinione stanno certamente po-
nendo la domanda sbagliata. Le illusioni non sono
false convinzioni, ancorché le false convinzioni
possano essere generate dalle illusioni. Quello
che potrebbe far sembrare un dipinto come una
veduta nella distanza, attraverso una finestra, non
¢ il fatto che le due cose possano non risultare di-
stinte come avviene tra una copia e l'originale, ma
¢ la somiglianza tra le attivita mentali che entrambi
sono in grado di risvegliare, la ricerca del signifi-
cato, la prova della consistenza espressa nei movi-
menti dell'occhio e, ancor pili importante, nei mo-
vimenti della mente.

Questo risultato non sembra inquadrarsi
troppo male nei principali risultati del capitolo di
Deregowski (x) circa il modo di reagire alle rap-
presentazioni da parte dei soggetti naive, mal-
grado che l'interpretazione dei suddetti risultati
possa ben aver bisogno di ulteriore affinamento.

Fig.38 Lafigura
di Winson.
Indiano o Eschimese?




Fig.39 Il vaso di Rubin.

Fig.40 Se isoliamo

la rappresentazione
prospettica (coprendo
il resto dell'illustrazione),
le tre figure comprese
nella cornice sembrano
occupare una diversa
porzione di spazio

sulla pagina.

Cosa accade allorché

le osserviamo insieme
con le identiche sagome
disposte in modo

da costituire

una tessirtura?

Per chiunque non abbia mai visto un’istantanea,
un'illustrazione, o un dipinto, non puo essere ov-
vio il modo in cui comportarsi con questi oggetti
non familiari. Ma se la figura  coerente nella ma-
niera sopra descritta in modo da confermare e
confutare i pronostici, non dovrebbe risultare dif-
ficile trasferire la capacita di percepire una scena,
nella lettura della sua rappresentazione. Questa
ipotesi mi sembra rinforzata dall'effetto delle im-
magini in movimento. Nei casi in cui, all'interno di
una cornice, ci viene proiettata una sequenza che
comporta la conferma e le confutazioni di cui ci
serviamo nelle situazioni della vita reale, diviene
in effetti quasi impossibile leggere I'immagine e al
tempo stesso conformarci al sistema alternativo
nel quale lo schermo ¢ solo un oggetto come qual-
siasi altro della stanza. Il cinema, naturalmente, ac-
cresce l'illusione con l'oscuramento dell'ambien-
te, e gli spettatori della televisione possono fare al-
trettanto, ma anche senza quest'ulteriore ausilio
per lillusione mi sembra molto difficile restare
coscienti della superficie di proiezione. Anche se
lo spettacolo non dovesse coinvolgerci emotiva-
mente, ¢ quasi impossibile concentrarsi sullo
schermo fino al punto da riuscire a vedere il mero
espandersi e contrarsi delle forme, piuttosto che
persone ed oggetti che si avvicinano e si allontana-
no. lo per primo non sono mai riuscito ad elimi-
nare fino a tal punto le mie reazioni e le mie antici-
pazioni. Per ripetere, non € che questo fatto mi co-
stringa ad affermare che il cinema o la televisione
opprimano le mie facolta critiche tanto da frustrar-
mi; ma la mia esperienza € completamente colma
di illusioni che restano non corrette. Una di esse -
cosi come Gregory (x) ha ricordato - ¢ di fatto cor-
rispondente alla poco apprezzata illusione del
ventriloquo. Sento la voce delle persone venir
fuori dalle loro bocche in movimento e cambiare
direzione mentre si spostano sulla scena, ma cio ¢
semplicemente imputabile alla non confutata
aspettativa che il discorso ed il movimento delle
labbra siano tra loro connessi.

S:ln:hhc interessante in-
dagare ulteriormente sull'ipotesi qui introdotta
circa il fatto che l'illusione delle rappresentazioni
si basi sulla misura in cui esse risvegliano la nostra
attivita mentale e fisica, molta parte della quale ¢
fuori della portata dell'introspezione. Forse po-
tremmo portare il nostro Tommaso pieno di
dubbi ad uno dei simulatori usati per istruire auti-
sti e piloti d'aereo, nei quali lo schermo mostra
un'immagine mobile della strada o del paesaggio
attraverso il quale si suppone che essi debbano
muoversi mentre eseguono predizioni ed azioni
del tipo richiesto dalla situazione, sterzando per
evitare ostacoli improwvisi, o correggendo l'incli-
nazione dell'aereo attraverso i comandi e lalettura
della strumentazione di bordo. Non ¢ detto che la
creazione di un sistema di mutua comunicazione
di questo tipo, ad elevata consistenza, debba es-
sere necessariamente in grado di annullare la con-
sapevolezza del dove si trovi e del cosa stia fa-
cendo l'operatore, ma questi avra sempre meno

tempo a disposizione per indugiare sulla con-
ferma delle proprie diffidenze.

Vorrei chiarire che non propongo di sotto-
porre i filosofi, miei critici, a prove di questo tipo
miranti a dimostrar loro che tutta I'arte aspira alla
condizione dei simulatori. Non € cosi. Il mio
punto di vista € piuttosto che essi sarebbero messi
a dura prova se volessero descrivere le proprie
reazioni facendo uso di quello che viene definito
linguaggio ordinario. Linguaggio, io credo, svi-
luppato come strumento sociale per la comunica-
zione di esperienze ordinarie, di ipotesi sul
mondo esterno e sulla nostra reazione agli eventi
tipici. E noto che esso fallisce quando intendiamo
comunicare gli stati elusivi delle reazioni sogget-
tive e delle risposte automatiche. L'arte, ho tentato
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di dimostrarlo, gioca su risposte come queste che
si trovano molto al difuori della nostra consapevo-
lezza. Platone, infatti, desiderava vederla bandita
dallo stato, per il preciso motivo che essa rinvigo-
riva quelle risposte dei pit bassi recessi dell' anima
che egli voleva sottomettere al dominio della ra-
gione. Per lui l'illusione costituiva I'equivalente
della delusione. Egli considerava I'arte nei termini
di una droga che rende schiava I'anima intorpi-
dendo il nostro senso critico. Non ¢'¢ da meravi-

gliarsi che la tradizione dell'estetica classica abbia
tentato di riscattare l'arte da questa accusa, insi-
stendo sul concetto della distanza etica che con-
serva la mente sotto controllo. Apprezzo molto
questa tradizione, ma credo che non esista alcuna
formula verbale in grado di rendere giustizia alla
complessa interazione tra riflesso e riflessione,
coinvolgimento e distacco, che noi sommiamo tra
di loro cosi inadeguatamente, con il termine illu-
sione.
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Ernst H. Gombrich ¢
apparso in edizione
originale per i tipi di
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volume
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art”. Ora, per gentile
concessione

dell autore e per la
prima volta in Italia,
¢ pubblicato su “XY”
in due puntate, di cui
questa ¢ la seconda,
nella traduzione

di Gaetano Fano.
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«In una dimensione un
Punto in movimento non
generava una linea con
due punti terminali?

In tre Dimensioni.
un Quadrato non gene-
rava — € uesto mio oc-
chio non I'ha forse con-
templato — quell’essere benedetto, un Cubo, con
otto Punti terminali?

E in Quattro Dimensioni, un cubo in movi-
mento non dara origine — ahimé per I'Analogia ¢
ahimé per il Progresso della Verita se cosi non fos-
se! — non dara origine, dicevo, il movimento di un
cubo divino, a un organismo pit divino con sedici
Punti terminali?

E percio non ne segue, necessariamente, che
il rampollo piti divino del divino Cubo nella terra
delle Quattro Dimensioni (“The Divine Cube in
the Land of Four Dimensions”) dovra essere deli-
mitato da otto cubi: € non € anche questo, come il
mio Signore mi ha insegnato a credere, in stretto
accordo con I'Analogia?».

1l dialogo sopra riportato, come ho gia avuto
occasione di scrivere nel catalogo della Biennale
d’'Arte di Venezia del 1986, nella sezione intitolata
“Spazio” (1), si svolge tra un quadrato, o meglio, il
quadrato protagonista della storia che viene nar-
rata nel libro “Flatland” (2) (3) ed una sfera che &
venuta a visitare il mondo piatto (Flat-Land) ove il
quadrato vive.

La storia che il quadrato racconta riguarda, si
puo dire, l'idea di dimensione, dimensione geo-
metrica per essere precisi, e di come si possono vi-
sualizzare gli oggetti a due, tre, quattro e ancor pil
dimensioni.

O se non proprio visualizzare, almeno imma-
ginare. Un racconto di Math-Fiction.

Cosi continua il Quadrato: «Se sono in erro-
re, chiedo venia, e non cerchero pit una quarta
Dimensione; ma se sono nel giusto, il mio Signore
(La Sfera) ascoltera la yoce della ragione.

E una volta cola, vorremo arrestare il corso
della nostra ascesa? In quella beata regione a Quat-
tro Dimensioni, indugeremo forse sulla soglia
della Quinta, e non vi entreremo? Ah, nol... ce-
dendo all'assalto del nostro intelletto, le porte
della Sesta Dimensione si spalancheranno; e dopo
quella una Settima, e quindi un'Ottava...».

La prima edizione, anonima, di “Flatland™
esce nel 1884. La ricorrenza ¢ stata celebrata con
un convegno ed una mostra nel 1984 presso la

N

 Awd therefore as & stranger pive il welcome,"
BASIL BLACKWELL . OXFORD

Brown University di Providence. La mostra ed il
convegno, cui hanno partecipato matematici, sto-
rici dell'arte ed artisti, erano entrambi intitolati
“Flatland 1884 — Hypergraphics 1984”". Tradotto li-
beramente: da Flatland alla grafica pluridimensio-
nale. Ma perché attribuire tanta importanza a que-
sto piccolo libro? E che tipo di persona era il suo
autore, il reverendo Edwin Abbott Abbott (1838-
1926) e per quale ragione scrisse il libro? Abbott fu
studente alla City of London School e pit tardi al
St. John's della Cambridge University, A ventisei
anni divenne retore della City of London School,
dove era stato studente, e vi rimase fino al 1889.
Quando scrisse “Flatland™ aveva quarantacinque
anni.

Come ho gia osservato in un articolo scritto
nel 1985(4): «Ad una prima superficiale lettura, si
ha I'impressione che il libro sia completamente
fuori di posto tra le altre pubblicazioni di Abbott,
sia precedenti che successive. In effetti gli altri
suoi libri trattavano di istruzione, di storia, di Sha-
kespeare e, specialmente verso la fine della sua
carriera, di teologia e studi biblici».

Il motivo per il quale la prima edizione del li-
bro usci anonima consisteva probabilmente nel
fatto che Abbott non era proprio orgoglioso del
suo piccolo libro.

In apertura

S. Dali, Crucifixion
(Corpus Hypercubus)”
olio su tela (1954),
Metropolitan Museum
of Art.

Fig.1 EA Abbott
“Flatland” (1884),
frontespizio del libro.

Fig.2 EA. Abbott
“Flatland”,
l'episodio della sfera.




Fig.3 W.I. Stringham
“Regular Figures in
n-Dimensional Space’,
da “American Journal
of Mathematics, (1580).

La ragione che lo spinse a scriverlo era, pos-
siamo dire, didattica. Abbott aveva la necessita,
nelle sue lezioni di matematica, di introdurre la
geometria ai suoi studenti. Non era pero interes-
sato ad un tradizionale insegnamento della geo-
metria euclidea, ma piuttosto al tentativo di rece-
pire alcune delle nuove idee sulla geometria che
si erano venute affermando nel XIX secolo.

All'epoca della pubblicazione del libro di Ab-
bott, aveva gia fatto la sua comparsa nella lettera-
tura matematica quella che si pud chiamare la
“Geometria delle n Dimensioni”, anche se nel
campo scientifico e matematico in particolare non
si puo individuare una data precisa in cui nasce
uno specifico interesse per questo aspetto della
geometria. Si puo dire che l'interesse per la geo-
metria ad n dimensioni nasce nello stesso periodo
in cui si afferma la vera e propria rivoluzione
scientifica nella matematica con le prime formula-
zioni sulle geometrie non-euclidee.

Cume ha scritto nel suo
fondamentale saggio “The Fourth Dimension and
Non-Euclidean Geometry in Modern Art” la storica
dell’arte americana Linda Dalrymple Henderson
(5), nel capitolo “The Nineteenth-Century Back-
ground™ “The development of n-dimensional

geometry was far less unified, for no single disco-
ver of the geometries of four or more dimensions
can be named. Instead, n-dimensional geometry
emerged gradually during the second quarter of
the nineteenth century, as a natural extension of
analytic geometry, in which one or more variables
are easily added to x, y and z».

La stessa Henderson precisa subito che ovvia-
mente si sta parlando, dato il periodo, di una
quarta dimensione puramente spaziale, non certo
la quarta dimensione “tempo” della teoria della
relativita di Einstein del 1908.

«In certain more philosophical and mystical
expositions of a spatial fourth dimension, time
played a role in the process of visualizing a higher
dimension of space, time itself was not interpreted
as the fourth dimension.

[t was the geometry of higher dimensions of
space, along with non-Euclidean geometry, which
fascinated the public in the early twentieth centu-
Fy».

Alvolume della Henderson, in cui tra l'altro e
contenuta una vastissima bibliografia anche mate-
matica, seppure quest'ultima non completa, ri-
mando per I'analisi di come queste nuove idee
geometriche abbiano influito sulle avanguardie
artistiche del "900, cubismo e futurismo in partico-
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lare. A tale proposito si veda anche il film “Dimen-
sions” della serie “Art and Mathematics™ realizzato
con la Henderson nel 1982 (6).

Vale la pena di notare che alla Biennale di Ve-
nezia, la sezione “Spazio”, come ha scritto Mauri-
zio Calvesi nella sua introduzione “Arte e Scienza”
al tema dell’'esposizione (7): «Concettualmente ¢
la sezione cardine... La sezione “Spazio” si sof-
ferma su alcuni esempi chiave: il cubismo di Picas-
s0, a confronto con l'idea dello spazio-tempo e
con l'interrogativo della quarta dimensione».

Una sala della sezione intitolata “Oltre la terza
dimensione” era dedicata alle suggestioni della
cosiddetta «quarta dimensione che coinvolge il
tempo... I dipinto cubista sovrappone o interseca
pit punti di vista dello stesso soggetto, in una sin-
tesi che presuppone i tempi di spostamento del-
['osservatore intorno all’oggetto stesso, Non € ne-
cessario supporre che i cubisti fossero al corrente
delle contemporanee teorie einsteiniane della re-
lativitd...».

E molto probabile, come afferma la Hender-
son, che i cubisti le ignorassero completamente e
che invece fossero al corrente di alcune delle idee
sulla geometria della quarta dimensione e sulle
geometrie non-euclidee perché erano diretta-
mente in contatto con alcuni dei matematici dell’e-
poca. Tra la fine del XIX secolo e l'inizio del XX si
erano inoltre venute moltiplicando, sulla scia di
“Flatland”, le opere pitt 0 meno di divulgazione
scientifica e pseudo-scientifica sugli iperspazi.

E abbastanza ovvio osservare che ogni artista,
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in ogni epoca, ha avuto il problema di “rappresen-
tare”, nel senso pit ampio del termine, gli oggetti
dello spazio. Per far questo gli artisti hanno utiliz-
zato tecniche geometriche sviluppate da loro
stessi 0 dai matematici di professione, tecniche
che potessero risultare utili al loro lavoro. Si pensi
per esempio al grande interesse nel Rinascimento
per il disegno delle diverse proiezioni dei solidi
(regolari e non) nello spazio.

E quando la terza dimensione non basta pit,
si pone il problema di “vedere”, e quindi rappre-
sentare, gli oggetti a quattro dimensioni, € non
solo.

I libro di Abbott ¢ pieno di disegni che vo-
gliono chiarire al lettore (si ricordi che nelle in-
tenzioni dell'autore doveva essere soprattutto un
libro per studenti) da un lato la struttura geome-
trica del paese di Flatlandia e dall'altro illustrare le
regole di passaggio dallo spazio tridimensionale a
quello bidimensionale sino a quello unidimensio-
nale.

E molto probabile che “Flatland” sia il primo
libro in cui compare il “Divino Cubo a Quattro Di-
mensioni”. Esso perd appare in quanto viene de-
scritto mediante I'analogia con il quadrato ed il
cubo e nel libro di Abbott non ne compare alcun
disegno. Come invece avviene per l'incontro tra il
quadrato e la sfera, incontro che viene descritto
con tre disegni.

L'episodio, tra I'altro, € citato da Arthur Ed-
dington nel suo libro del 1920 “Spazio, tempo e
gravitazione'(8):




Fig.5 alato, in alto

H.P. Manning,

Fight Cubes Which Can be
Folded So As to Form

a Hypercube da
“Geometry of four
dimensions” (1914).

Fig.6 asinistra

C. Bragdon,

da Projective Ornamert,
(1915).

Fig.7 in basso a sinistra
Pentacella

da HS.M. Coxeter
“Introduction

to Geomeltry".

Fig.8 in basso a destra
Hypercube

da HS.M. Coxeter,
“Introduction

o Geometry”.

B Cc

«Probabilmente la migliore esposizione della
quarta dimensione & quella data nel libro divulga-
tivo di Abbott “Flatland”. Pud essere interessante
vedere fin dove il mondo quadridimensionale
dello spazio-tempo concordi con le sue previsio-
ni. Egli pone l'accento su tre punti:

— quando un corpo quadridimensionale si
muove, la sua sezione tridimensionale puo varia-
re; cosi un corpo rigido pud alterare la sua forma
e le sue dimensioni;

— dovrebbe essere possibile a un corpo en-
trare in una stanza completamente chiusa muo-
vendosi nella direzione della quarta dimensione,
proprio come noi possiamo posare la nostra ma-
tita in un punto qualsiasi all'interno di un quadro
senza toccarne i lati;

— dovrebbe essere possibile vedere I'interno
di un solido, proprio come noi possiamo vedere
I'interno di un quadrato osservandolo da un punto
esterno al suo piano».

Il ragionamento fatto dal
quadrato per convincere la sfera che esiste anche
il cubo a quattro dimensioni ¢ basato sull'analogia.

La sferaaveva detto «Un punto ha 0 lati; unali-
nea, un segmento ha 2 lati (perché gli estremi del
segmento si possono chiamare i suoi lati); un qua-
drato ha 4 lati; 0,2.4; come chiamate una progres-
sione del genere?»

Quadrato: “Aritmetica”.

Sfera: «E quale numero viene dopo?»

Quadrato: «Sei».

Sfera: «Precisamente. Il cubo che generereste
muovendo il quadrato, sarebbe delimitato da sei
facce, vale a dire da sei superfici corrispondenti al-
I'interno del vostro corpo».

Quadrato: «E in Quattro Dimensioni, un cubo
in movimento non dara origine — ahimé per I'ana-
logia —, non dari origine il movimento di un di-
vino Cubo ad un Organismo pit divino con sedici
punti terminali? Osservate la conferma infallibile
della serie 2,4,8,16; non ¢ una progressione geo-
metrica questa? Un cubo, muovendosi non so
verso quale direzione completamente nuova ma
in stretto accordo con I'analogia, creera una perfe-
zione ancora pit perfetta della sua con sedici an-
goli terminali supersolidi e un perimetro di otto
cubi solidi».
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Sull'analogia si basano i primi disegni noti di
oggetti quadridimensionali. Li pubblica nel 1880,
quindi soli quattro anni prima del libro di Abbortt,
W.I. Stringham nel suo articolo “Regular Figures in
n-Dimensional Space™(9). A giudizio della Hen-
derson: «The impact of this article was remarka-
ble: There are numerous references to it in the
writings of mathematicians and non-mathemati-
cians in the early twentieth century, even after the
combined use of synthetic and analytic methods
had led to more sophisticated means of portraying
four-dimensional hypersolids... He then produced
one of the earliest known sets of illustrations of the
six regular hypersolids (in dimensione quattro
cio¢), depicting a summit of each of these figures
spread out in three-dimensional space.

Stringham’s only attempts at any sort of com-

plete view of any of the polyhedroids are his figu-
res 2,4 and 6 which are the complete projections
on a plane of his figures 1,3 and 5. His figure 4 is
particularly noteworthy fot its method of repre-
senting the four-dimensional hypercube (cubo a 4
dimensioni), a depiction that was to be adopted by
many popularizers of the “fourth dimension”».

Con Stringham si hanno quindi le prime im-
magini dei solidi a quattro dimensioni, o almeno
le prime che si diffondono. L'immagine che si os-
serva € una delle possibili proiezioni nello spazio
tridimensionale dell’'oggetto quadridimensionale.
Della proiezione tridimensionale si ottiene poi
una proiezione bidimensionale che ¢ a sua volta
solo una delle tante possibili.

La situazione € analoga a quella di quando si
considera un cubo nello spazio tridimensionale,

Fig9 120-cella,
da HS.M. Coxeter,
“Introduction

to Geometry”.




The Regular Polytopes |p,q,r|

Name SchlifliSymbol Ny, N N N
Regular simplex 13,3.3 5 10 10 5
Hypercube 14,3,3 16 32 24 8
16-cell 334 8 24 32 16
24-cell 3.4.3| 24 9% 9% 24
120-cell J|‘3 3,3 600 1200 720 120
600-cell {3.5 5| 120 720 1200 600

Fig.10 inalto
Tabella dei Reguelar
Polyigpes,

in 4 dimensioni,

da HS.M. Coxeter
“Introduction

to Geometry”.

Fig.11 in basso

D.W. Brisson
Hhperstereogramis

da “Visual
Comprehension of
n-Dimensions”, (1978).

un cubo di cui si considerano solo gli spigoli, e lo
si proietta nello spazio bidimensionale, su di un
piano. Si possono ottenere immagini molto di-
verse tra loro, pur essendo tutte proiezioni dello
stesso cubo.

La fortuna, oltre che nell'interesse per l'im-
magine di Stringham sta nel fatto che nel suo dise-
gno vengono messi in evidenza tutti gli elementi
che costituiscono l'ipercubo. Per determinare le
figure regolari degli spazi n-dimensionali Strin-
gham parte dalla definizione di quelli che chiama
“angoli regolari n-dimensionali™:

«Un fascio di rette divergenti da un comune
vertice in uno spazio n-dimensionale forma il ver-
tice di un angolo n-plo (0 angolo n-dimensionale ).
Un angolo € definito regolare quando tutti i suoi
elementi limitanti in ogni numero di dimensioni
sono gli stessi per forma e grandezza».

Mn]te delle notizie che
riguardano la letteratura matematica sulla geome-
tria della quarta dimensione sono tratte dalla tesi
di laurea “Geometria della quarta dimensione”,
tesi discussa dalla dottoressa Marina Del Chiappa
nel novembre del 1986 presso il Dipartimento di
Matematica dell'Universita di Roma 1. Relatori

della tesi i professori Lucio Loreto, Dipartimento
di Scienze della Terra, e Michele Emmer, Diparti-
mento di Matematica. Alcuni degli articoli analiz-
zati nella tesi non sono stati considerati nel vo-
lume della Henderson. Linteresse della storica
dellarte era, come € ovvio, rivolto maggiormente
all'aspetto iconografico che non a quello stretta-
mente matematico, anche se nel tema in questione
in molti casi ¢ difficile distinguere.

Secondo Stringham ogni possibile angolo re-
golare n-dimensionale deve soddisfare al se-
guente criterio:

«Il numero dei suoi spigoli dovra essere
uguale al numero dei vertici di un ente regolare a
(n-1)-dimensioni».

E chiaro allora che essendo i solidi regolari
dello spazio tridimensionale cinque (Tetraedro,
Orttaedro, Cubo, Icosaedro, Dodecaedro), il nu-
mero di angoli regolari quadridimensionali che
puo essere formato da angoli poliedrici regolari ¢
cinque.

A partire dai cinque solidi regolari dello spa-
zio tridimensionale, utilizzandoli come “frame
work” si ottengono i solidi quadridimensionali,
disponendo su ogni “frame work”, simmetrica-
mente, le figure tridimensionali che limitano inun
vertice la figura quadridimensionale.

La costruzione di Stringham non ¢ 'unica e
nemmeno la prima. Della determinazione delle fi-
gure regolari nello spazio n-dimensionale si sono
occupati, tra gli altri, Cesaro (10) e Manning (11).

E in particolare la proiezione tridimensionale
che colpisce di piti la fantasia di artisti ed architetti,
come Theo van Doesburg nella sua «Illustration of
the Cube and Hypercube»(12) e in «A new Dimen-
sion penetrates Our Scientific and Plastic Con-
sciousness»(13).

Famoso ¢ il dipinto di Salvador Dali “Crucifi-
xion” (Corpus Hypercubus) (1954) in cui la croce
¢ la proiezione tridimensionale che appare nel li-




bro di Manning. Da notare che Dali nelle sue
opere ha utilizzato anche alcuni dei solidi Platoni-
ci. Per esempio il dodecaedro, simbolo dell'Uni-
verso, nella “Ultima Cena”. In anni recenti il suo
interesse per la quarta dimensione € ripreso gra-
zie anche alla conoscenza del matematico Thomas
Banchoff.

Ma anche I'altra figura dell'ipercubo ottenuta
da Stringham, come ha scritto la Henderson, €
stata utilizzata, in particolare da Claude Bragdon,
architetto e scrittore americano, nato nel 1866,
Scrive la Henderson: (14) «Bragdon’s most impor-
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tant work on the subject of the fourth dimension is
“A primer to Higher Space” (The Fourth Dimen-
sion) of 1913.(15)... Bragdon was the First author
to illustrate the two-dimensional analogy by which
writers since the nineteenth century, including
Hinton, had explained the fourth dimensions».
Charles Hinton aveva scritto molti saggi e no-
velle sul tema della quarta dimensione. Inoltre
Bragdon(16): «For his 1913 edition of the Primer,
ad designer, employed W.1, Stringham's famous fi-
gure of the projection of a four-dimensional hy-
percube as a decorative motif for the book’s end-

Fig.12 E. Jouffret,
Protezione prana

det sedici ottaedrt

ai un lcosatetraedroide,
da “Traité élémentaire
de géométrie a quatre
dimensions” (1903).




Fig.13

C. Strauss — T. Banchoff,
Fotogramma dal film
Hhypercibe” (1978),
nuova versione del 1986.

Fig.14 M. Emmer,
Fotogramma dal film
Flatland”,

film in animazione,
35e 16 mm.,

durata 22 minuti,
produzione FILM 7,
Roma (1987), sequenza
realizzata

con animazione
computerizzata

da T. Banchoff e colleghi
della Brown University.

papers. Bragdon saw not only philosophical signi-
ficance in the concept of fourth dimension but
also a source for a new style of ornament».

M;t chi in effetti ha indi-

viduato per primo i solidi regolari dello spazio a
quattro dimensioni non ¢ Stringham. E un mate-
matico che non e citato dalla Henderson. Un mate-
matico che indica anche il modo in cui ottenere gli
ipersolidi, anche se il suo lavoro resta per vari anni
ignorato. Se ne parlera pit avanti.

Ha osservato la Henderson:(17) «Between

1910 the various notions about the

1900 and
fourth dimension advanced in the previous cen-
tury had coalesced into a body of knowledge fami-
liar to more and more of the public. This pheno-
menon is most apparent in the United States,
where an abundance of popular magazines provi-
ded a natural arena for talk of this latest novelty...
The excitement in the USA culminated in 1909
when Scientific American sponsored an essay con-
test for «the best popular explanation of the
Fourth Dimension», and entries were received
from all over the world.
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The contest instructions had stated that the
objects was... to set forth in an essay not longer
than twenty-five hundred words the meaning of
the term so that the ordinary lay reader could un-
der stand it».

La Henderson aggiunge che «The fourth di-
mension is interpreted by all of the entrants as a
spatial phenomenon,; time as the fourth dimen-
sion is not even mentioned».

Il premio offerto dalla rivistaamericana era di
500 dollari. Furono inviati 245 lavori provenienti
da tutte le parti del mondo. Dato il grande inte-
resse suscitato venne successivamente pubblicato
un libro che raccoglieva 22 dei saggi inviati. La
pubblicazione fu curata da Henry Manning, che
era stato uno dei giudici della competizione.

[l modo che Manning propone per costruire i
solidi regolari quadridimensionali ¢ simile a
quello di Stringham. L'idea ¢ quella di “costruire”
gli oggetti di cui si vuole dimostrare I'esistenza.

Nel 1923 il matematico H.S.M. Coxeter inizia
il suo lavoro sulla geometria con pit di tre dimen-
sioni. I risultati del lavoro sono pubblicati in un li-
bro “Regular Polytopes™(18) nel 1948.

La parola “polytope” vuole essere il termine
generale della sequenza “punto, segmento, poli-
gono, poliedro...”. Non € certo un caso che Coxe-
ter citi il libro di Abbott nel capitolo intitolato “Or-
dinary Polytopes in Higher Space”. Nel suo libro
“Intoduction to Geometry™(19) scrive: «When
trying to appreciate the idea of Euclidean 4-space,
we are helped by imagining the efforts of a hypot-
hetical two-dimensional being to visualize a three-
dimensional world».

Uno dei modi possibili per arrivare a deter-
minare i politopi regolari dello spazio a quattro di-
mensioni ¢ quello di considerare I'approccio as-
siomatico allo spazio a quattro dimensioni.

Per determinare il numero di “dimensioni”si
ha bisogno di introdurre gli assiomi specifici. Se si
lavora in uno spazio a due dimensioni si considera
come assioma aggiuntivo (20) il seguente: Tutti i
punti stanno in un piano.

Se invece si lavora in uno spazio a tre dimen-
sioni si aggiungerd l'assioma: (21) Tutti i punti
stanno nello stesso spazio.

Infine, volendo ulteriormente incrementare
il numero delle dimensioni si aggiungera: Dato
uno spazio a tre dimensioni esiste un punto che
non sta nelle spazio.

In questo modo uno spazio euclideo a 4 di-
mensioni ¢ individuato semplicemente da quattro
coordinate cartesiane invece di due o tre. Cosi
come due punti distinti individuano una linea, tre
vertici di un triangolo un piano, i quattro vertici di
un tetraedro determinano un iperpiano, nella cui
equazione compaiono quattro coordinate. Cosi
come si possono determinare i solidi convessi re-
golari nello spazio a tre dimensioni, si possono
determinare i sei politopi convessi regolari dello
spazio a quattro dimensioni. Seguendo Coxeter,
un politopo convesso si puo definire come una re-
gione convessa finita dello spazio a quattro dimen-
sioni racchiusa da un numero finito di iperpiani.
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La scoperta dei sei poli-
topi regolari ¢ dovuta a Ludwig Schlifli. I suo la-
voro € anteriore al 1855 ma non ebbe pratica-
mente alcuna influenza se non dopo la sua morte
avvenuta nel 1895. E solo nel 1901 che venne pub-
blicato il lavoro dal titolo “Theorie der vielfachen
Kontinuitdt™ in cui furono determinati i politopi
(“Polyschem™),

Ogni politopo regolare ¢ determinato a par-
tire da un numero finito di solidi Platonici eguali
detti “cells”, appartenenti ad iperpiani diversi e si-
stemati in modo che ogni faccia di una cellaappar-
tenga anche ad un’altra cella. Proiettando poi orto-
gonalmente su di un piano si ha un'immagine
piatta dell'ipersolido proiettato. In questo modo
Schlifli individuo la pentacella di cui si ha nella fi-
gura 7 la proiezione. Secondo la simbologia di
Schlifli essa si indica con il simbolo ?3,5,5].

Il simbolo sta ad indicare che \'ipersolido ¢
formato da solidi Platonici dello stesso tipo|3,3]. In
generale il simbolo |p,q} sta ad indicare che il so-
lido (tridimensionale) ha facce p-gonali che si in-
contrano in numero di q in un vertice. Quindi {3,3|

Fig.15 M. Del Chiappa,
Protezioni dell jpercubo,
immagini e programma
realizzati per Ia tesi
“Geometria della Quarta
Dimensione”, (1986).




indica il solido Platonico chiamato tetraedro in cui
in ogni vertice si incontrano tre triangoli (3-gona-
li) equilateri eguali. Analogamente il simbolo
[p.q,r| indica il politopo regolare in quattro dimen-
sioni che consiste di solidi Platonici di tipo |p.q} di-
sposti in modo tale che ogni faccia di tipo p appar-
tenga a due celle ed ogni spigolo a r celle.

Il successivo politopo regolare ¢ l'ipercubo
(anche chiamato 8-cella o “tesseract”) che € indi-
cato dal sinbolo {4,3 3}, vale a dire che consiste di
solidi platonici di tipo 4,3, cio¢ quadrati che si in-
contrano atre e a tre nei vertici, cioé cubi, in modo
tale che ogni faccia di uno dei cubi appartenga an-
che ad un altro cubo ed ogni spigolo appartenga a
tre cubi. La proiezione ortogonale sul piano ¢ la fi-
gura 8. Come appare nel lavoro di Stringham.

Glialtri politopi regolari sono la 16-cellail cui
simbolo & {334, la 24-cella con simbolo (34,3}, la
120-cella con {53,3| ed infine la 600-cella con
3.3.5}.

Per individuare completamente i sei iperso-
lidi non basta il loro disegno bidimensionale, Si
deve determinare il numero dei vertici N,,, degli
spigoli N, delle facce N, e delle celle N5 (in cui gli

interi 0,1,2,3 indicano le dimensioni degli enti
geometrici che compongono l'ipersolido). Si ot-
tiene cosi la tabella (fig.10) ripresa dal libro di Co-
xeter(22).

Data la complessita nel disegnare le proie-
zioni tri-e bidimensionali, non tutti gli ipersolidi
hanno avuto la stessa fortuna dell'ipercubo nella
letteratura e nell’arte. Tuttavia grazie all'entusia-
smo di un professore di disegno della Rhode
Island School of Design, scuola che si trova a Pro-
vidence, l'interesse per la “Hypergraphics” ¢ ri-
preso con forza negli anni settanta. David Brisson,
scomparso nel 1982, organizzo la prima mostra,
seguita poi dalla pubblicazione di un volume che
raccoglieva i contributi di matematici ed artisti sul
tema “Hypergraphics: visualizing complex rela-
tionships in Art, Science and Technology”(23).
Nell'introduzione al volume Brisson scriveva: «Vi-
sualization in its many forms has been a major con-
tributing factor in the historical development of
scientific thougth. Yet in recent vears there has
been an increasing tendency to exclude visualiza-
tion from the process of scientific exploration, and
a similar tendency to exclude abstract mathemati-
cal formulations from the arts. These dissociations
are destructive to a full; rich comprehension of eit-
her the arts or the sciences. To counter this trend,
hyper graphics—a new field comprising computer
graphics, perceptual psychology, and modern
geometry — endeavors to develop new aids to un-
derstanding and communicating complex, multi-
dimensional relation-ships».

Ncl suo articolo pub-
blico nel volume lo stesso Brisson presentava de-
gli esempi di stereogrammi e iperstereogrammi
che dovevano essere osservati con occhiali spe-
ciali in modo tale che i disegni, del tutto precisi dal
punto di vista matematico, acquistassero poi una
rilevanza spaziale. 1l metodo ¢ quello di rappre-
sentare un oggetto geometrico in due diverse po-
sizioni e grazie agli occhiali ad un certo punto le
due immagini si sovrappongono “nello spazio™.
Partendo dalle proiezioni piane degli ipersolidi
Brisson proponeva cosi un'immagine “spaziale”
basata sulle costruzioni ottenute da Manning e Co-
xeter,

1l volume “Hypergraphics” veniva pubblicato
nel 1978. Ma gia alcuni anni prima una nuova tec-
nica per disegnare gli oggetti geometrici e quindi
anche gli ipersolidi si veniva affermando. Era la
computer graphics. E significativo che uno dei
primi risultati in assoluto sia ottenuto da Michael
Noll e riguardi appunto l'ipercubo. Lo studio fu
pubblicato nel 1965 con il titolo “A Computer
Technique for Displayng n-dimensional Hyperob-
jects”’(24). Noll fu in grado di realizzare un breve
film, utilizzando il computer, in cui € possibile,
partendo dai disegni delle varie proiezioni dell’i-
percubo, “vedere” in un movimento continuo l'i-
percubo nello spazio, o meglio avere l'illusione di
vederlo.

Era il sogno del quadrato di Flatland che di-
ventava realta!
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II famoso matematico francese Poincaré
aveva scritto, riferendosi alla terza dimensione,
che: «Un homme qui v consacrerait son existence
arriverait peut-étre a se peindre la quatrieme di-
mension»,

Coxeter ha scritto nel suo libro “Regular Poly-
topes’(25): «Only one or two people have ever at-
tained the ability to visualize hyper-solids as sim-
ply and naturally as we ordinary mortals visualize
solids».

Diventava possibile utilizzare le tecniche che
aveva usato il matematico francese E. Jouffret nei
suoi libri “Traité élémentaire de géométrie a qua-
tre dimensions™ del 1903(26) e “Mélanges de géo-
métrie a quatre dimensions” del 1906(27), tecni-
che che dovevano essere note ai cubisti. Non solo
utilizzare una singola proiezione dell'ipersolido
ma effettuare delle rotazioni della stessa in modo
da onenere immagini da diversi punti di vista per
avere cosi “contemporaneamente”  differenti
scorci dello stesso oggetto.

A proposito della conoscenza di questa tec-
nica da parte dei cubisti la Henderson ha scritto
(28): “In both Picasso’s Portrait of Ambroise Vol-
lard” of 1910 and Jouffret's perspective Cavaliere
there is a striking similarity in the triangular facets
which represent a variety of planes and angles
seen from different points of views... Both works,
exhibit a new kind of space nor dipendent upon
traditional three-dimensional perspective»,

L'idea di Noll € stata poi ripresa dal matema-
tico Thomas Banchoff e dall'esperto di computer
graphics Charles Strauss che hanno realizzato il
film “Hypercube: projections and slicing” nel
1978. 11 film € stato via via perfezionato man mano
che la tecnica si € andata raffinando. Un brano del
loro film era proiettato nella gia citata sala “Oltre la
terza dimensione” alla Biennale di Venezia del
1986 (29).

Thomas Banchoff ha realizzato nel 1987 in-
sieme con un gruppo di colleghi della Brown Uni-
versity un nuovo film sulla sfera a quattro dimen-
sioni (30). un brano tratto da questo film ¢ stato da
me inserito come finale del film “Flatland” realiz-
zato tutto in animazione con oggetti reali, rico-
struendo sui disegni di Abbott il paese a due di-
mensioni (31),

L aver inserito una sequenza di immagini del-
l'ipersfera alla fine del film ha voluto essere un
omaggio all'eroico quadrato di Flatlandia che non
ha esitato ad affermare I'esistenza della quarta di-
mensione davanti alla “Divina Sfera”, ricevendone
una ben dura punizione.

Per ottenere il risultato conseguito da Ban-
choff e dai suoi colleghi servono tecniche infor-
matiche molto sofisticate, ma per studiare le
proiezioni dell'ipercubo su di un piano & possi-
bile servirsi anche di un computer grafico di pic-
cole dimensioni. £ quanto ¢ stato realizzato nel la-
voro per la tesi di laurea dalla dottoressa Marina
Del Chiappa. E vedere sullo schermo l'ipercubo
che ruota resta sempre, come ha scritto Coxeter a
proposito dello spazio a quattro dimensioni «sur-
rounded by an attractive aura of mistery».

52




S
Sz
SN
S 2 85
Duvawwo
QO W
=¥ S
du

del




[ | 1l disegno d'architettura ¢
una disciplina in cui non
abbondano gli studi teo-
rici né storici. Nella mag-
| gior parte dei casi l'ap-
proccio alla rappresenta-
zione grafica pecca d'una
- eccessiva inclinazione stru-
mentale ovvero duna impostazione esclusiva-
mente espressiva. Lo sviluppo della disciplina gra-
fica nell'ambito dell'architettura richiede una
struttura teorica basata sulle dimensioni distintive
di questo tipo di rappresentazione. La distinzione
del disegno d'architettura dalla stessa architettura
¢ fondamentale per intendere quali siano le sue
categorie specifiche e come si mettano in rap-
porto con le categorie architettoniche corrispon-
denti. Le riflessioni che qui si espongono derivano
da una ricerca svolta negli ultimi due anni e il cui
frutto € stato una tesi dottorale intitolata «Relacio-
nes entre categorias graficas vy categorias arquitec-
tonicas en el ambito de la cultura moderna», di-
scussa nell'Escuela de Arquitectura de Madrid (1).
L'unica teoria sul disegno d'architettura che
conserva ancora un alto grado di coerenza struttu-
rale la dobbiamo a Luigi Vagnetti, che nel suo libro
Disegrio e architettura ( 2) ha enunciato i rapporti
fondamentali fra le due discipline. 1l libro ¢ del
1958, data molto precoce per una pubblicazione
che rivendica il buon uso del disegno entro 'am-
bito dell'architettura. L'autore ne introduce ['argo-
mento indicando in che cosa consiste I'impor-
tanza del disegno, facendo riferimento allo stato
dei rapporti fra il disegno e l'architettura, e diffe-
renziando chiaramente il progetto dall'opera ar-
chitettonica. Accenna anche alle differenze tra la
rappresentazione grafica e l'esperienza diretta, €
caratterizza l'opera realizzata come padrona d’'un
“campo architettonico™ che l'opera grafica non ¢
in grado di riprodurre.

Espone poi la sua teoria sui rapporti che si
possono stabilire fra disegno e architettura, e in tal
senso individua due ordini di rapporti nei quali
I'architettura ed il disegno occupano posizioni re-
lative diverse. Nel primo di tali ordini il disegno &
al servizio dell'architettura; nel secondo, le due di-
scipline si trovano alla pari. L'autore descrive in
questo modo le sopradette relazioni:

«La prima ¢... una relazione strettamente stru-
mentale, per cui il Disegno ¢, e deve essere consi-
derato, unicamente un mezzo acconcio per de-
scrivere nel suo assieme e nei suoi dettagli 'opera
architettonica (... ).».

«La seconda ¢ invece una relazione di affinita
espressiva, per cui il Disegno ¢, e deve essere con-
siderato, una attivita artistica autonoma ed indi-
pendente, le cui finalita trascendono di gran lunga

(1) In corso di
pubblicazione

con il titolo La imagen
de le forma. {na teoria
del dibuyo de argquitectiina,
H. Blume, Madrid.

(2) Vitali e Ghianda,
Genova, 1958

Fig.1 inalto
Ricostruzione di una
delle tavolette disegnate
dal Brunelleschi.

Ariella Zattera,

XLII Biennale di Venezia,
Electa, Milano, 1986.

Fig.2 asinistra

Autore ignoto.

Cattedrale di Strasburgo,
facciata del progetto A;
inchiostro su pergamena;
circa 1275,

Musée de ' Oeuvre
Notre Dame, Strasburgo.

Fig.3 alato

Francesco Borromini,
Oratorio di San Filippo
Neri, facciata.

Roval Library, Windsor
Castle,

Fig.4 adestra

Andrea Palladio.

Sala corinzia;
pianta-sezione; xilografia,
Da [/ queeittro libry, 11, tav.39,
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(3) Vagnetti,
Disegno..., p15.

Fig.5 asinistra
Guarino Guarini. Torino,
Cappella della Santa
Sindone; sezione;
incisione.

Da Architettura civile,
Torino, 1737, tav.3.

Fig.6 inalto

Sebastiano Serlio. Roma,
Tempietto di San Pietro
in Montorio; prospetto;
xilografia. Da [ sette libry,

Venezia, 1537 ss, 111, tav, 68,

Fig.7 al centro

Andrea Palladio. Roma,
Tempietto di San Pietro
in Montorio;
prospetto-sezione,

Da [/ quattro libri,

IV, tav. 60.

Fig.8 in basso
Paul Marie Letarouilly.
Roma, Tempietto

di San Pietro in Montorio,

prospetto; rilievo;
incisione.

Da Fdifices de Rome
moderrie, Parigi, 1840,
tav. 103.

il fatto meramente strumentale per giungere alla
creazione di un mondo spirituale concluso in se
stesso» (3).

Come conseguenza dei due ordini di rapporti
enunciati, il Vagnetti introduce un terzo aspetto
fondamentale: il contributo del disegno allo stu-
dio dell'architettura. Non c¢'e dubbio che la grande
maggioranza degli architetti si sia educata attra-
verso lo studio grafico di architetture che non po-
tevano essere sperimentate direttamente. E indub-
bio pure che l'impressionante progresso della
teoria e della storia dell'architettura, che ha avuto
luogo dalla meta del secolo scorso, non sarebbe
stato possibile senza l'ausilio dei sistemi grafici di
rappresentazione dell'architettura.

L'atteggiamento del Vagnetti ¢ quindi assolu-
tamente disciplinare. Egli studia i rapporti fra dise-
gno ed architettura dalla sfera di quest'ultima ¢
considera il valore intrinseco del disegno solo in
quanto rappresenta o esprime idee o, meglio,
forme architettoniche. Egli parla quindi, senza
dubbio, del disegno di Architettura.

In un modo totalmente

ipotetico questi ordini di relazioni fra disegno ed
architettura potrebbero classificarsi in tre gruppi.
Nella logica dell'affinitd espressiva proposta dal
Vagnetti, ¢ proponibile che al rapporto strumen-
tale — in cui il disegno € un mezzo per raggiungere
un fine architettonico — si possa aggiungere il rap-
porto inverso, quello cioe nel quale l'architettura
puo essere un mezzo per raggiungere un fine gra-
fico.
Interessato ai problemi prospettici, Brunelleschi
traccia due tavolette che rappresentano il Battiste-
rio e la Piazza della Signoria di Firenze (fig.1). Non
si tratta di grafici di progetto, neppure di illustra-
zioni documentative che tentino di riprodurre
due opere darchitettura. Nella sua ricerca delle
leggi prospettiche, Masaccio utilizza la pittura, Do-
natello la scultura e Brunelleschi I'architettura.
Nelle sue tavolette prospettiche il disegno non ¢
un mezzo per raggiungere un fine architettonico,
bensi piuttosto il contrario: I'architettura ¢ il tema
attraverso cui si riuscira a scoprire i principi che
governano la prospettiva, si raggiungera cio¢ un
fine grafico. Qualcosa di simile potrebbe dirsi
sulle opere del Saenredam, o del Canaletto, ma
queste ultime appartengono indubbiamente al-
I'ambito della pittura e non a quello del disegno
d'architettura. Ma il luogo deputato dove & possi-
bile trovare il maggior numero di casi in cui si ve-
rifica il rapporto strumentale inverso tra il disegno
e l'architettura ¢ la sfera dell'educazione dell’ar-
chitetto. In funzione della proprieta transitiva
della rappresentazione grafica si puo effettuare
una serie interminabile di trasformazioni grafiche
di oggetti architettonici, uno dei quali scopi € la
conoscenza del proprio sistema grafico. Gli alunni
delle nostre facolta vogliono imparare a fare archi-
tettura, perd non fanno architetture, bensi disegni;
e per imparare a fare bene tali disegni usano come
mezzo, come argomento o come pretesto, I'archi-
tettura,




Nell’affrontare lo studio
dei rapporti che ci sono fra la teoria e la storia del
disegno d'architettura ¢ fondamentale conside-
rare la posizione cronologica relativa che occupa
la rappresentazione grafica rispetto all'opera
stessa d'architettura. Una parte considerevole dei
disegni rappresentano edifici che esistono nella
realta. Inoltre in genere, il processo dell’elabora-
zione d'un disegno € molto pit breve di quello
della costruzione d'una fabbrica.

Le opere grafiche che
rappresentano opere architettoniche reali si pos-
sono pertanto classificare in tre gruppi: quelle rea-
lizzate prima della sua costruzione; quelle realiz-
zate durante i lavori; e quelle realizzate dopo la
sua conclusione.

Nel primo caso (il progetto) la rappresenta-
zione grafica anticipa cio che sara la futura realta
architettonica. Non deve dimenticarsi che questo
non ¢ un rapporto d'identitd; il progetto non ¢ ar-
chitettura. Una qualita specifica dell'opera archi-
tettonica ¢ il fatto di essere costruita materialmen-
te: «sino a quando l'opera architettonica rimane
nella fase di progetto, sia pure il piti coscienzioso
ed attento dei progetti, essa non e altro che un pro-
gramma; magari un programma pieno di pro-
messe e vuoto di incognite, ma pur sempre un
programma che non puo in alcun caso sostituire la
immanente realta dell'Opera d'Arte» (4).

Come accade nel caso della musica, il pro-
getto consente di conoscere il risultato finale di
un’'opera d'architettura con un certo margine d’er-
rore; la partitura serve, per chi sa come leggerla,
ad avere un’idea di come suonera l'opera musica-
le, ma non ¢ la musica vera e propria.

Il secondo caso ¢ costituito dai disegni chia-
mati di lavoro. Essi possono semplicemente ripro-
durre con fedelta lo stato dei lavori owero pro-
porre modifiche da eseguire nel processo della
costruzione. Ci sono interi capitoli della storia del-
I'architettura e del disegno architettonico compo-
sti solo da questo tipo di disegni. L'esempio pit
chiaro € la costruzione della basilica di San Pietro
a Roma. I lavori furono cosi lunghi che tutti i dise-
gni mantengono un rapporto di simultaneita con
I'immagine che rappresentano. Di San Pietro non
c'¢ progetto, bensi innumerevoli variazioni sui di-
segni iniziali di Bramante e poi di Michelangelo.

Il terzo caso si riferisce ai disegni documenta-
tivi, cioe, a quelli che rappresentano una realta
concreta. Si potrebbero considerare come la ver-
sione architettonica del disegno dal vero nel
campo artistico, sebbene possano anche esten-
dersi al di la della semplice riproduzione fedele e
giungere allo studio profondo di una o pit pro-
prieta dell'oggetto rappresentato. Questo tipo di
disegno includerebbe tanto i rilievi quanto le ve-
dute documentative (il Vedutismo del Settecento),
senza dimenticare tutto il capitolo del disegno
come strumento analitico (schemi, confronti,
morfogenesi, ecc.).
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Pud anche succedere, pero, che il disegno
non faccia riferimento a nessuna realta, o perché
I'edificio non sara alla fine eseguito, o perché la
stessa rappresentazione grafica non mira ad es-
sere trasferita al mondo del reale, bensi a rima-
nere sempre nel mondo del grafico. La storia ri-
manda allora i rapporti di anteriorita, simultaneita
e posteriorita ad altri disegni che sono diventati
realtd ovvero ad edifici che presentano qualche
tipo di analogia con i disegni in questione. Tali di-
segni hanno sovente svolto un ruolo emergente
nello sviluppo delle idee architettoniche e nelle
relative tecniche di rappresentazione. Si pensi alle
architetture fantastiche del Boullée o ai capricci
del Piranesi.

ualsiasi Storia del Di-
segno di Architettura dovrebbe avere unastruttura
molto peculiare. La storia dell'architettura ¢ divisa
tradizionalmente in periodi pitt © meno omoge-
nei che costantemente sono riconsiderati per pro-

(4) Vagnetti,
Disegno..., p.12.




Fig.9

Eugéne Viollet-le-Duc.
Pierrefonds; prospetto
del restauro;
acquerello; circa 1860.

porne poi altri piti precisi. Ma qualsiasi tentativo di
adartare una periodizzazione convenzionale alla
storia del disegno significherebbe forzare una
struttura non sufficientemente adeguata.

In primo luogo c¢’¢ un ampio periodo che,
sebbene sia storico per l'architettura, non lo € per
il disegno, giacché non si sono preservati docu-
menti grafici specificamente architettonici. Le rap-
presentazioni di tema architettonico anteriori alla
pianta del monastero di San Gallo non possono es-
sere considerate come veri e propri disegni d'ar-
chitettura. Percio, l'autentica storia del sistema
grafico specifico dell'architettura non hail suo ini-
zio fino all'anno 820, lasciando cosi fuori le grandi
civiltd antiche e una buona parte dell'architettura
medioevale. Dopo la sopradetta pianta non si ¢
conservato pressoché nessun disegno che non
fosse gia del Duecento, pertanto neanche i secoli
intermedi possono essere messi in conto allo
scopo di proporre un parallelismo tra I'architet-
tura e la sua rappresentazione grafica.

Non & questo il luogo per fare una storia del dise-

gno di architettura, ma i possono segnalare alcuni
momenti significativi che di solito non coincidono
con modifiche nella concezione dell'architettura.

Ad esempio, spesso si considera fondamen-
tale la lettera di Raffaello aLeone X in cui, riguardo
al rilevamento degli edifici monumentali di Roma,
I'artista propone un disegno d'architettura limi-
ato alle proiezioni ortogonali indipendenti:
pianta-sezione-prospetto. Questa proposta era in
realta una riaffermazione dei metodi tradizionali
usati da molto tempo nelle logge e nei cantieri
delle cattedrali gotiche, e semplicemente tentava
di eliminare la vasta influenza esercitata sulla rap-
presentazione grafica d'architettura da parte dei
pittori della fine del Quattrocento. Da questo mo-
mento, e grazie all'impegno del suo successore a
San Pietro — Antonio da Sangallo il Giovane — il di-
segno d'architettura si usera in un modo assai si-
mile fino alla meta del Settecento. Naturalmente,
un ordinamento della storia dell'architettura che
includesse nello stesso periodo Michelangelo e
Vittone non sarebbe troppo omogenea.

Dal 1750 in poi gli alunni francesi comincia-
rono ad utilizzare i colori nei loro disegni accade-
mici, probabilmente incitati dalla scoperta dei re-
sti policromi dei templi greci a Paestum ed Atene.
Questo metodo di disegno era usato allora per ri-
levare le fabbriche esistenti e per proporre rico-
struzioni ipotetiche, ma quando quegli stessi
alunni ritornarono ai loro luoghi d'origine e co-
minciarono ad esercitare la loro professione, con-
tinuarono ad utilizzare i colori nei loro grafici di
progetto. Neppure una storia dell'architettura in-
cluderebbe nello stesso capitolo il neo-palladia-
nesimo di Sir William Chambers e le ricostruzioni
del Chabrol e, tuttavia, la storia del disegno deve
studiarli insieme.

In genere, pud affermarsi che l'inerzia grafica
conduce al fatto che i periodi omogenei del dise-
gno d'architettura siano pit ampi di quelli della
stessa architettura ¢, quindi, che sia difficile par-
lare di un disegno rinascimentale in confronto ad
un altro barocco paragonando esclusivamente le
sue caratteristiche grafiche.

Spesso si considera il 1850 come I'inizio del-
I'architettura moderna; questa, pero, ¢ una data ir-
rilevante nel campo del disegno d'architettura. Gli
alunni dell'Ecole des Beaux-Arts continuarono il
loro stile accademico sino agli inizi del Novecen-
to. Ma anche i grandi innovatori dell'architettura—
gli ingegneri della costruzione in ferro e vetro —
presentarono le loro creazioni rivoluzionarie dili-
gentemente disegnate all'acquerello.

E quindi difficile affrontare in tutta la sua
estensione l'argomento della storia del disegno
d’architettura; invece di assegnare attribuzioni
qualificative ai disegni sara meglio parlare di un'o-
pera grafica eseguita da un autore concreto in un
tempo concreto, evitando cosi incerte classifica-
Z101n1.

Per molto tempo il con-
fronto tra edifici si era potuto realizzare solo entro
un certo stile architettonico (classico, gotico, ecc.)
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poiché non cerano dimensioni soprastilistiche
che consentissero un’analisi basata su approcci
pit disciplinari. Oggigiorno si possono fare in-
vece confronti tra stili o sistemi formali diversi,
dato che le nuove dimensioni della teoria dell'ar-
chitettura trascendono gli aspetti formali e si con-
centrano di pit nell'essenza complessa propria
dell’oggetto architettonico.

Lo stile architettonico in genere puo essere
caratterizzato come un sistema formale (cio¢, una
serie di elementi ed un complesso di rapporti che
conformano una struttura) in cui certi elementi e
combinazioni si presentano assai frequentemen-
te, mentre altri appaiono di rado (5). Lo stile archi-
tettonico fa riferimento unicamente ad aspetti for-
mali, poiché in genere la stessa forma puo essere
realizzata con tecniche diverse, sebbene non ci sia
dubbio che anche lo sviluppo della tecnica abbia
imposto qualche volta stili formali.

Nel disegno d'architettura gli aspetti formali e

quelli tecnici hanno un rapporto molto pit inti-
mo; ne consegue che uno stile grafico deve riguar-
dare non soltanto il modo di presentazione d'un
certo disegno, ma anche il procedimento appli-
cato nella sua realizzazione. Potremmo, dunque,
caratterizzare un sistema grafico architettonico
come una struttura composta da una serie d'ele-
menti (sistema di rappresentazione, variabili grafi-
che, leggende e simboli, tecniche grafiche) e da
una serie di rapporti di connessione. In questo
modo, stile grafico architettonico potrebbe essere
qualsiasi complesso che faccia parte del sistema
ed in cui certi elementi e combinazioni si presen-
tino pit spesso di altri. Potremmo parlare allora
del sistema grafico architettonico del Barocco ov-
vero dello stile grafico architettonico del Bernini,
cosli intendendo che in un periodo storico con-
creto certe dimensioni grafiche, relazionate in
modo caratteristico, sono state usate piu di altre.

Ogni autore ha certe preferenze per quanto
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(5) Christian
Norberg-Schulz,
lntenziont i architetiina,
Officina, Roma, 1977;
pp.194-199.

(6) «Existe una relacion
entre cada estilo

de arquitectura y el dibujo
que la representa,

una relacion que puede
comprobarse estudiando
los dibujos de arquitectura
gotica tardia, los del
renacimiento y barroco,
los neoclasicos, y los

que se suceden hasta

el momento actual».
Vitruvio, De Architectura,

Juan Gracian, Alcala

de Henares, 1582;
ed. facsimile:
Albatros Ed., Valencia, p.18.
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Fig.10 asinistra in alto
Paul-Emile Bonnet.
Pompei, quartiere

dei soldati, Gran Teatro
e Palestra; envor 47 anno,
1859: inchiostro di Cina,
acquerello su carta
incollata su tela;

scala 1/133,3;

cm. 98,5x179
(frammento).

Ecole des Beaux-Arts,
Parigi.

Fig.11 sotto a sinistra
Andrea Palladio.

Villa Foscari,

La Malcontenta;
prospetto; xilografia.
Da /[ guattro libri, 11,
tav. 50,

Fig.12 sotto al centro
Ontavio Bertotti-Scamozzi.
Villa Foscari,

La Malcontenta; incisione.
Da Le fabbriche e i disegrii
di Andrea Palladio,
tomo 3, tav. 1.

Fig.13 sorto a destra
Ove Hidemark e Géran
Mansson. Villa Foscari,
La Malcontenta;
inchiostro di Cina.

Da Visible Harmony....,
p. 72
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riguarda le caratteristiche grafiche del disegno
d’architettura, ed € appunto il suo modo peculiare
di comporlo sulla carta cio che costituisce il suo
stile personale. Anche se tutto € condizionato dalla
conoscenza dell'epoca in cui si agisce, possiamo
pensare che unarchitetto, nel momento di rappre-

sentare le sue idee architettoniche, sia sempre in

grado di scegliere i sistemi di rappresentazione, le
variabili grafiche e tecniche piu adatte fra quelle
che sono a sua disposizione. Questa scelta ¢ in ge-
nere un'opzione artistica e segna i suoi disegni
con caratteri particolari e distintivi.

Cumc ¢ gia stato detto,
accade pure che lo stile grafico abbia un'inerzia
maggiore dello stile architettonico. L'apparenza
dei disegni d'architettura cambia pil lentamente
che l'aspetto formale degli edifici. Se prendiamo
due disegni autografi, uno medioevale del Quat-
trocento (fig.2) ed un altro del Borromini (fig.3),
possiamo comprovare che esiste una differenza di
stile grafico, ma che tale differenza ¢ molto mi-
nore di quella che esiste fra lo stile architettonico
tardogotico e lo stile architettonico barocco roma-
no. Lo stesso si pud dire del confronto tra due ri-
produzioni. Fra le incisioni de I quattro libri del
Palladio (fig.4) e quelli dell'Architettura civile del
Guarini (fig.5) esiste una certa variazione stilistica,
ma non € paragonabile alla distanza che separa i
corrispondenti stili architettonici. Questo coin-
volge un’importante capacita di adatamento del
disegno ai diversi stili architettonici, una flessibi-
lita nella sua utilizzazione che gli consente di svol-
gersi, per qualche aspetto, indipendentemente
dall'architettura che deve rappresentare.

Un'idea intuitiva molto frequente nei libri sul
disegno darchitettura ¢ quella dell'esistenza di

certi rapporti fra lo stile grafico e lo stile architetto-
nico. Questa suggestione costituisce un'ipotesi
che, fino ad oggi, non ¢ stata confrontata con la
realta. Ad esempio, Luis Moya, nell'introduzione
all'edizione facsimile della prima traduzione spa-
gnola del De Architectura di Vitruvio, dice testual-
mente: «Esiste una relazione fra ognuno degli stili
d'architettura ed il disegno che la rappresenta, una
relazione che puo essere confermata studiando i
disegni d'architettura tardogotica, quelli del Rina-
scimento e del Barocco, quelli neoclassici e quelli
che si succedono fino al momento presente» (6).

La conferma cui si riferisce Moya non € an-
cora stata effettuata, ma dopo una prima disamina,
forse superficiale, non sembra che emerga cosi
chiaramente.

Altri autori hanno enunciato perfino un’in-
fluenza decisiva della rappresentazione grafica
sull'architettura. Questa ¢ I'opinione di J. Fergus-
son e R. Kerr nel loro libro History of Modern Sty-
les of Architecture (Londra, 1891). 1l Guillerme
cosi la commenta: «non si puo sottovalutare il fatto
che I'arte del disegno sarebbe stata chiamata entro
breve tempo a svolgere un ruolo importante nel
mutato mondo architettonico; curiosa ¢ la loro as-
serzione che le due “grandi azioni riformatrici”
del Gothic Revival e del movimento dell'Tndu-
strial Art, furono tali da stimolare “una maniera di-
segnativa rude e magistrale”, sostituitasial “debole
e effeminato manierismo” dellamoda precedente.
Essi pensano che i “Gothic men” instaurarono la
moda di un “modo piccante e vigoroso di dise-
gnare con acume prospettico e espressivitd del
tocco, con i quali non solo mascheravano le negli-
genze, se ve ne erano, ma conferivano all'intero la-
voro la curiosa felicitas dell’agognatissimo carat-
tere medioevale”. Dopo Petit, Street e Norman
Shaw “questo affascinante disegno architettonico




cresceva quindi vivacemente, senza che si dimen-
ticasse che uno stile di architettura sommaria sa-
rebbe apparso come naturale conseguenza...” (7).

Forse questa ¢ una delle scarse occasioni in
cui si € affermato per iscritto che un certo stile ar-
chitettonico avrebbe potuto apparire come “con-
seguenza naturale” di uno stile grafico.

Sembra piti ragionevole supporre che il dise-
gno e l'architettura abbiano percorso cammini pa-
ralleli come due fatti culturali differenti, e che ab-
biano avuto molte e molteplici influenze in tutti e
due i sensi. Inoltre l'affermazione di Fergusson e
Kerr presuppone che il rapporto strumentale del
disegno sia 'unico esistente fra quest' ultimo e I'ar-
chitettura. Nel caso del disegno di rilievo non é
difficile immaginare un'influenza dello stile archi-
tettonico dell'edificio da rappresentare sul tipo di
mezzi grafici da utilizzare e, quindi, sullo stile gra-
fico architettonico.

Cmmmquc. l'astrazione
—davanti ad un disegno d'architettura - tanto dello
stile grafico del rappresentante quanto dello stile
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grafico del rappresentato ¢ di solito molto diffici-
le, e la maggior parte dei libri con belle tavole gra-
fiche d'architettura non si limitano a fare una let-
tura dei valori del disegno, ma realizzano vere e
proprie letture d'architettura attraverso il modo di
disegnare. Una pubblicazione di taglio didattico
costituisce un buon esempio: i Comentarios sobre
dibujos de veinte arquitectos actuales di J.A. Cor-
tés y J.R. Moneo, nella cui introduzione si luo leg-
gere: «Per quanto riguarda i commentari, anche se
il nostro proposito era attenerci specificamente ai
disegni, sono diventati in grande misura conside-
razioni sulle idee d'architettura dei loro autori,
come se lattenta osservazione di alcuni disegni ci
avesse aperto le porte d'una piu profonda cono-
scenza di quella realta architettonica di cui erano
appunto il riflesso» (8).

Una corretta teoria dell architettura deve con-
sentire la realizzazione di un‘analisi dei valori ar-
chitettonici indipendentemente dalla qualita della
loro rappresentazione grafica. Nello stesso modo,
una corretta teoria del disegno d'architettura deve
offrire gli strumenti necessari per eseguire studi

Fig.14 in apertura

(a pagina 33)

M Angeles Gémez
Ferndndez. Villa Foscari,
La Malcontenta;

matite a colori; cm. 70x50.
Esercizio scolastico

di Analisi di Forme
Architettoniche

2% anno), Escuela T.S.
de Arquitectura de Madrid.
1983.

Fig.15 in basso

Raffaello Sanzio. Roma,

interno del Pantheon;

veduta ; penna e inchiostro;
m. 27,8x40,7; 1506-1507.

( Fﬁ‘w 164 A, Firenze,

Fig.16 alato
Etienne-Louis Boullée.
Cenotafio di Newton;
veduta prospettica.

Fig.17 a destra
Benoit Loviot. Atene,
ricostruzione

del Partenone,
particolare;
acquerello su traccia
ad inchiostro;
envoi 4° anno, 1881.
Ecole des Beaux-Arts,
Parigi.

(7) Jacques Guillerme,
La figirazione

i architetiira,

Franco Angeli, Milano,
1982: p.84, n.9.

(8) «En cuanto

a los comentarios,
yaunque nuestro
Proposito era atenernos
especificamente

i los dibujos, han pasado
a ser en gran medida
consideraciones sobre
las ideas de arquitectura
de sus autores, como

si la atenta observacion
de unos dibujos

nos hubiera abierto

las puertas de un mds
profundo entendimiento
de aquella realidad
arquitectonica de la que
eran precisamente

el reflejo». Publicaciones
de la Escuela TS.

de Arquitectura

de Barcelona, 1976; p.3

(9) Norberg-Schulz,
Dlatenziont.., pp.124-133.




(10) Venezia, 1570;
ed. facsimile: Hoepli,
Milano, 1980,

(11) Le fabbriche

e Idisegrni

di Andrea Palladio,
Vicenza, 1776;

ed. facsimile: Tiranti,
Londra, 1968.

(12) Visible Harmony.
Palladio s Villa Foscart
at Malcontenta, Sveriges
arkitekturmuseum,
Konsthogskolans
arkitekturskola,
Stoccolma, 1973,

sui valori grafici indipendentemente dalla qualita
architettonica dell'oggetto rappresentato. Se i due
aspetti si mescolano, € possibile che i si trovi da-
vanti ad alcune riflessioni intelligenti, ma non da-
vanti ad analisi conseguenti.

Se si ammettono come dimensioni o catego-
rie della teoria dell’'architettura quelle enunciate
gia da Vitruvio — firmitas, utilitas, venustas — trasfe-
rite nella loro versione moderna come compito
edilizio, forma e tecnica (9) e se la stessa divisione
si adatta al disegno d'architettura proponendo le
dimensioni di uso, modo di presentazione e tec-
nica grafica, avremmo stabilito una “similarita
strutturale” che consente di realizzare analisi e
confronti omogenei tra le due discipline.

Studiando i rapporti che si possono scoprire
tra le dimensioni dell'architettura e quelle del di-

segno troviamo che alcune relazioni non possono
essere impostate. Ad esempio, non c'é alcun rap-
porto fra 'uso cui si destina un disegno concreto
ed il compito edilizio previsto per l'edificio che
rappresenta. Ma neppure altre componenti hanno
alcun rapporto con la funzione propria d'un og-
getto architettonico. Il fatto che un edificio sia una
chiesa od un palazzo non & decisivo per la scelta
d'un certo tipo di rappresentazione, né d'una tec-
nica particolare.

Nello stesso modo, l'esecuzione tecnica
d'una futura fabbrica non coinvolge necessaria-
mente un tipo concreto di rappresentazione, La
conclusione, dunque, € che i rapporti fra le di-
mensioni grafiche e quelle architettoniche pos-
sono essere studiati unicamente sul piano forma-
le. E, ancora meglio, su quello stilistico. Se nel
confrontare le forme architettoniche (stili archi-
tettonici) con le forme e le tecniche grafiche (stili
grafici) ci troviamo in un campo pili © meno omo-
geneo, cid non significa che esista un rapporto
concreto fralo stile grafico e lo stile architettonico.

L;l domanda da porsi ¢
dunque questa: un‘architettura determinata ri-
chiede un tipo determinato di disegno? Ed anche,
un disegno determinato provoca uno stile archi-
tettonico determinato? Sul piano teorico la rispo-
sta non puo essere altro che assolutamente negati-
va.

In termini generici qualsiasi stile d’architet-
tura pud essere rappresentato graficamente in
modi diversi; quindi, secondo diversi stili grafici
architettonici. Il tempietto di San Pietro in Monto-
rio di Bramante ¢ stato disegnato dal Serlio (fig.6),
dal Palladio (fig.7) e dal Letarouilly (fig.8), e non si
puo affermare che un particolare disegno sia pitt o
meno adeguato degli altri. Una cosa diversa ¢ lo
stile grafico utilizzato dall'autore nel momento di
realizzare i disegni (che, d'altra parte, non si sono
conservati).

Nel senso inverso, lo stile di disegno serve a
rappresentare ogni tipo d'architetture diverse.
disegni all'acquerello eseguiti dal Viollet-le-Duc
come documentazione e restauro di certe fabbri-
che medioevali (fig.9) avevano la stessa apparenza
di quelli dei pensionati francesi, realizzati allo
scopo di rilevare e restituire ipoteticamente le ro-
vine romane di Pompei (fig.10). Ed ¢ forse l'archi-
tettura classica pit adatta di quella medioevale per
il disegno accademico? No, senza dubbio.

Non ha quindi senso chiedersi quale sia il mi-
glior modo di disegnare un edificio secondo le
sue caratteristiche formali. Quale maodo di dise-
gnare ¢ migliore per documentare le ville palla-
diane? Quello dello stesso Palladio nei Quattro li-
bri (10) (fig.11), quello del Bertotti-Scamozzi
nelle Fabbriche e i disegni..(11) (fig.12), o quello
degli allievi di Erik Forssman in Visible Harmo-
ny...(12) (fig.13)? Questa domanda non ha risposta
perché ¢ erroneamente impostata. Indipendente-
mente dal suo stile grafico, questi tre tipi di dise-
gno sono sicuramente quelli pit adeguati per rag-
giungere il fine che si erano proposti. Ma se noi
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enunciamo un altro obiettivo, € probabile che nes-
suna fra le tre rappresentazioni sia di alcun ausilio.
Ad esempio, se ci interessasse l'aspetto cromatico
dell'architettura palladiana, nessuno dei sopra-
detti disegni ci sarebbe di grande utilitd. Neppure
ci servirebbero molto se volessimo una maggior
informazione sui loro valori volumetrici, per i
quali occorrerebbe un altro tipo di rappresenta-
zione (fig.14).

Possiamo affermare, dunque, che I'unico rap-
porto certo che si puo stabilire fra stile grafico e
stile architettonico € quello della loro contempo-
raneitd. Senza dubbio nella Roma del Settecento
Borromini disegnava con uno stile personale e co-
struiva anche con uno stile personale. Ma il suo
stile grafico sara servito pure per disegnare altre
architetture e i suoi edifici sono stati disegnati an-
che in altri modi diversi. Erala personalita del loro
creatore cid che metteva in relazione ambedue gli
stili.

Emro questo piano for-
male o stilistico cio che invece si pud enunciare ¢
il rapporto fra i valori architettonici d'un determi-
nato edificio o complesso urbano e le possibilita
che offre il sistema grafico architettonico. Indipen-
dentemente dal suo stile o epoca di costruzione
un edificio possiede determinati aspetti spaziali,
volumetrici o superficiali che ammettono rappre-
sentazioni differenziate a seconda dei temi che si
intende far risaltare. Un esempio molto semplice:
i valori superficiali possono essere raffigurati per-
fettamente attraverso le proiezioni ortogonali,
mentre quelli volumetrici richiedono I'uso grafico
della terza dimensione dello spazio. Si pud andare
al di 2 ed affermare che questo genere di rapporti
pud essere stabilito fra i caratteri grafici della rap-
presentazione e futte le dimensioni dell'architet-
tura, non solo, cio¢, quelle formali, bensi anche
quelle funzionali e tecnologiche.

II disegno d'architettura ¢ utile per raffigu-
rare tutto quello che ha caratteri rappresentabili.
Dunque, se il nostro obiettivo fosse evidenziare
l'organizzazione funzionale duna casa, do-
vremmo scegliere un tipo di disegno che si con-
centri in tali aspetti escludendo altri che ne po-
trebbero intorpidire la lettura. Ugualmente I'im-
magine dell'organismo statico costituito dallo
scheletro d'un edificio coinvolge, se vogliamo rag-
giungere graficamente il nostro obiettivo, mezzi
grafici specificamente determinati. Questo tipo di
rapporto non € stabile né univoco, ma ¢ per lo
meno verificabile.

Sul piano formale il problema si presenta pit
complesso, c'¢ infati una grande quantita di
aspetti che puo essere analizzata. Quando il Bru-
nelleschi poneva le basi di tutta I'architettura clas-
sica moderna, il suo interesse era incentrato in
un’organizzazione spaziale additiva, limitata da
pareti scandite in modo uniforme. A questa orga-
nizzazione Alberti dedico il suo trattato e defini la
prospettiva come cono visuale sezionato da un ve-
tro trasparente. In tal modo rese ancora piu chiara

t+

e comprensibile I'architettura del Brunelleschi,
ma cid nonostante continu® a raccomandare il
modello tridimensionale per riflettere senza er-
rori le divisioni della parete. Bramante costrui
uno spazio fittizio che per essere visto richiedeva
una posizione fissa dell'osservatore. Qualche
anno dopo Raffaello istitui il sistema ortogonale
nella rappresentazione architettonica, ma il suo
interesse per lo spazio lo indusse a costruire edi-
fici in cui l'osservatore puo situarsi entro lo spazio
reale e non fuori dello spazio fittizio. Questa
stessa passione spaziale gli fece disegnare il Pant-
heon dall’interno, sacrificando persino la fedelta
all'oggetto reale a profitto d'una maggior impres-
sione awolgente (fig.15). Senza dubbio al fine di
realizzare un rapporto diretto fra le categorie ar-
chitettoniche di superficie e di spazio da un lato,
ed i diversi modi di rappresentarle dall'altro.

Lo stesso ragionamento pud farsi nei con-
fronti di altri periodi della storia dell'architettura,
il ché continua a dimostrare che la variazione
nelle concezioni architettoniche ha sempre con-
dotto a valorizzare graficamente i nuovi valori ri-
spetto ai vecchi. L'architettura propugnata — teori-
camente e graficamente — dal Boullée possedeva
un’enfasi speciale nei suoi aspetti volumetrici e
geometrici. Tra le diverse possibilita offerte dal si-
stema grafico — che in quel tempo aveva gia rag-
giunto pressoché tutte le potenzialita rappresenta-
tive ed espressive — l'architetto sceglieva la varia-
bile di chiaroscuro e ne faceva uso in un modo
spettacolare (fig.16). Riusciva cosi a elevare le sue
visioni architettoniche attraverso un'atmosfera
poetica e magniloquente quanto lo erano le sue
proprie concezioni idealistiche dell'essere uma-
no.

L'architettura classica era stata sempre imma-
ginata bianca e pura. Quando le ricerche archeo-
logiche scoprirono alcuni resti policromi la pas-
sione per il colore invase il campo del disegno
d'architettura. Perd non si uso soltanto per ripro-
durre i resti trovati, bensi si estese all'esecuzione
di immagini d’architettura dotate d'una policro-
mia che forse mai avevano avuto (fig.17). Non fulo
stile architettonico cid che produsse un‘altera-
zione grafica, ma la categoria formale del colore
che, attraverso il disegno, riport0 all'architettura,
contribuendo cosi alla ricchezza cromatica dell'e-
clettismo ottocentesco.

Da tutto quanto sopradetto si deduce che
sono appunto le categorie architettoniche quelle
che hanno rapporti diretti con le categorie grafi-
che del disegno d'architettura. Questi rapporti
non si stabiliscono semplicemente sul piano del-
I'apparenza superficiale — come accadrebbe in un
confronto fra stile grafico e stile architettonico —,
ma raggiungono il piano della struttura profonda.
Quando la rappresentazione grafica dell'architet-
tura riesce a raggiungere quella forma mentis ar-
chitettonica che la distingue e la caratterizza, il di-
segno d'architettura, ora si denominato con piena
proprieta, non € piti soltanto un riflesso della sem-
plice apparenza, bensi la vera e propria essenza
dell'architettura.
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Che il supporto dell'im-
magine debba essere in-
differente ai suoi conte-
nuti, neutro e possibil-
mente  immateriale, ¢
un’esigenza che nella sto-
ria della rappresenta-
zione non ha sempre
avuto I'importanza attuale.

Nella tradizione pittorica giapponese ¢ ad
esempio della massima importanza un attentis-
simo studio della superficie destinata ad ospitare il
dipinto, della sua sostanza, delle sue venature, ir-
regolaritd e ombre, quasi che una potenziale im-
magine sia gia presente sul supporto e lartista
debba solo, con pochi abili tocchi, portarla in evi-
denza, completando un’opera dalle radici preesi-
stenti. Non si tratta tanto di saper trarre ispirazione
da configurazioni formatesi casualmente, ma di sa-

per riconoscere tra le infinite sembianze possibili
della materia quelle che gia la storia del pensiero
umano ha elaborato e fissato in organigrammi gra-
fici significanti e che I'artista sa far affiorare da una
trama apparentemente incoerente. Il valore del-
l'opera € tanto maggiore quanto piti scarno ed es-
senziale ¢ il segno aggiunto rispetto all'esito con-
seguito.

Qualcosa di simile ¢ il processo di costru-
zione dell'immagine che Francesco Berarducci ha
utilizzato per progettare la chiesa parrocchiale di
S. Valentino nel villaggio Olimpico a Roma.

Di fronte alla difficolta di inserire la sua archi-
tettura nell'ambiente senza qualita destinato ad
ospitarla, Berarducci ha ribaltato i termini del pro-
blema e ha costruito I'ambiente, distillandolo da
segnali sparsi e portando a percezione visibile una
struttura spaziale cripticamente gia presente.

Paradossalmente ['edilizia circostante deve —
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Figg 1-2-34

I trattamento dall esterno
(1-2) e dall'interno (3-4)
del tessuto continuo e
non concluso che
“disegna” I'ambiente,
qualificandolo come
preesistenza allo stesso
progetto.
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e puo — fare ora i conti con una sorta di preesi-
stenza postuma, con una chiarificazione del senso
dispazio che la nuovaarchitettura ha determinato.

I segnali sono stati cercati nella memoria, in
una visione totalizzante della storia di Roma che
ovunque ha profuso strutture, ritmi, forme, e che
ovunque ha ordinato I'ambiente come in una cen-
turiazione latente, attraverso tracciati e scomparti-
zioni che attingono all'intero bagaglio degli arche-
tipi morfologici trasmessi dal tempo.

Nel luogo dell'intervento queste forme ine-
spresse, con pochi segni aggiunti, sono venute alla
luce, sono riemerse con la forza di un grande dise-
gno che € sempre stato e che puo essere ritrovato,
li come altrove, in un equilibrio, certamente insta-
bile, tra la tensione dei segnali nascosti e la neces-
sita di portarli a configurarsi in architettura.

pJ
L operazione ¢ certa-
mente moderna e d'avanguardia, nel senso inteso
da Jane-Francois Lyotard, in quanto ¢ volta a rap-
presentare il non rappresentabile, a dar forma a
qualcosa che puo essere concepito ma che non si

pud vedere né far vedere, in un processo evolu-
tivo e in un‘ottica decisamente finalizzata. E quindi
moderna anche secondo la definizione che lo
stesso Lyotard attribuisce a Vittorio Gregotti; ov-
vero che sia tale l'azione progettuale legata ad
un'idea di progresso nella razionalit, di raggiun-
gimento di un obiettivo, di organizzazione totale
dello spazio abitato.

E inoltre moderna perché propone modi
nuovi e diversi di riscoprire la memoria storica;
non attraverso la riedizione esorcizzante di forme
¢ tipologie decontestualizzate (“antropofagia
della storia”, secondo Manfredo Tafuri), non nella
ricerca del pittoresco, non nella scarnificazione
stilistica, bensi nella ricostruzione dei caratteri rit-
mici del tessuto antico, del suo passo strutturale,
delle potenzialita di crescita della sua maglia se-
condo particolari codici genetici.

Per questa sua stessa natura ['opera ¢ la rap-
presentazione di un processo e deve intendersi
non compiuta e non compibile, un saggio sullo
stato costante del divenire, 'emergere tempora-
neo di un aspetto visibile nel fluire delle dimen-
sioni spazio-temporali. Percio i riferimenti morfo-

Figg 5-6-7 in questa
pagina

L'immagine ambigua, da
cantiere a rudere, come
rappresentazione
dell‘architettura fuori del
rempo.

Fig.8 a fianco

Su un percorso di
attraversamento, come
pittogrammi della storia,
SI SUSSEgUONO MOLVi
grafici attinti alla memoria
collettiva,
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logici sono quelli di una struttura non finita o in
decadimento. Si tratta di una condizione piena-
mente rispondente a quell'affascinante equilibrio
di somiglianze che Franco Purini segnala tra can-
tiere e rudere.

Il gioco dei setti regolari ma interrotti, delle
ombre ricorsive ma frammentate, dei materiali a
nudo, degli interni episodicamente disvelati, del-
l'ordine talora scomposto ¢ una rappresentazione
sincrona dell'edificio visto dinamicamente dalla
costruzione alla distruzione.

Ne consegue che non ¢'¢ narcisismo nel pro-
getto. Dalla trama del tempo portata in vista non
nasce un monumento, La struttura il cui insieme si
intravede e si intuisce soltanto non stabilisce pole-
miche con l'edilizia circostante, cerca al contrario
di proporsi come suo territorio di fondazione.
Non inventa formule sconvolgenti, ma riassume
nella sua essenzialita la sedimentazione edilizia
dell'intera cita.

Le forme emergono per subito riaffondare,
nessuna immagine ¢ magniloquente e il tono

complessivo dell'architettura, forse anche infe-
riore a quanto la destinazione avrebbe suggerito,
non si arrischia a comunicare pit di quanto non
sia. L'essere ¢ l'apparire.

Dispiace solo che il programma di Berar-
ducci non vada oltre il lotto messo a disposizione,
che non tenti lo sconfinamento, che non spinga
propaggini lontano da sé, a confermare I'ubiquita
del tessuto messo in luce. Lo scrupoloso rispetto
di un confine puramente strumentale contraddice
l'intento totalizzante e circoscrive gli esiti del pro-
getto a un paradigma piu intellettuale di quanto sa-
rebbe stato auspicabile attendersi.

La concretezza degli impedimenti istituzio-
nali avrebbe forse potuto essere elusa con proie-
zioni intenzionali, piti che materiali, verso 'ester-
no. L'ancoraggio ad una superficie piti vasta
avrebbe potuto avvalersi di collimazioni prospetti-
che, corrispondenze metriche, allusioni morfolo-
giche, mimetismi cromatici pitt di quanto non sia
stato fatto. L'intenzione che non ha limiti avrebbe
potuto togliere il progetto dalla gabbia.

Figg 9-10-11-12 a tianco
La grana e il chiaroscuro
dei materiali “marcati”
con segni forti e ispirati a
motivi classici della storia
di Roma.

Figg.13-14 in questa
pagina

La trama geometrica
sottesa al progetto, nella
sua segmentazione
dinamica e nella sua
funzione di sostegno
figurativo per la
costruzione
dell'immagine.

Fig.15 alla pagina
seguente
Disegni preliminari
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La visione ¢ certo lo stru-
mento di comunicazione
pitt immediato ed efficace
oggi a disposizione del-
'nvomo. E' noto che l'oc-

‘ chio non é solo la finestra
s | PiU affascinante dell'io sul
b mondo esterno, ma € an-
che un'estensione vera e propria del cervello. Non
deve sorprendere quindi che la sua funzione non
sia solo quella di eccezionale “ricettore” ma anche
di straordinario “elaboratore” di dati ottici.

L'incredibile densita di cellule nervose (cen-
tinaia di milioni), e i miliardi di segnali luminosi
elaborati dalla nostra retina ogni secondo giustifi-
cano il convincimento che un'immagine, quan-
d’anche fissa e priva di profondita, comunichi piu
di mille parole. Ne & prova il suo attuale indiscusso
dominio sulle altre forme di comunicazione,
come ad esempio I'ascolto e la scrittura.

Eppure noi disponiamo di due occhi capaci
di integrare le prospettive osservate nelle due di-
verse angolazioni, e in grado di fornirci la sensa-
zione non solo dell'estensione delle forme sul
piano dell'immagine percepita, ma anche della
profondita e della collocazione spaziale dell'og-
getto.

Questa fondamentale tridimensionalita del
reale ¢ del tutto perduta nella normale fotografia
che, come ogni rappresentazione proiettiva, ap-
piattisce e congela I'immagine in un unico angolo
di osservazione, cio¢ in un’unica prospettiva bidi-
mensionale. Anche nella sola visione monoculare
['occhio pud accomodare il cristallino, (I'analogo

Q

della messa a fuoco in fotografia), percependo
cosi la profondita di campo dell'immagine. Ma an-
che questa particolarita ¢ allo stesso modo irrime-
diabilmente cancellata in ogni tipo di rappresenta-
zione tradizionale.

La stereoscopia, con o senza occhiali bicro-
matici o polarizzati, non migliora di molto la qua-
lita dell'informazione tridimensionale. Infatti
un'immagine stereoscopica € congelata in un'u-
nica prospettiva binoculare, (non permette quindi
ulteriori indagini prospettiche ), e non puo in nes-
sun caso ricreare la naturale profondita di campo
(la messa a fuoco).

Costringe inoltre gli occhi a focalizzare con
sforzo punti inesistenti con conseguenti fastidiose
sensazioni di strabismo.

Non stupisce quindi che questa forma di rap-
presentazione, nata gia all'inizio del "900, sia rima-
sta inibita tanto nello sviluppo che nelle applica-
zioni. Nuove versioni stereoscopiche multiple ne
migliorano, come vedremo, il risultato, asso-
ciando ['olografia all'originale stereogramma; ma
in generale ¢ proprio 'olografia (olos = intero) il
veicolo piu fedele per registrare e ricreare la
realtd tridimensionale.

Se lo sviluppo della nostra societa € tutto teso
all'acquisizione e all’elaborazione dell'informa-
zione e se la visione ¢ il linguaggio piti ricco e ra-
pido con cui I'vomo si “affaccia” e “parla” al
mondo esterno, allora la rappresentazione tridi-
mensionale olografica ¢ I'ultima stazione dello svi-
luppo dell'immagine e non potra non affermarsi,
in tempi molto brevi, sulle altre forme di comuni-
cazione,

. OLOGRAMHMA
DA IMPRESSIONARE
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Fig.2 Schema

per l'olografia in
trasmissione laser, tecnica
fuori asse di E. Leith.

L 'oggetto riflette

la propria luce sulla lastra
mentre luce laser espansa
colpisce direttamente

la [astra stessa.




Fig.3 Ricostruzione
dell'oggetto creato
come in fig 2.
Immagine virtuale
(dietro) ortoscopica.

Fig.4 Ricostruzione
dell'oggetto olografico
reale pseudoscopico.

uarantanni fa, esatta-
mente nella pasqua del 1947, il fisico ungherese
Dannis Gabor, ebreo profugo dalla Germania e ri-
fugiato in Inghilterra, in attesa del turno di gioco a
tennis, ideo 'olografia. Egli invento una “codifica”
tridimensionale da applicarsi in particolare nella
microscopia ad elettroni. E' curioso ricordare che
Gabor, inventore tra I'altro del familiare tubo tele-
visivo ad elettroni (oscilloscopio), restd amareg-
giato per non avere lui stesso anticipata 'inven-
zione del microscopio ad elettroni realizzato da
Knoll e Ruska nel 1928, proprio sulla base dell'o-
scilloscopio da lui stesso inventato.
Fu proprio per utilizzare la microscopia ad
elettroni e per risolvere, e quindi “vedere”, le
strutture atomiche che Gabor ideo 'olografia. Per

questa sua invenzione Gabor fu insignito nel 1971
del premio Nobel, mentre per l'invenzione del
microscopio ad elettroni il riconoscimento Nobel
glivenne solo piti tardi, nel 1986.

E' difficile descrivere a parole I'esperienza vi-
siva di una lastra (bidimensionale) su cui si “mate-
rializza” I'immagine “tridimensionale”. Si imma-
gini di osservare un vetro “trasparente” su cui si fo-
calizzano sculture di luce. Il fatto sorprendente &
la possibilita di “vedere” attraverso questa lastra
I'oggetto tridimensionale e di poterlo investigare
nelle sue diverse prospettive laterali. Com'e possi-
bile che su una sottile lastra bidimensionale si na-
sconda una profonda immagine 3D ? E' forse 'ana-
logo dei “teatrini in prospettiva” a molti piani? E se
cosi fosse, com’e possibile che I'emulsione olo-
grafica sia spessa solo 7 millesimi di millimetro?

IMMAGINE VIRTUALE
ORTOSCOPICA
RICOSTRUITA

OLOGRAMMA
~
NOSSERVATORE

SPECCHIO

IMMAGINE REALE
ORTOSCOPICA

ERVATORE
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La risposta ¢ che non si tratta di un “teatrino”
fotografico, e per spiegare come sia possibile che
dal “bidimensionale™ nasca il “tridimensionale”
bastera ricordare che anche il normale specchio,
pur essendo piano, riflette immagini 3D. L'olo-
gramma pero “conserva’ per sempre questo tipo
di informazione. Quindi la precedente domanda,
(come sia possibile ottenere un'informazione 3D
da una 2D) si sposta alla seguente: com’e possibile
registrare su un piano 2D un’oggetto 3D?

L'ologramma ¢ “la fusione simbiotica” di due
luci laser; la prima riflessa dall'oggetto che sivuole
registrare e la seconda direttamente proveniente
dalla sorgente. Questa “fusione simbiotica” di due
luci laser (cioe coerenti, ovvero monocromatiche
e originate dalla stessa sorgente) produce sul
piano in cui si inserisce I'emulsione fotografica
(futuro ologramma) un sottilissimo reticolo di li-
nee chiaro-scure (vedi fig.2). Il reticolo, registrato
fotograficamente e illuminato di nuovo da una
sola delle due luci (in particolare la pit semplice,
cioe la luce laser, in identica angolazione, vedi
fig.3), “devia” parte della luce ricreando I'imma-
gine dell'oggetto tridimensionale.

In linguaggio scientifico
la “fusione simbiotica” ¢ l'interferenza delle onde
(oggetto e riferimento) mentre la “deviazione”
dell'onda di riferimento dal reticolo olografico ¢
dovuta alla diffrazione.

L'olografia non ¢ “intuitiva”, perche noi non
disponiamo, nella vita di tutti i giorni, di sorgenti
coerenti (cioe monocromatiche), e inoltre poiche
I'effetto ¢ evidente su scale proporzionali alla lun-
ghezza d'onda, cioé¢ molto piccole. Se per esem-
pio accendiamo una lampada (bianca, cio¢ a pit
colori) e poi ne accendiamo una seconda, sap-
piamo che le intensita ne risulteranno addizionate
(1+1=2). Con sorgente coerente ( per esempio la-

ser) puo invece accadere che le due luci si raffor-
zino molto di pit1 (1+1=4) o si annullino comple-
tamente (1+1=0).

Consideriamo per esempio la sovrapposi-
zione di linee verticali che crea le caratteristiche
zebrature del moiré: il fenomeno dipende dall’an-
golo di incidenza dei due reticoli e “ricorda” le
loro direzioni. Si tratta di un'interferenza geome-
trica che ¢ I'analogo dell'interferenza ottica.

Descriviamo l'onda dell'oggetto con la fun-
zione spazio-temporale Lo e 'onda del riferimento
con Lr. Dato che sono entrambe coerenti le loro
due ampiezze (e non le loro intensita) si addizio-
neranno sulla lastra olografica e questa ne regi-
strera l'interferenza come modulazione di inten-
sitd I:

_ 2L 2 4 L2
I=IL +Lg?=Ly2+ L2 +L, L +L L,

Nella formula i primi due termini descrivono
le rispettive intensita del fronte d’onda oggetto e
del fronte d'onda di riferimento, mentre gli ultimi
due termini (assenti nel caso di luci incoerenti),
costituiscono la “simbiosi” owero l'interferenza
fra le due onde. (L indica I'onda coniugata, ovvero
invertita nello spazio tempo). L'intensita [, indicata
nella formula, viene registrata 2 meno di una co-
stante di trasmissione T, sull' emulsione olografi-
ca. Quando andremo 4 illuminare di nuovo la la-
stra con l'onda L,, identica a quella prima utilizza-
ta, otterremo il “prodotto” dei termini:

Ly To I=L; To (Lg% + L) + L, Ty (LoLy) + LTy (LL,)

Ora i primi 2 termini sono formati da una “co-
stante” T,, modulata in due intensita ( |L,|% +|L,]|
#) che possiamo anche considerare come costan-
te. In pratica questa ¢ la componente dell'onda L,
che attraversa la lastra olografica senza deviazioni.

OLOGRAMMA
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Fig.5 Copia olografica
da fotogramma.




Fig.6 inalto
Ricostruzione

di ologramma reale
(“proiettato in avanti”)

Fig.7 alato

Ologramma di Denisyuk.

Trascuriamo per ora il quarto termine. Allora ¢ il
terzo termine T, | L, | L, che & proporzionale a L,
(e non | L,|* come awviene nella normale foto) a
meno della costante T, |L,| 2. Proprio questo ter-
mine “ricorda” e “ricostruisce” il fronte d'ondaL,,
che contiene l'originale ed “intero” fronte d'onda
3D dell'oggetto.

Il quarto termine contiene una funzione
d'onda T, L* L, che & proporzionale al fronte
d'onda L,, cioe all'onda dell'oggetto “capovolta”
nel tempo.

In pratica questa ¢ 'immagine pseudoscopica
reale, cioe il “calco” dell'oggetto che “esce” dall’o-
logramma (come in fig.4). Se si utilizza lo schema
di fig.2 (fuori asse) le due immagini relative alle

formule precedenti non si sovrappongono e non
si disturbano. Questa tecnica € stata inventata negli
USA da Enneth Leith nel 1955 (per un radar) e nel
1961 e stata usata nell'ottica a laser. Per ottenere
un'ologramma reale, ma ortoscopico, ¢ necessa-
rio copiarlo come descritto in fig. 5 e quindi ruo-
tarlo, come in fig. 6.

Nel 1962 Yv. Denisyuk introdusse una tecnica
olografica che permette di ricreare 'immagine re-
gistrata anche senza la luce laser. Questo tipo di
ologramma si ottiene come descritto dallo schema
in fig.7. In pratica l'oggetto ¢ illuminato dalla luce
laser direttamente “attraverso” la lastra olografica
vergine (che ¢ originariamente trasparente). La
luce riflessa, luce L,,, raggiunge il lato opposto del-

SPECCHIO
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OLOGRAMMA DI YOLUME
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OLOGRAMMA DI DENISYUK

DI RIFLESSIONE A LUCE BIANCA

LUCE
PUNTIFORME

IMMAGINE VIRTUALE
RICOSTRUITA

BIANCA

OSSERVATORE

I'ologramma interferendo con la luce laser di rife-
rimento L,. Lo spessore dell'emulsione olografica,
in figura ingrandita, registra un “sandwich” di pia-
ni, ciascuno dei quali contiene un vero e proprio
reticolo olografico indipendente. Nello spessore
di 7 millesimi di millimetro si creano, ogni meta
lunghezza d'onda, circa 20 ologrammi, ciascuno
pressoche identico allaltro.

Qual € dunque la loro funzione? Quella di se-
lezionare, una volta illuminati, un unico colore
pari appunto alla lunghezza d'onda utilizzata.
Questa selezione cromatica (cioe ad un solo colo-
re) si chiama selezione di Bragg. L'ologramma,
per essere poi osservato, viene nuovamente illu-
minato, come in fig.8, con una sorgente punti-
forme qualsiasi (luce solare, spot alogeno, lam-
pada ad incandescenza) e cio rende I'olografia pit
economica e praticabile.

Di questo genere di ologrammi, rivedibili in
riflessione, negli anni 60-70 ¢ andata via via mi-
gliorando [l'efficienza, grazie ad un processo chi-
mico (il bleaching, ovvero lo shiancamento) in cui
il reticolo chiaro-scuro diventa un reticolo ad in-
dice di rifrazione variabile. Un po” come un pri-
sma di Newton sottilissimo e variabile da punto a
punto. Questo ologramma trattato in bleaching
(ologramma di fase) € circa 20 volte pilt luminoso
dell'ologramma originale di Denisyuk.

Inoltre nel '67 e nel '68, negli USA, S. Benton,
della Polaroid Co., introdusse un ologramma in
trasmissione detto ad arcobaleno, rivedibile a luce
bianca. In esso si sacrifica la parallasse verticale so-
stituendola con un luminoso effetto ad arcobale-
no. Questo genere di ologramma puo essere rico-
struito in riflessione, inserendo posteriormente
una superficie riflettente.

L'ologramma ad arcobaleno puo essere regi-
strato su termoplastiche e quindi su fotoresistore
che viene poi metallizzato e replicato, per stampa
meccanica. Il prodotto finale ¢ I'ologramma “em-
bassed”, stampato su plastiche PVC o poliestere, in
grandi tirature, come per esempio la copertina del
National Geographic (Nov.85), 0 le carte di credito
della Master Card.
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Negli anni 70-80 si € sviluppato l'ologramma
multiplo che richiede una sequenza fotograficaad
angolazioni successive (vedi fig.9), che viene rico-
struita in un‘unico ologramma (vedi fig.10). In
pratica si tratta di uno stereogramma ad altissima
definizione. Mediante simulazioni al computer ¢
cosi possibile “creare” modelli tridimensionali di
oggetti inesistenti. Una casa automobilistica giap-
ponese con questa tecnica ha recentemente “crea-
to” il modello 3D di un'auto che era ancora in fase
di progettazione.

pJ

L ologramma ¢ general-
mente realizzato con laser continui le cui tipiche
potenze sono inferiori o pari al watt. Essi percio ri-
chiedono tempi di esposizione di alcuni secondi o
minuti. Durante questo intervallo si crea, per in-
terferenza, un sottilissimo reticolo di circa 3000 li-
nee per millimetro.

Un'eventuale vibrazione o spostamento di ap-
pena una frazione di millesimo di millimetro di-
strugge completamente l'ologramma. Contraria-
mente a quanto accade nella fotografia, dove lI'im-
magine in moto appare solo un po meno nitida.

Fig.8 Ricostruzione
di ologramma
a luce bianca.

Fig.9 sotto
Cinepresa e
illuminazione
convenzionali,

CINEPRESA E ILLUMINA-
ZIONE CONVENZIONALI




Fig.10 Ripresa
cinematografica
Stereoscopica.

OLOGRAMMA
MULTIPLO

FILMATO A 360°
CONVENZIONALE SPECCHIO SEMI-

RIFLETTENTE

SPECCHIO

SPECCHIO

Per questo in olografia si sono generalmente
registrate immagini di oggetti solidi e, fino agli
anni 80, si e perfezionata 'olografia a luce bianca
di sole “nature morte”, come per esempio le sta-
tue. Solo con I'avvento di sofisticati laser ad impul-
si, grazie ai quali 'oggetto viene “congelato” in
una rapidissima istantanea “flash”™, si sono potuti
registrare anche esseri viventi.

In Italia sono stati introdotti laser ad impulsi
presso la FIAT e 'ENEA, ma per soli usi scientifici
ed industriali.

Solo dal giugno 1985 a Roma, presso il Labo-
ratorio Holofar Lab, € stata introdotta 'olografia ad
impulsi per la ritrattistica ed il cinema olografico.
Questo laser ha una potenza superiore ai cento
megawatt emessi in trenta nanosecondi (come
dire l'intera luce di una cittd di media grandezza in
trenta miliardesimi di secondo). E’ cosi possibile
realizzare ritratti ed anche brevi animazioni, ren-
dendo l'olografia piti viva ed attuale

La capacita umana di comprendere, anche
concettualmente, il mondo esterno si traduce
nella possibiliti di inquadrare logicamente le
esperienze, descriverle qualitativamente con il
linguaggio, misurarle con espressioni o formule
matematiche. In altri termini, comprendere vuol
dire saper riassumere le esperienze e saperle co-
municare. Nel mondo dell'immagine — nella foto-
grafia per esempio — questo significa saper “con-
densare”, cioe “rimpiccolire” una grande immagi-
ne, su un piccolo formato. Poi, come nella lam-
pada di Aladino, sara possibile resuscitare dalla
piccola diapositiva, un ‘immagine a grandi dimen-
sioni, proiettandola su schermo.

Questa flessibilitd, dal piccolo al grande,
rende “onnipotente” la fotografia, e cosi il cinema
e la televisione; mentre I'olografia, per la sua fe-
delta con il reale, sembra condannata a vivere nel
rapporto 1:1 con gli oggetti. E infatti difficile pen-
sare a ritratti di figure umane, se poi le lastre deb-
bono essere giganti.

Ma nel mondo della Scienza la parola “impos-
sibile” viene spesso intaccata dall’esito di ricerche
incessanti. E proprio qui in Italia ¢ oggi possibile

creare immagini tridimensionali, ridotte di di-
mensione in scala arbitraria.

Naturalmente lo stesso processo ottico, ne-
cessario a ridurre le dimensioni, se “capovolto™ ed
“invertito”, agisce da ingranditore. Cosi anche il
proiettore olografico comincia a muovere i primi
passi verso quello che sara il cinema olografico.

In URSS, dal 1976, ¢ stato gia realizzato un si-
stema ottico “in riduzione”, ed uno “schermo” su
cui proiettare 1'ologramma. Ma si tratta di una tec-
nica che non ha avuto sviluppo per motivi specifi-
ci: 'immagine in 3D ridotta ¢ rivedibile solo alla
luce laser ed ha un piccolo angolo di osservazio-
ne.

In Italia ed in Inghilterra sono in corso di rea-
lizzazione ologrammi a luce bianca ridotti in di-
mensione (in riflessione o con tecnica Benton),
che stanno rivoluzionando la cultura olografica,
aprendole l'orizzonte delle tecniche di comunica-
zione di massa.

In collaborazione con I-
VIII Universita di Parigi ¢ stato realizzato a Roma,
nel maggio 1986, presso la Holofar Lab, il primo
film olografico (36 immagini paria1,5") in cui una
ragazza (Claudine Eastman) ruota su una sedia,
L'ologramma finale ha le dimensioni di 1,15x 0,75
metri e puo essere rivisto da4-5 spettatori alla vol-
ta. Con ulteriori riduzioni (ed ingrandimenti) di
immagine, e utilizzando tecniche in via di speri-
mentazione, sara presto possibile realizzare fil-
mati piu lunghi.

L'ologramma ha con la scultura lo stesso rap-
porto che la fotografia ha con la pittura. Che
quindi l'olografia possa servire come archivio dei
musei per opere darte inaccessibili 0 non traspor-
tabili & naturale. Realizzare olografie di grandi sta-
tue ¢ un compito arduo, ma i pit recenti lavori con
il laser a rubino hanno consentito la realizzazione
di olografie in dimensioni integrali di due modelli
(60 cm x 185 cm). Gli ologrammi sono stati esposti
al festival della fantascienza di Roma (Giugno
1986).

Numerosi Musei in Europa ed in URSS stanno
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archiviando con successo statue, bassorilievi,
armi, preziosi e diamanti su lastre tridimensionali.

)

L ologramma sta anche
invadendo il mondo della pubblicita, dello spetta-
colo, della cultura, dell’educazione e dell'arte. Ha
gia imposto i suoi successi nel campo dell'indu-
stria. Basti pensare alle tecniche a doppia esposi-
zione con cui ¢ possibile rivelare piccole deforma-
zioni: l'olografia a tempo reale, con cui si studiano
le proprieta vibrazionali dell' oggetto.

Inoltre I'ologramma pud “memorizzare” e
condensare complessi elementi ottici. Per esem-
pio nel display della strumentazione di bordo in
aereo si utilizzano elementi ottici con fuoco all'in-
finito attraverso i quali continua ad essere osserva-
bile il campo esterno. Ricordiamo anche gli impie-
ghi dell'olografia nel restauro delle opere darte,
avviati dal 1974 dal Prof. F. Gori del Dip. di Fisica
di Roma, o nell'industria, per opera di L. Pera del
Centro Ricerche di Orbassano ( FIAT, Torino).

Tra le applicazioni piti recenti non va dimen-
ticato Lologramma generato al computer per og-
getti del witto inesistenti. Ma il campo di ricerca

piti entusiasmante e rivoluzionario € quello del-
I'olografia dinamica “a quattro onde” in materiali
fotorifrattivi (vedi: Scienza Dossier, Dic. 1986).
Questa olografia “in diretta” apre nuovi orizzonti
all'era delle comunicazioni, dell'elaborazione di
immagini e del computer ottico. In questo settore
si lavora attivamente mirando ad applicazioni nel
campo della sicurezza (ologrammi-valuta, olo-
grammi-marchio), della didattica (olografia ana-
tomica), dell'archiviazione di opere d'arte, della
ritrattistica, della moda e nei testi mediei odon-
toiatrici, cardiologici e oftalmologici.

Nuove esperienze nell'olografia a coniugio di
fase (per esempio con catadiottri) permetteranno
di migliorare considerevolmente I'efficienza olo-
grafica (sono tra I'altro allo studio, in tal senso, tec-
niche di controllo per eliche di turbine d'aereo).
Infine le tecniche di riduzione e di ingrandimento
potranno dare nuovo impulso alla divulgazione
dell'ologramma che, come una formula magica (o
un’espressione matematica), condensera “tutta”
(olos) l'informazione percettiva della realta tridi-
mensionale in una superficie tanto piccola da ri-
sultare praticamente immateriale.




Commissione Giudicatrice
ROBERTO DE RUBERTIS
MARGHERITA DE SIMONE
DECIO GIOSEFFI
CORRADO MALTESE
FRANCO PURINI
VITTORIO UGO

BANDO DI CONCORSO
NUOVE DIMENSIONI DEL DISEGNO

Tra i programmi che XY ha formulato, e co-
stantemente confermato nei numeri finora usciti, figura in primo piano la volonta di sti-
molare gli studi e le ricerche sui temi della rappresentazione.

A tal fine & stato intenzionalmente ampliato il quadro dei riferimenti disciplinari del dise-
gno, pur nell’ottica di cercarne costantemente i nessi con i temi piu specifici dell'imma-
gine e della comunicazione iconica.

E stato facile alimentare con interventi qualificati, provenienti dalle aree culturali confi-
nanti, 'accendersi di ampi interessi interdisciplinari gravitanti intorno alla rappresenta-
zione; & ora volonta della rivista rilevare i primi riflessi prodotti da tali stimoli.

In tal senso molta fiducia ¢ riposta nei giovani che con maggiore prontezza sanno co-
gliere i segni della tendenza al mutamento e che, con maggiore liberta e imprevedibilita,
sanno indirizzare la propria preparazione verso atteggiamenti di pensiero aperti e inno-
vatori.

La chiave di indagine che anche in questo caso si vuole suggerire ¢ quella di un metodo
di lavoro capace di esaltare gli aspetti della connessione del sapere piti che quelli della sua
separatezza.

Con queste premesse “XY” bandisce un
concorso tra ricercatori e studiosi, per la redazione di un articolo che porti nuovi ed origi-
nali contributi ai temi affrontati dalla rivista, ossia agli studi sulla rappresentazione del-
Parchitettura e sull’'uso dell'immagine nella scienza, nella tecnica e nell’arte.

Gli articoli saranno valutati da una commissione composta da Roberto de Rubertis, Mar-
gherita De Simone, Decio Gioseffi, Corrado Maltese, Franco Purini, Vittorio Ugo. Il mi-
gliore sara pubblicato sul primo numero disponibile della rivista con il commento critico
della commissione; ricevera anche un rimborso spese di un milione di lire. Altri articoli
ritenuti meritevoli saranno segnalati o pubblicati parzialmente.

Gli articoli, firmati, dovranno essere dattiloscritti, di lunghezza non superiore alle 25.000
battute, corredati di illustrazioni in numero compreso all’incirca tra sei e dieci; dovranno
pervenire entro il 31 marzo 1988 alla “Redazione della rivista XY”, via Francesco Denza
52, 00197 Roma. I plichi dovranno recare I'intestazione: Concorso “Nuove Dimensioni
del Disegno”, insieme con il nome e I'indirizzo del mittente.

Scadenza: 31 marzo 1
Inviare a: Concorso
“Nuove Dimensioni
del Disegno”
Redazione XY

Via Francesco Denza
00197 Roma



3° Seminario di Prima-
vera "Architettura del Bello
- Architettura del Sublime:
le risposte del Disegno”.
Universita degli Studi di
Palermo, Dipartimento di
Rappresentazione.  Paler-
mo, Erice 28/29/30 mag-
gio.

Palermo, citta che senza
sgomento conserva con di-
ligenza e pervicacia le rac-
capriccianti impronte  di
una guerra —altrove forse a
torto dimenticata — per
inoltrarle intatte verso il
traguardo del prossimo se-
colo, la primavera scorsa
ha ospitato due interessanti
convegni sul Bello e sul Su-
blime.

Dopo il confronto degli
esteti, che con specificita
disciplinare hanno affron-
tato la nota dispura, la pa-
rola & passata al disegno,
nella ricerca delle ricadute
prodotte sull'architettura e
nell'intento di chiarificare
il ruolo che intale ambito il
disegno stesso ha assunto.

Sortita-transfer dal pro-
cesso ormai irreversibile di
decomposizione urbana, o
desiderio di una rimessa a
punto della strumenta-
zione intellettuale, per
guardare finalmente con
nuova attenzione la realta
sociale ed ambientale?

Dilemma di non facile
soluzione. Ma & utile no-
tare che chi ha in corso un
bilancio, se pur parziale,
sull'architettura  postmo-
derna avverte oggi un sen-
sibile disagio; la sua co-
scienza €, di conseguenza,
portata a indirizzare i tenta-
tivi di superamento dell'at-

Da Palermo
‘“una sfida coraggiosa”

tuale stallo culwrale verso
nuove categorie di analisi
delle aspettative collettive.
Categorie ben diverse da
quelle in uso negli anni
della riflessione sulla crisi
dei modelli di riferimento
culturale del movimento
moderno.

Se, infatti, nell'ultimo de-
cennio si & tentato di supe-
rare i limiti di una risposta
prevalentemente quantita-
tiva all'esigenza di raziona-
lizzare e distribuire equa-
mente le risorse collettive
(tipiche degli interventi
sull'ambiente tra gli anni
'45 e '75), oggi si registra la
drammatica inconsistenza
di quei valori simbolici ed
estetici che non risultano
innestati nella complessita
ed interezza dell’architet-
tura,

Inoltre le difficolta do-
vute allo sviluppo sfortuna-
tamente autonomo delle
tecnoscienze, con le quali
né la societa nel suo in-
sieme né vasti settori spe-
cializzati riescono ad inte-
ragire, nonché i modi di
trattamento  dei dat di
qualsiasi fenomeno, che
sempre piu assumono una
fisionomia criptica ed ege-
monica, spingono molti
verso un'analisi  delle
“grandi  questioni”  se-
condo tecniche di osserva-
zione dell'vomo che ten-
dono a passare dalla sfera
della razionalita palese a
quella della razionalita
profonda, dove quest'ul-
tima si sovrappone ai desi-
deri, al gusto, e a tutto
quanto la cultura possa
aver lasciato nella creativita
di ognuno.
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di Adriana Soletti

L'inchiesta sul bello e sul
sublime di E. Burke, in
primo piano tra i riferi-
menti di base del conve-
gno, ha presentato un
elenco originale di condi-
zioni di osservazione e de-
finizione dei temi trattati,
cosi come distillati dalle
sfere letterarie ed artistiche
della cultura della prima
meta del settecento e ha co-
stituito un terreno di col-
tura per l'interrogazione su
valori che per troppi anni
sono  stati accantonati o
perseguiti solo in una di-
mensione prettamente
estetica e fine a se stessa,
secondo volontd palese-
mente elitarie.

In tal senso la proposta
di un nuovo rapporto con i
temi di fondo del conve-
gno € apparsa feconda, e
tale da far sperare che gli
esiti della riflessione pos-
sano tornare ad inserirsi in
un progetto di qualita dif-
fusa in ogni intervento so-
ciale nel quale si abbia
come soggetto principe ed
ultimo 'vomo, come luogo
di teorizzazione privile-
giata il disegno, come ter-
reno di intervento l'am-
biente — con la luciditi ne-
cessaria richiesta dalle sue
caratteristiche di  limita-
tezza ed esauribilita.

Cosi, immersi e protetti
dalle complici ombre della
sala di Palazzo Steri, o oc-
cultati dalle tenere nebbie
di Erice, i convegnisti
hanno potuto concentrarsi
sui temi che Margherita De
Simone ha proposto, e che
Rosalia La Franca, con Fi-
lippo Terranova, ha coordi-
nato, raccogliendo stimo-

lanti stoccate sulla cita
contemporanea, sull'archi-
tettura del paesaggio, sul
ruolo metalinguistico della
pittura, sul peso che le sen-
sazioni, i sentimenti, la me-
moria e l'ingegno hanno
nella dicotomia tra bello e
sublime.

Incontro denso di pre-
senze e di qualificati appor-
ti, appuntamento con ri-
flessi di ampio raggio sul-
l'area disciplinare rappre-
sentativa anche con lap-
prezzabile intento di scon-
giurare la prematura sta-
gnazione di un burocrati-
smo eutrofico qua e la
emergente. Non tutti, infat-
ti, hanno saputo cogliere il
senso delle stimolazioni
proposte e gli interventi a
volte non hanno centrato il
bersaglio. Ma alla conclu-
sione dei lavori Margherita
De Simone, recependo
un'‘esigenza manifestata dai
convegnisti, ha anticipato
che la pubblicazione degli
atti sard preceduta da un'o-
pera attenta (e speriamo
spietata) di coordinamento
ed elaborazione, in modo
da rendere pil produttive
e organiche le sintesi e le
conclusioni che i lavori
hanno delineato.

Nell'attesa, XY anticipa
alcune impressioni, “colte
al volo”, di convegnisti par-
ticolarmente coinvolti nei
temi trattati, soprattutto al
fine di valutare se e quanto
le risposte del disegno si
siano manifestate e se e
quanto il 3 Seminario di
Primavera abbia mante-
nuto le promesse di «lavo-
rare tematicamente all'in-
terno dello specifico disci-

plinare relativo alal Rap-
presentazione (e non sol-
tanto) sui Meccanismi di
Disvelamento e sui Mecca-
nismi di Costruzione del
Bello e del Sublime in Ter-
mini di Architettura»,

L’opinione di
Eugenio Battisti

Da pochi anni si parla in-
sistentemente di disegno,
non come metafora del-
l'immaginazione visiva o
architettonica, né come
strumento per la progetta-
zione, per la grafica, ma
quale genere, cioé come si-
stema espressivo autono-
mo. E non si parla della
qualita del disegno, ma
delle sue proprieta: di
nuovo ci si pone di fronte
ad un sistema, per esplo-
rarne la fenomenologia.

1l disegno, certo, ci ha
guadagnato e, in un mo-
mento  di  concorrenza
spietata, da un lato da parte
dei computer, dall'altro da
parte della forogramme-
tria, ha dimostrato possibi-
lita che, forse addirittura
dall'ottocento in poi, erano
state dimenticate: possibi-
lita di tipo espressivo (per
cui € giustissimo porsi il
problema di un disegno su-
blime, come d'altra parte di
un disegno puramente uti-
litario); possibilita selettive




rispetto al materiale di par-
tenza, ideale o reale; possi-
bilita immaginative, quasi
da vecchio artigiano solita-
rio. Turtavia gli incontri di
Palermo trasferiscono il
problema dal privato al
pubblico, cio¢ prefigura-
Nno, € Non SO quanto consa-
pevolmente, il grande tema
di uno stile grafico epocale
con molte dovute varianti.
Ed & qui che la sfida risulta
coraggiosa: infatti lo stile
collettivo che si vuole & ar-

tefatto, ben caratterizzato,
risultato di una comparte-
cipazione e scelta assai am-
pia, non solo dei pmf&:ﬁsiﬂ-
nisti, ma anche delle scuo-
le, con un certo carattere di
urgenza, in quanto ci si ac-
corge, ahimé, che per in-
fiacchita tradizione accade-
mica, scarsa ambizione dei
docenti e dei cultori, non
adeguate modifiche
programmi  di
mento, sempre piu larghe
fette del disegno sono

dei
insegna-
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dalle
macchine, o da societa
commerciali che lo pro-
ducono gia prefabbricato
come software,

Che la preside di una fa-
colta di Architettura, che si
trova ad agire in uno dei
territori  pit  affascinanti,
ma anche pil degenerati
dagli effetti di un cattivo di-
segno standardizzato, su-
sciti tutti questi problemi ¢,
mi pare, al di la dei compli-
menti

state  espropriate

convenzionali, un
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bel caso di battaglia per la
qualita della vita.

L’opinione di
Manlio Brusatin

Alto, altssimo il tema
proposto al 37 seminario di
primavera sopra le magno-
lie sublimi di piazza Mari-
na: architettura del bello e
del sublime. Le risposte del
disegno.

L'orientamento  del di-
battito, come € avvenuto,

proponeva delle sugge-
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stioni “filosofiche” in cui
l'argomento si & aperto
verso problematiche classi-
che dove il Saggio del Su-
blime di Edmund Burke
(di cui circolava una bril-
lante traduzione moderna
a cura dell'editrice Aesthe-
tica) forniva non la traccia
prefissata, ma un anda-
mento suggestivo che co-
glieva insieme origini miti-
che in una pit corretta “ar-
cheologia del sapere”. Ne-
gando qualitd e spessore a




un sublime moderno si &
cercato di individuare una
strada terrena tracciata sul
filo di un “desiderio di co-
noscenza’ rispetto a pure
urgenze quantitative.

Orientarsi sul sublime
oggi pud significare rinun-
clare progressivamente a
un sapere ideologico per
una conoscenza che si svi-
luppi  secondo  qualita,
Sono stati segnalati anche
dai linguisti gli animali chi-
merici di una tensione
verso il sublime, di un
nuovo “culto delle immagi-
ni" determinatosi dalle co-
stanze € incostanze di una
societa che spende tutto
sullimmagine a ogni di-
mensione, per un uomo
che non ne ha nemmeno
pili una.

I disegno oggi ha trate-
nuto e costruito nel suo
ductus idealizzante ogni
traccia delle immagini mo-
derne alla ricerca di un
proprio corpo di speri-
mentazione: dalla grafica
iperrealista alla  grafica
computerizzata, al pro-
getto disegnato per l'archi-
tettura che mai come in
questi tempi ¢ diventato
“sostanza” rispetto  all'in-
consistenza  progerttuale
lanciata sulla scia dell'effi-
mero o dell'affermazione
ridondante e metonimica
di qualsiasi stile architetto-
nico.

Il disegno ha rappresen-
tato benissimo e malissimo
una voglia di stordimento
della formaarchitettonicae
dello stesso progetto, sal-
vandosi spesso dalle realiz-
zazioni umilianti. Di una
quasi eccessiva mostra del

disegno architettonico, che
ora apprezziamo anche
come “genere pittorico”
nelle gallerie d'arte, non si
¢ realmente parlato, circo-
stanza che ¢ la vera fortuna
del disegno moderno che
ha suggerito campi nuova-
mente praticabili a tutte le
arti.

Le risposte del disegno,
in questo molto parteci-
p;l'(() convegno S0no state o
deliberatamente “dispitto-
se” in alcuni coloriti inter-
venti  purtroppo  senz'a-
nima — e il sublime lo chie-
deva — oppure comunica-
zioni troppo secche nella
loro accademicita che for-
nivano parametri di cono-
scenza e di approccio gia
sublimemente chiari per
Viollet-le-Duc e Labrouste
e quindi pedagogicamente
meritori ma francamente
non mirati ad un convegno.

Personalmente sono ri-
masto stupito, in molti in-
terventi, della fortuna un
po’ aliena dalle cosiddette
Forme frattali gia presen-
tate in Iralia da Benoid
Mandelbrot agli inizi degli
anni Ottanta, ma soltanto
ora pubblicate e tradotte
(alla stessa maniera in cui
ebbero fortuna le teorie
delle catastrofi di René
Thom), cid per aver omo-
logato all'interno di un di-
scorso topologico la dispo-
sizione dei buchi del for-
maggio gruviera, dei con-
torni nei cristalli di neve,
delle linee delle coste inun
continente.

Aspettiamo, ma non s'¢
ancora visto, che valori
tanto sublimi discendano
copiosamente, almeno in
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forma di manna, anche su
territori meno frastagliati,
senza apparire come altro
enigma del disegno che
dovra essere sempre piu
corpo e sangue del proget-
10.

L'opinione di
Paola Coppola Pignatelli

A proposito del Conve-
gno di Palermo, come in
una immagine-ricordo, ri-
porto a memoria la cita-
zione di un oratore: «So-
spesi sopra una pedana
ideale alcuni “sapienti” dis-
sertano di poesia, di bellez-
za, di estasi in Architettura,
Le sale sono spaziose, tap-
pezzate di arazzi e di affre-
schi, con volte disseminate
di specchi; circonda la pe-
dana uno scenario brue-
gheliano di rovine, calli
maleodoranti, effluvi in-
quinati, pezzenti, droga e
malavita.

Questo € il luogo dove
kantianamente si avverte
che la sublimita non ri-
siede nella natura e nelle
cose, ma nell'animo no-
Stro».

L’opinione di

Franco Purini
Una dimensione eroica
dell'architettura  ritrovata

dopo anni di minimalismo?
Una nuova totalita dopo
ogni sorta di riduzionismo
operativo e di parzializza-
zione interpretativa? Un
linguaggio alto al posto del
parlare quotidiano? Una ri-
nata vocazione generaliz-
zante dopo prolungati ab-

bandoni a qualsiasi inci-
dentalitd o particolarismo?
Un'improwvisa e irruente
rinascita del Paesaggio ita-
liano capace di restituirci
vertigini ed estasi dopo de-
cenni in cui il nostro paese
si & presentato quasi esclu-
sivamente attraverso de-
scrizioni politiche e contri-
zioni ecologiche? Una citta
riemersa dopo costante ap-
parizione di bellezze ec-
cessive e di altrettanto ec-
cessivi abissi di cancella-
zione e degrado, dopo
quel letargo riduttivo che
ha voluto “normalizzare” e
forse rimuovere eccezioni
e diversitd? Un rinverdito
orgoglio di cambiare in
profondita spazi e strutture
dopo quel periodo di sog-
gezione al gid fatto
espresso dallo slogan “co-

struire nel costruito™ Una

nuova utopia? Nuove for-
me? Una nuova mitologia
architettonica?

Credo che siano state
queste, in fondo, le sfide
proposte al Disegno dal re-
cente convegno palermi-
tano sul Bello e sul Subli-
me. Ma pochissimi archi-
tetti hanno cercato di ri-
spondere. Forse solo due.
Si e assistito infatti alle con-
suete imitazioni di altri lin-
guaggi dispiegate da molt
partecipanti  ansiosi  di
competere con il preciso
dettato di filosofi e letterati.
Tranne i due interventi cui
ho fatto cenno si & cercato
di sublimare in esercita-
zioni intellettuali 'immi-
nenza di quella rivoluzione
urbana che vedra la citta
perdere gran parte del suo
primato.

Esercitazioni  intellet-
tuali a volte molto sofistica-
te. Primato doppiamente
perduto. La cittd moderna,
nata da una costola del su-
blime & gia una rovina fi-
sica che ospita le proprie
rovine concettuali. Come
insegna la sublime Paler-
mo. La citta si sta riconci-
liando con la campagna e
cosi rinuncia a se stessa, Al-
l'indifferenza per la citd
non pit giungla d'asfalto si
pud contrapporre soltanto
un altro luogo dell'avven-
tura. E non certo modifica-
zioni. Né giochi territoriali,

Adombrata da Marghe-
rita De Simone nella sua
“ouverture” questa ricerca
ha trovato per ora soltanto
la sua annunciazione. Un
passo avanti € stato comun-
que fatto rispetto al pro-
blema del tracciato e del
[essuto posto con appassio-
nata lungimiranza un anno
prima da Urbani. Tracciati
€ tessuti misurano infatti i
luoghi, ma solo perché essi
siano il luogo della bellez-
za. Non € un caso pero che
il futuro della citta si possa
indagare oggi solo in Sici-
lia. Come interrogando un
oracolo.

L'idea di Sublime ricon-
cilia il Nord dell'Europa
con il Mito e con il suo
stesso mito che la vede
preoccupata della bellezza
come promessa di una se-
duzione e di un pericolo.
Ma non ¢'¢ nulla di piu utile
del mito. Nessun abban-
dono delle citta allora, ma
il loro ridivenire mistero e
oscurita, E un nuovo “fun-

zionalismo ><>/

mitologico”. &\




Attesissimo  dagli “spe-
cialisti” della storia dell’ar-
te, & uscito il nono volume-
rivista-annuario-bollettino
dell'Istituto di Storia del-
lArte  dell'Universita di
Trieste.

Nata con il troppo mode-
sto titolo di “Arte in Friuli -
Arte a Trieste”, la pubblica-
periodicita
quasi annuale, ¢ attiva dal
1975 e linteresse che ha
suscitato si & dimostrato di
portata ben pit ampia che
regionale. Avrebbe dovuto
ospitare inizialmente ricer-
che, tesi e studi prodotti
nell'ambito  dell'istituto,
ma la qualita intellettuale
dei lavori presentati, stimo-
lati e orientati dall'abilita
del direttore Decio Gio-
seffi e del gruppo redazio-
nale diretto da Maria Wal-
cher, & stata molto spesso
superiore alle attese e tale
da costituire riferimento
costante per studiosi di li-
vello internazionale. Basti
ricordare il celebre “Sag-
gio sulla prospettiva” e la
“Introduzione all'arte”
dello stesso Giosefti, oltre
ai “contributi”, alle “noti-
alle “discussioni”
centralmente  ri-
guardanti anche gli inte-
ressi sulla rappresentazio-

zione, con

zie" e
Spesso

ne.

L'intera serie ¢ ispirata
ad un principio informa-
tore semplice ed esempla-
re: orientarsi su una «cam-
pionatura  preventiva  a
maglie  larghe  relativa-
mente all'intero settore di-
sciplinare, e per uno scavo
viceversa, quanto possibi-
le, approfondito nella pit
articolata verifica interdi-

Arte ben oltre il Friuli

sciplinare limitatamente al
campione prescelto o co-
munque soto tiro».

In particolare il numero
appena uscito affronta, sia
nella campionatura che
nello scavo temi molto si-
gnificativi per l'area del di-
segno, a partire da “Archi-
tettura veneta del Cinque-
cento” di Decio Gioseffi, in
cui si amplia tra laltro la
trattazione sulle procedure
di proporzionamento pro-

spettico gia sviluppate dal-
['autore sui primi numeri
di "XY", al saggio “Psicolo-
gia e arte” di Paola Pesante,
alla ricerca sulle “Origini
del protiro romanico” di
Gabriella Parodi, alla mo-
nografia su “Theophilus
Hansen e il neogreco a
Trieste” di Foscarina Staf-
fieri, tutti contributi che

non dovrebbero essere
ignorati da chi si occupa di
disegno. Da ricordare an-
che gli studi della Walcher
su “Roberto Salvini”, della
Treu su “Gian Paolo Than-
ner”, del Firmiani su “Giu-
seppe Sanmartino”, della
Marsoni su “Ruggero Ber-
lam”, della D’Agnolo su “Al-
fredo Tominz" e della
Amoroso sul “Tergesteo”,
L'esito complessivo di

questo nono volume smen-

tisce ampiamente il cattivo
presagio che il direttore fa-
ceva (evidentemente a
scopo  esorcistico) nella
prefazione al precedente,
quando, ricordando con
sconforto la mole di adem-
pimenti burocratici che i
fronti amministrativi gene-
rati dalla nostra vita asso-
ciata impongono anche
alle iniziative eminente-
mente culturali, conclu-
deva asserendo che ormai
«solo coloro che non sono
impegnati nella ricerca po-
tranno avere il tempo, la
voglia e la lena sufficienti a
superare i crescenti osta-
coli frapposti dalla struettu-
ra; e conseguire alla fine il
diritto alla pubblicazione
dei presunti risultati delle
loro presuntive ricerches,
L'augurio che "XY" fa ad
“Arte in Friuli - Arte a Trie-
ste” & che la generosita, la
consapevolezza e l'intelli-
gente ironia che caratteriz-
zano  liniziativa possano
continuare ad alimentare
l'impegno, la portata e l'in-.
teresse finora
dai risultati. Ad un uditorio
pit vasto € invece destinato
l'augurio che l'esorcismo
di Gioseffi produca efferi
ampiamente generalizza-
bili e che il suo timore, pur-
troppo condiviso, di una
frantuma-

dimostrati

‘progressiva
zione (o spappolamento)
di ogni residua capacita di
autonomamente decidere”
in merito alla promozione
culturale piu sincera, si ri-
veli ovunque, nonostante
gli incalzanti canivi segnali,
soltanto un atto di pessimi-
SMO. \’Q 7
(r.der.) Al




L'occasione rara di leg-
gere un testo di ricerca sto-
rica critica su uno dei per-
sonaggi pit rilevanti del
nostro rinascimento € rap-
presentata da questo vo-
lume che, dallo scelo
“consilio” (Briganti, Gre-
gori, Rosenberg, Zampetti,
Zeri) € stato ritenuto meri-
tevole del premio Saim-
beni per la storia e critica
dell'arte 1987.

Le due parti principali
dell'opera si propongono
di illustrare il percorso for-
mativo del grande archi-
tetto senese, fino alla sua
pilt compiuta opera archi-
tettonica: il Palazzo Comu-
nale di Jesi oggetto di un‘a-
nalitica valutazione dei ca-
ratteri stilistici dell'edificio
e di quattordici tavole a
grande scala, che forni-
scono oltre ad una cono-
scenza accurata del manu-
fatto, un indubbio contri-
buto generale al rilievo ar-
chitettonico con soluzioni
grafiche di rappresenta-
zione sperimeniale indi-
spensabili per le future
operazioni di  restauro
scientifico di cui Agosti-
nelli e Mariano anticipano
principi di progettazione e
contenuti, evidenziando lo
stato conservativo dei ma-
nufatti.

Devo premettere che la
lettura del volume mi ha
stimolato e appassionato
sotto due aspeti: quello
del lessico notevolmente
scorrevole, non critico, né
pedante nelle premesse
storiche (rimandando alle
note, font, precisazioni e
supporti analitici) e quello
delle valutazioni e attribu-

Francesco Di Giorgio
e il Palazzo della Signoria di Jesi

Rilievi di Fabio Mariano e Marcello Agostinelli Analisi storica di Fabio Mariano

zioni oggetto del compen-
dio storico-critico sorretto
puntualmente da principi
metodologici non usuali di
rappresentazione fotogra-
fica e grafica tesa nello
sforzo di riprogettazione
architettonica com-
plesso arco di opere di Ma-
stro Francesco: un libro di-
segnato quindi.

La prima parte, sul per-
corso formativo del senese
e in particolare sulla pra-
tica di disegno, di pittura e
di scultura estrae in modo
inaspettaro attraverso la re-
stituzione prospettica dei
fondi architetturali i carat-
teri stilistici € compositivi
dell'opera di Francesco Di
Giorgio.

Le pagine disegnate del
codice Asburnham e del
codice com-
mentano puntualmente ['a-
nalisi iconografica delle
opere giovanili di France-
sco e distinguono la “marca
diversa” del suo umanesi-
mo.

Fabio Mariano ricorreri
nelle pagine successive agli
sfondi architettonici prima
progettati nelle dipinture e
successivamente  rilevati
nell'opera del grande mae-
stro per supportare lucide
€ creative osservazioni.

Il capitolo successivo,
sulla pratica dell'ingegna-
rio di Francesco Di Gior-
gio, non mi ha colto impre-
parato (¢ l'aspetto pit co-
nosciuto del maestro sene-
se), ma gli accenti che Ma-
riano pone sull'episodica
storico-politica della signo-
ria dei Montefeltro e sulle
relazioni con lativitd di
Francesco rappresentano
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del

sallustiano

momenti ¢ motivi di rico-
noscimento dell’attivita del
maestro  nella  progeua-
zione delle fortezze ducali
e molti interventi puntual-
mente annotati nel codice
magliabechiano.
Torrioni,
rampe e scale di accesso, le
note modanature (cornici
e recenti) sono tutte vali-

rivelline,

dissime testimonianze che
senza dubbio varranno una
futura trattazione particola-
reggiata e altrettanta docu-
mentazione grafica e foto-
grafica di riprogettazione
dell'insieme e dei partico-
lari costruttivi.

A questo proposito € au-
spicabile che venga il mo-
mento in cui si fornira gra-
ficamente una rappresenta-
zione esaustiva di quelle
“macchine” cantieristiche,
delle complesse carpente-
rie lignee, non ancora ana-
lizzate, dei ‘“trabacchi”,
ponteggi e delle centina-
ture che l'ingegnere del ri-
nascimento realmente via
via formulava e sperimen-
tava nel suo cantiere.

Il capitolo seguente sui
particolari architettonici e
pit precisamente sulla fi-
nestra a croce guelfa e sui
portali, apre un dibartito
importante sulle partizioni
architettoniche della “fac-
ciata” da sempre la vera
commessa all‘architetto ita-
liano e sul patrimonio ine-
sauribile dei suoi dettagli.

1l brano sulla cartella dei
“portali e dei decori” e di
abachi stilistici che Ma-
riano immagina Francesco
portasse con s¢, “torno le
Marche”, richiesto in vari
luoghi dalla pit varia com-

mittenza, e che la folta po-
polazione dei lapidici, di
capo-mastri  facesse poi
propria, all'interno di rea-
lizzazioni affatto progettate
dal maestro, mi ha datwo la
misura  dell'appassionata
ricerca di Mariano e mi ha
fatto riflettere sul ruolo
moderno della “rivista”,

Considerando poi i 136
cantieri denunciati da Fran-
cesco Di Giorgio nella sola
Umbria, sfera della sua fa-
tica professionale, accetto
volentieri queste conside-
razioni sul mestiere dell'ar-
chitetto del Rinascimento.

Questo rapporto quindi
tra Francesco Di Giorgio e
gli esecutori del progetto
cioé fra tavola disegnata e
tecnica di interpretazione e
di esecuzione che man
mano viene illustrato nel li-
bro, conduce a interpreta-
zioni stimolanti e di indub-
bio contenuto creativo, e,
mi sembra quindi basilare
per l'accesso alla progetta-
zione del Palazzo della Si-
gnoria di Jesi. Vedasi per
esempio l'esame dell'or-
dine porticato della corte in-
terna (brano di architettura
dialtissimo livello) dove I'at-
tribuzione a Francesco Di
Giorgio degli elementi della
prima loggia viene dagli au-
tori solidamente e paziente-
mente  documentata  in
chiave stilistica.

A questo proposito, la
“sgrammaticatura costrutti-
va" della scansione arit-
mica del porticato mi trova
in disaccordo, cogliendo
personalmente non una in-
coerenza, ma un rinforzo
della prospettiva interna di
ingresso al palazzo.

11 brillante capitolo sulla
tipologia del palazzo jesino
mi invita a suggerire all'in-
terno di un corso di com-
posizione  architettonica
una comparazione con le
opere dell'ambito postmo-
derno proprio per dimo-
strare come da Rossi a Puri-
ni, da Ungers a Puig a Botta
siano ampiamente dismo-
strabili attinenze, memorie
sulla complessa tematica
del palazzo rinascimentale
iniziando dalla distribu-
zione degli ambienti e svi-
luppando osservazioni su-
gli spazi interni e sul valore
della corte, sulle partizioni
architettoniche esterne/in-
terne e sui portali di ingres-
SO,

Una menzione partico-
lare riguarda il patrimonio
grafico a grande scala alle-
gato alla relazione storico-
critica, che se anche non
possiede il tono della rap-
presentazione  architettu-
rale pittorica € pur tuttavia
ineccepibile e creativa ne-
gli spaccati assonometrici e
nelle sezioni di valore ra-
diografico.

L'unico appunto che po-
trei fare € circoscritto al va-
lore manualistico di alcune
tavole grafiche che regi-
strano un po’ freddamente
la simbologia tecnica cor-
rente (puntinature, il tipico
“diagonale” indifferente
delle murature) cio a
fronte delle tavole dei co-
dici e della invenzione gra-
fica del tempo passato. Va
da sé che va esaltata l'origi-
nalita grafica del rilievo che
riesce a evidenziare lo stato
conservativo dei manufatti.

Chiude I'ampio tratato,




il capitolo “cinque secoli
fra costruzione ¢ demoli-
zione” in cui il testo offre
un esame appassionato e
documentatissimo
complesse vicende del pa-
lazzo, con annotazioni
estremamente interessanti,
corredate da un repertorio
archivistico  eccezionale.
L'attenzione del lettore €
legata per centosessanta-
due pagine al “filmato” che
registra la costruzione del-
l'edificio, il suo degrado e

delle

infine il suo restauro in
epoca fascista,

L'esame fotografico be-
nissimo realizzato e impa-
ginato segue il lettore fino
al foromontaggio del pa-
lazzo orbato della torre pit
volte manomessa e diruta
che rappresenta forse l'in-

terrogativo  architettonico
pitt ambiguo del palazzo. .

Agli autori il merito di
avere profuso sforzo in una

documentazione esaustiva
del bene architettonico e di
avere additato I'improcra-
stinabile intervento della
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terza loggia, nella corte in-
terna,

A chisura di queste note
che avrei voluto a mia volta
documentare e ampliare,
chiarendo il mio interesse
di architetto e non di sto-
rico al lavoro in oggeto,
voglio sotolineare  ['ap-
proccio al tema del gruppo
di ricerca, contro i saggi
monografici  puramente
descrittivi e rarefatti, per
una nuova progettazione
della saggistica legata ai
beni architettonici del Ri-
nascimento e nell'ottica del
moderno Neoumanesimo.

Lorenzo ><>/"

Forges Davanzati




Marc Antoine Laugier
Saggio sull’architettura

traduzione ed edizione critica di Vittorio Ugo

; (TN e,
U "'F'.

Quale legittimita pud
trovare, nelle pagine diuna
rivista come "XY", la recen-
sione di un libro come il
Saggio di Laugier, che non
contiene un solo disegno?

Intanto, l'evento cultu-
rale della prima traduzione
italiana di un testo fonda-
mentale del pensiero ar-
chitettonico  illuminista,
che ha costituito per oltre
due secoli un riferimento
quasi costante nel dibattito
teorico sull architettura ed
un momento cardine per il
suo sviluppo razionale e
per la sua concezione este-
tica. Ne rendono testimo-
nianza, fra laltro, le fre-
quenti citazioni (ed i non

rari plagi) da parte di autori
quali Goethe, Piranesi, Du-
rand, Milizia... fino alla par-
ticolare attenzione presta-

tagli dagli storici, quali’

Kaufmann o Tafuri. Del re-
sto, quando parecchi archi-
tetti contemporanei ritor-
nano puntigliosamente alla
storia e ai fondamenti della
disciplina (magari in modo
disordinato), quando si de-
dicano con convinzione e
cura alla riflessione critica
eteorica, la rilettura atenta
dei testi che ne hanno po-
sto le basi ci sembra indice
serio di una ricerca meto-
dologicamente corretta e
certamente ben indirizzata.

Ma vi € anche un aspetto
un  problema
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specifico,

Y

particolare sollevato dal te-

sto di Laugier. Esso ri-
guarda da vicino le temati-
che della nostra rivista ed il
traduttore e curatore della
recentissima e prima edi-
zione italiana non manca di
metterlo bene in luce sin
dal titolo della sua presen-
tazione critica: "Teoria e
progetto - Le dimensioni es-
senziali dello spazio del
l6gos™. 1l lgos, dunque, il
razionale,
avrebbe un suo spazio e

discorso

sue dimensioni specifiche;
quindi un suo modo di rap-
presentare e di essere rap-
presentato; e cio all'interno
del problema generale ed
aperto del rapporto fra teo-
ria—espressa secondo pro-

posizioni di tipo verbale —
€ Progetto — espresso se-
condo un un codice gra-
fico-geometrico. Che il
senso di ogni disegno non
possa limitarsi alla sua pura
fenomenologia visuale, ma
comporti anche implica-
zioni e determinazioni di
ordine teorico, e dunque
logico e testuale, non sem-
bra possa essere messo pil
in dubbio; basti rileggere
Alberti o Panofsky, per ci-
tare due soli autori, peral-
tro assai distanti.

E a tutti nota la celebre
incisione di Charles Eisen,
che rappresenta allegorica-
mente l'architettura nei
suoi fondamenti e nel suo
archetipo originario: la “pe-
tite cabane rustique” dalla
quale, secondo Laugier
sono  scaturite foutes les
manificences de ['Architec-
fure. Contro questa idea si
scaglia Durand, tacciandola
di ridicolo proprio perché
non sa leggervi la dimen-
sione teorica che invece il
testo sviluppa a fondo.

Ma vi & di pit. Come sot-
tolinea il curatore, «l'intero
libro vuol essere — ed & -
un grandioso progetto per
la cita di Parigi ed i suoi
dintorni pit significativi: in
chiave decisamente illumi-
nistica, certo, ma non per
questo meno penetrante e

di idee, sebbene la
morfologica
degli interventi sia logica-
mente demandata agli “ar-
tistes” ed ai loro disegni.
Laugier non traccia una
sola linea, non fornisce una

ric
definizione

sola misura; egli pero de-
scrive, nomina, aggettiva,
modula, ed ¢ prodigo di

proposizioni teoriche ten-
denti a legittimare le sue
idee, le sue scelte ed i suoi
metodi,
espressi  da
esterna al coro dei profes-
sionisti, dei praticanti, della
gente del mestiere, dei cir-

sebbene  siano

una voce

coli chiusi e corporativis.
Non ¢ certamente possi-
bile che il discorso teorico
— il “testo” - elabori ed of-
fra al progettista formule
da applicare ¢ tradurre
meccanicamente in grafici,
spazi, luoghi, edifici. Lau-
gier non cade mai in questa
equivoca trappola, né in
quella  simmetrica  di
estrarre formule e teorie
dalla sola analisi storica o
iconografica. Senza mai
pretendere di  sostituirsi
alla specificita professio-
nale dell'architetto, il suo
testo non rimane perd al li-
vello puramente letterario,
né si limita a descrivere cio
che un solo disegno po-

trebbe pil  economica-
mente ed efficacemente
definire.

Testo e disegno si pre-
suppongono a vicenda; né
potrebbe essere altrimenti:
vi ¢ dunque una spazialita
di 16gos ed un valore teo-
rico del disegno inscindi-
bilmente connessi rispetto
alla pin generale dimen-
sione della cultura architet-
tonica e della sua storicita
Questo, ¢i sembra, uno dei
parametri fondamentali che
la lettura del Saggio di Lau-
gier, nella sua bella edizione
critica italiana, mette a fuoco
con grande evidenza
AESTHETICA EDITRICE,

PALERMO, ' A")/"
1957 X




Il disegno come mo-
mento di trasmissione del
pensiero ed in senso pil
prettamente disciplinare il
disegno di architettura
come mezzo di comunica-
zione del progetto € certa-
mente tra i temi centrali al-
l'interno delle discipline
della rappresentazione.

La ormai pluriennale
questione del disegno ar-
chitettonico come  stru-
mento ineluttabile o come
valore autonomo ¢ giunta
al momento pitt acceso di
un dibattito in espansione
nel quale ci si augura che,
superati gli schematismi, ci
si possa confrontare con
esperienze ed elementi
concreti.

D'altra parte il cosi detto
“rinato interesse” per la di-
sciplina del disegno in ar-
chitettura, interesse posto
all'attenzione degli opera-
tori sin dalla fine degli anni
settanta, si va consolidando
e non ¢ pit lecito conside-
rare il fenomeno nella sua
fase di crescita ma do-
vremmo iniziare a tirare le
somme e a valutarne gli ef-
fetti, prendendo atto di un
rinnovato stato di cose.

Il contributo teorico ad
una ridefinizione dei rap-
porti di interdipendenza
tra disegno e progetto ha
trovato ampi spazi di dibat-
tito ma anche risposte con-
vincenti attraverso tratta-
zioni formulate spesso con
l'ausilio di apporti discipli-
nari diversi.

Afronte di questo, un ap-
porto costruttivo al dibat-
tito pud giungere da tutti
quegli studi che, propo-
nendo un approccio di tipo

Il disegno degli architetti

americani contemporanei

diverso, entrino nel merito
del problema ponendosi
come obiettivo ['esame
dell'oggetto in questione:
I'analisi dei disegni.

I lavoro di Ghisi Griitter,
collocandosi in questa otti-
ca, opera un sondaggio cri-
tico nella cultura architetto-
nica americana contempo-
ranea desunto dalla lettura
dei disegni; fornendo cosi
uno dei pochi esempi in tal
senso nel panorama dell'e-
ditoria sui temi della rappre-
sentazione.

[l libro prende le mosse
dall'osservazione di mo-
stre di disegni e scritti sulla
rappresentazione prodotti
nell'ultimo decennio da al-
cuni tra i piu significativi
esponenti della cultura ar-
chitettonica
Preceduto da un saggio in-
troduttivo che presenta un
breve escursus delle rap-
presentazioni architettoni-
che in America a partire
dall'influenza  del Movi-
mento Moderno fino alle
ultime tendenze, lo studio
si basa su una schedatura
relativa ad una “campiona-
tura selezionata di disegni”
e sulla riedizione di tre sti-
molanti saggi, datati tra il
1977 e il '79 e tradotti sol-
tanto ora a cura della stessa
autrice, che evidenziano
tre diversi modi di pensare
e di fare rappresentazione
oggi. Questi scritti che, con
diverse sfaccettature ruo-
tano intorno al concetto di
rappresentazione  come
evento creativo inquadrato
nel panorama delle arti fi-
gurative, configurano un
ventaglio di opinioni che
va dal disegno visto come

americana.

Ghisi Gritter

p o X T U T T 1 I X =

atto  speculativo, eviden-
ziando la “componente in-
quisitoria dell'arte del dise-
gno” di Michael Graves (1l
disegno come  specula-
zione filosofica tangibile),
al disegno come “sem-
bianza  dell'architettura’”,
sottolineando il valore di
manufatto  valido in se
stesso di Richard B, Oliver
(Sul disegno di architettu-
ra), fino al disegno visto
come momento conclusivo
dell'opera  dell'architetto,
“il momento pregnante” di
Jorge Silvetti (Rappresenta-
zione e creativita in archi-
tettura, il momento pre-
gnante).

La chiave interpretativa
che informa invece la rasse-

gna € volta alla ricerca delle
reciproche contaminazioni
tra il progetto ed i diversi
modi di prefigurarlo.

1l metodo di lettura dei
gruppi di disegni, ordinati
per autore, sembra essere
una riposta al “chi, come e
mediante cosa” fare rap-
presentazione che J. Silvetti
pone a premessa del suo
saggio. L'autrice infatti rias-
sume in modo sistematico
il bagaglio informatico re-
lativo ad ogni personaggio
esaminato a partire dai dati
anagrafici attraverso i modi
della rappresentazione, fino
a descrivere le tecniche
adottate nella elaborazione
dei grafici.

Ne risulta un panorama
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che, certamente non esau-
stivo, ha pur sempre un va-
lore informativo, specie
nel tentativo di sistematiz-
zazione delle opere analiz-
zate che ne guida la lettura.
E tuttavia il campione esa-
minato si pud considerare
rappresentativo della nuova
cultura americana o pit pre-
cisamente, per usare un'e-
spressione di Charles Jencks
gia citata nel testo, di quel-
["eclettismo radicale” che
contraddistingue non sol-
tanto 'architettura ameri-
cana ma anche la sua
espressione specifica: il di-
segno degli architetti.

GANGEMI EDITORE,

ROMA, 1987 ><>/

Laura De Carlo (




Citta antiche in Ralia

collana diretta da Paolo Sommella
primo volume: ATRI - Giovanni Azzena

Nel presentare la nuova
collana “Citta antiche in Ita-
lia” diretta da P. Sommella
cio che emerge in modo
evidente € l'intreccio di in-
teressi interdisciplinari che
certi studi, ancora una vol-
1, suscitano intorno a temi
fondamentali come quello
della  storia
delle nostre citta,

La possibilita di enu-

urbanistica

cleare specificita discipli-
nari all'interno di ricerche
di pitt ampio respiro solle-
cita ad una maggiore coo-
perazione intorno ad argo-
menti - aggreganti
quello in oggetto,
In particolare la possibi-
lita di tradurre grafica-
mente lo spessore storico
degli eventi urbani co-
struendo carte tematiche
basate su termini scientifici
e realizzate con tecnologie
avanzare, risulta di grande
interesse per chi si occupa
di rappresentazione.
Scrive P. Sommella nella
presentazione del primo
volume della collana dedi-
cato alla citta di Atri: «Molto
spesso nella manualistica
sull'urbanistica antica e in
particolare romana si pre-
sentano  planimetrie  ur-
bane ricostruttive che non
partono da dati oggettivi
ma risultano da schemati-
smi precostituiti, E la chiara
manifestazione di una me-
todica di approccio alla
citta antica che vede for-
zare l'aspetto formale ini-
ziale sulla base di una me-
todologia ricostruttiva mo-
derna. In questo libro si
cerca proprio di sottoli-
neare come il procedi-
mento  vada invertito e

come

come solo la correta base
documentaria possa indi-
ziare la planimetria origi-
naria di una citta».

Questa esigenza ¢ anto
piti sentita se si pensa che ¢
fenomeno tipicamente ita-
liano quello della “rigermi-
nazione” delle strutture an-
tiche e che la continuinita
storica avviene non solo a
livello di macrostruttura
nel quadro complessivo
dell’'organismo urhano ma
anche e soprattutto a livello
di microstruttura nei sin-
goli giunti, negli snodi,
nelle interconnessioni
delle strutture minori. Il fe-
nomeno peraltro non €
prerogativa dei grandi cen-
tri urbani, ma ¢ diffuso in
tutti quei centri minori, €
sono la maggior parte, che
si fondano su insediamenti
di epoca romana.

I complesso sviluppo
delle nostre citta risulta in
effeti ampiamente de-
scritto in termini letterari e
iconografici, tuttavia rara-
mente lo spessore strati-
grafico € indagato attra-
verso analisi o grafici, che
registrino in modo sincro-
nico questo mutamento,

La serie di ricerche pro-
mosse da Sommella per la
sua nuova collana sembra
colmare, almeno in parte,
questa grave lacuna esi-
stente negli studi di urbani-
stica antica in Italia e la con-
seguente  inadeguatezza
dei documenti cartografici.
Sulla linea di tali premesse
si fonda il programma della
collana che prevede lo stu-
dio di un gruppo di centri
storici di antica formazione
di cui questo primo vo-
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lume di Giovanni Azzena
dedicato alla antica Hatria
costituisce, come dice il cu-
ratore dell'iniziativa, il pro-
totipo. Seguiranno a que-
sto, uno studio su Todi in
corso di stampa e altri sette
gia in preparazione,

Lo studio inoltre intende
rapportarsi concretamente
con la realtd coinvolgendo
all'interno  della ricerca
stessa gli organismi prepo-
sti alla tutela del patrimo-
nio storico, come ¢ avve-
nuto nel caso di Atri con la
Soprintendenza alle Anti-
chita dell'Abruzzo.

I metodo di lavoro,
esteso a tutto il campione

“selezionato, € teso alla indi-

viduazione delle persi-
stenze e delle modifica-
zioni formali dell'impianto
urbano, partendo dalla de-

finizione  dell'organizza-
zione dello spazio in epoca
romana, che ne costituisce
il fondamento, per regi-
strare la continuita di tra-
sformazione in epoca po-
stantica fino a definire il
mutamento della struttura
sociale,

Laspetto documentario
€ costituito dalla scheda-
tura degli elementi archeo-
logici corredata dai rilievi
e, quale supporto fonda-
mentale, dalla carta tema-
tica che riassume, collocan-
dole puntualmente, le pre-
senze antiche all'interno
dell'area urbana cosi come
0ggi si presenta.

L'uso del sistema infor-
matico nella fase documen-
taria dello studio, che a giu-
dicare da quanto espresso
in appendice lascia intuire

un impegno di lavoro e di
intenti che va molto al di la

di quanto traspare da que-
sto primo volume, per-
mette di gestire il sistema
informativo in modo tale
da ottenere la massima agi-
bilita dei dati disponibili. 1l
metodo  interattivo, pro-
prio dei sistemi automatici,
permette inoltre, in questo
caso, di rapportare e so-
vrapporre le informazioni
desunte dall'apparato sche-
dografico relativo ad ogni
singolo elemento archeo-
logico con la mappa gene-
rale e con i dati relativi alla
citta moderna.

Questo tipo di speri-
mentazione € vista come
“anello di congiunzione”
tra le metodologie proprie
della topografia del mondo
antico e quelle preposte
alla gestione degli stru-
menti urbanistici. Di qui la
premessa e la prospettiva
di un processo nuovo ed
unitario di volontd pianifi-
atoria capace di avviare a
soluzione e compendiare,
attraverso interventi  pin
coscienti, la memoria sto-
rica delle nostre citta.
“L'ERMA" DI BRETSCHNEI-

DER, ROMA, 1987 ><>/

Laura De Carlo




Il colore tra storia e progetto

AA.VV., “Intonaci colore e coloriture nell’edilizia storica”

Lapprofondimento  de-
gli strumenti critici ed ope-
rativi per la conoscenza
dell'ambiente  costruito
procede di pari passo con
le trasformazioni che la
cultura del progetto sta su-
bendo nel passaggio da
una fase espansiva dell'edi-
ficazione ad una caratteriz-
zata dal problema della ri-
qualificazione e del recu-
pero del patrimonio edili-
zio esistente.

La nuova attenzione alla
riqualificazione degli spazi
urbani porta a sviluppare
nuove metodologie  di
esame delle caraueristiche
“soft” dei materiali, tute
quelle caratteristiche con-
siderate pertinenze esteti-
che e che l'artuale norma-
tiva UNI colloca nella cate-
goria dello “aspetto”. 1l co-
lore, la trama e la tessitura
dei materiali, i loro gradi di
lucentezza e opacita, la di-
rezionalita con cui riflet-
tono le radiazioni di luce,
sono elementi di analisi
dell'operazione di recu-
pero che non possono pit
essere trascurati se si vuole
restituire qualita alle realta
costruite.

Per il suo porsi fra gli
elementi prioritari nella
definizione dell immagine,
il colore & stato infatti og-
getto di particolare cura fin
quando la  costruzione
della citta non fu disgiunta
da una costante attenzione
per il rapporto uomo-am-
biente. L obiettivo di ridare
equilibrio a tale rapporto
all'interno delle parti stori-
camente qualificanti le no-
stre attuali realta urbane ha
impegnato ed impegna tut-

tora diverse categorie di
studiosi interessati al pro-
blema della conoscenza e
dell'intervento riguardante
aspetti della realta fisica
troppo spesso considerati
di secondaria importanza.

Nell'ampio panorama di
pubblicazioni che da non
molti anni hanno posto al-
l'atenzione degli studiosi
il problema del colore nel-
l'edilizia storica, si collo:
cano le due pit recenti,
emblematicamente  rap-
presentative dei due filoni
di ricerca principali che si
sono sviluppati sul tema. 11
primo  come  naturale
estensione di interesse da
parte degli storici pil legati
ai problemi del restauro ar-
chitettonico ed il secondo
che coagula interessi di di-
versi operatori nellarea
della cosiddetta “progenta-
zione ambientale”,

Il “Bollettino d'Arte”, la
prestigiosa rivista curata
dal Ministero dei Beni Cul-
urali e Ambientali, pub-
blica con notevole ritardo i
risultati del convegno orga-
nizzato dallo stesso Mini-
stero nel 1984 sul tema del
colore nell'edilizia storica,
gia esplorato in un numero
preparatorio della stessa ri-
vista (supplemento n. 6,
settembre 1984). In questa
sede il punto di vista che
viene privilegiato €, come
denuncia lo stesso titolo,
quello  legato  all'ottica
della conservazione dei va-
lori negli edifici storici
senza peraltro ignorare la
presenza nel dibattito cul-
turale di altri punti di vista
legati ad approcci discipli-
nari diversi.

Il variegato panorama
delle tesi presentate non ha
perd fornito le coordinate
per qualsiasi intervento di
coloritura degli edifici sto-
rici, ma ha semmai confer-
mato  la  disomogeneita
delle diverse posizioni ten-
denti a due estremi opposti
che sembrano ancora poco
conciliabili. E infatti noto
come la cultura storica si
dibatta tuttora fra una
scuola di pensiero che po-
tremmo definire di deriva-
zione crociana ed unaltra
che trae origine dall'emer-
gere della cosiddetta “cul-
tura materiale”. Anche ri-
guardo al problema del co-
lore nell'edilizia storica
questa dicotomia produce
atteggiamenti molo diffe-
renti che vanno da chi,
come Cesare Brandi, in
nome del “passaggio del
tempo” esclude la possibi-
lita di qualsiasi intervento
che non sia realizzato con
metodi e strumenti di tipo
“minimale” e chi invece,
come Paolo Marconi, rite-
nendo colmabile la frattura
del tempo con «.lo svi-
luppo e l'approfondimento
della ricercastorica e docu-
mentaria», consiglia «il re-
cupero di vecchie manua-
litd e di antiche ricette non
del o scomparse nel
cantiere tradizionale» ed
auspica un ritorno «ad una
pratica manutentiva abitua-
le» per gli edifici.

I contributi presentati al
convegno erano stati molto
opportunamente  struttu-
rati in quattro grandi aree
tematiche:

La prima, “Indagini
istruttorie di carattere co-

noscitivo”, con l'obiettivo
di fare il punto sull'ampio
panorama  relativo  alle
fonti storiche e documen-
tarie riferite non soload un
ambito territoriale italiano,
vede diversi e qualificati in-
terventi fra i quali sembra
utile ricordare quello di
Giuseppe Zander. Gia nel
titolo “La coloritura degli
edifici e l'ordine architetto-
nico”, egli pone in rela-
zione il concetto di colore
con quello di ordine, per
richiamare l'attenzione
sulla atuale scarsa cono-
scenza dell'idea di “ordine
architettonico”™.  Propone
quindi un tentativo di defi-
nizione del concetto di or-
dine riferito all'architettu-
ra, con I'esplicito obiettivo
di impostare una comune
base di conoscenza che
eviti i frequenti errori nella
coloritura degli edifici do-
vuti ad un evidente difetto
di conoscenza delle regole
di sintassi architettonica. [l
gia citato P. Marconi, poi,
oltre a riproporre le tesi
ampiamente illustrate nel
suo recente volume “Arte e
Cultura della manuten-
zione dei monumenti”,
pone l'esigenza, a pre-
messa del progetto del co-
lore, di un “saper vedere
larchitettura™ nei suoi va-
lori “strutturali” e “cromati-
¢i” che non esclude una
“reinterpretazione” del co-
lore.

La seconda, "Materiali e
Metodi”, riguardante le in-
dagini di tipo scientifico
sulle caratteristiche chi-
mico-fisiche e d'uso dei
materiali e sui loro metodi
di applicazione.
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La terza, “Problematiche
di cantiere e opzioni pro-
gettuali”, riguardante una
rassegna di studi e di inter-
venti, a diverse scale ed in
diverse aree geografiche,
progettati e realizzati sia
per iniziativa pubblica che
privata.

La quarta, "Piani del co-
lore: Norme, Strumenta-
zione”,  riguardante il
campo applicativo delle te-
matiche relative al colore
nei centri urbani nell'am-
bito delle normative urba-
nistiche. Essa, atraverso i
diversi interventi, ed in
particolare quello di Baldi,
Lolli Ghetti e Martinez ( “In-
dicazioni per una norma-
tiva quadro sulla restitu-
zione cromatica nell’edili-
zia storica”) che pone l'ac-
cento sull'esigenza di im-
postare il problema del re-
cupero di immagine degli
spazi urbani attraverso
norme di attuazione per il
ripristino delle coloriture
che siano applicabili su
scala generale e quindi ri-
versabili nella pianifica-
zione urbanistica degli Enti
locali, avvicina le tesi finora
esposte ai temi che sono
alla base della filosofia
sulla quale ¢ impostato il
secondo dei volumi da cui
traggono  spumnto  queste
considerazioni,

I “Piani del Colore”, ad
opera del “Colorscape”, un
giovane gruppo che opera
in campo internazionale
sui parametri che determi-
nano una nuova qualita
dell'ambiente quali il colo-
re, [lilluminazione, [la-
spetto e la finitura dei ma-
teriali, i sistemi di comuni-




cazione e segnaletica, il re-
gime sonoro a scala urbana
e territoriale, costituisce il
primo tentativo di elabora-
zione di un manuale ri-
volto agli operatori che, at-
traverso responsabilitd am-
ministrative o progettuali,
intervengono nella struttu-
razione dell'ambiente co-
struito. Lo stesso sottotitolo
del volume, "Manuale per
la regolamentazione cro-
matico ambientale”, indica
le caratteristiche e lo scopo
del volume che & quello,
dichiarato, di fornire stru-
menti e metodologie per
affrontare il tema e di indi-
rizzare le fasi preproget-
tuali di un piano del colore.
Ed infatti, nella prima parte
viene fatto il punto sul pro-
blema del coordinamento
cromatico  dell'ambiente,
riassumendo le note ra-
gioni teoriche e pratiche
che lo hanno portato negli
ultimi  anni  all'attenzione
non solo dei tecnici ma an-
che di chi ha responsabilita
politiche ed amministrative.

E apprezzabile il tenta-
tivo di mettere ordine nei
ari aspetti che contribui-
scono alla definizione di
un “Piano del Colore”.
Dalla definizione della
forma degli strumenti di
regolamentazione croma-
tica attraverso i quali il
piano viene attuato, che
possono essere di tre tipi a
seconda degli strumenti
adottati per la formalizza-
zione del piano: “Stru-
menti specifici” quando
«indicano i colori e le mo-
dalita di applicazione in re-
lazione ad ogni singolo ma-
nufatto», (“Strumento spe-

cifico” per eccellenza &
quello dei “prospetti colo-
rati"). “Strumenti generici”
quando «indicano i criteri
generali da adotare per la
colorazione dei manufatti
che compongono il territo-
rio in oggetto» (i principali
sono le «mappe contenenti
indicazioni  sull'applica-
zione dei colori a scala ur-
bana» ed il «repertorio dei
modelli di colorazione»).
“Strumenti sistemici”
quando la «formalizza-
zione di un piano del co-
lore con strumenti sia spe-
cifici che generici richiede
un'integrazione dei due
strumenti in modo da siste-
matizzare i concetti di base
della composizione croma-
tica in "matrici” o schemi o
regole definite».

Fino alla definizione
della forma di intervento
attuata dall'Ente preposto
alla pianificazione croma-
tica nei confronti dei citta-
dini: il colore puo essere
infatti “imposto” o “propo-
sto” a seconda dei gradi di
libertd di scelta che si vo-
gliono lasciare loro.

Nel primo caso I'ammi-
nistrazione, attraverso il
piano, «impone i colorie le
modalita di applicazione
dei colori stessi alla scala
urbana e architettonica in
modo costrittivo e detta-
gliato anche per manufatti
non sottoposti a particolari
vincoli», nel secondo caso
invece «il piano stabilisce
una cartella colori e alcune
regole generali di abbina-
mento e applicazione del
colore alla scala architetto-
nica e urbana all'interno
delle quali sono previste
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una o pin variabili lasciate
alla scelta soggettiva dei
singoli cittadini».

Si giunge cosi alla defini-
zione di tre tipologie di
piano i cui stessi nomi,
“Piano  del  principe”,
“Piano del filologo” e
“Piano del cittadino”, non
lasciano dubbi sulle con-
notazioni degli stessi e
sulle scelte da parte degli
amministratori degli Enti
Locali.

Nella seconda parte
sono sviluppati gli aspetti
tecnici relativi ai rilievi cro-
matici attraverso chiari rife-
rimenti alla normativa in-
ternazionale ed al sistema
di campionamento stan-
dard pit diffuso qual & il
“Munsell Book of Color” in
cui, com'e noto, i colori
sono ordinati secondo i tre
parametri di “tinta”, “chia-
rezza’ e “saturazione”,

Nella contrapposizione
fra “metodi visivi” (tutti
quei sistemi cio€ che utiliz-
zano l'occhio umano come
strumento  di  compara-
zione fra campione di rife-
rimento e colore da rileva-
re) e "“metodi di valuta-
zione strumentale del colo-
re” (quei sistemi, quali i co-
lorimetri e gli spettofoto-
metri, in cui la lettura del
colore avviene attraverso
uno strumento che ne indi-
vidua la composizione
spettrale), gli autori pren-
dono posizione per i me-
todi di valutazione visiva
del colore in quanto garan-
tiscono «un tipo di valuta-
zione del colore pill con-
forme alle modalita con cui

si realizzano i fenomeni ad -

esso legati». E non si pud

che essere d'accordo, se si
e convinti che i fenomeni
cromatici non esistono in
s¢, ma solo in relazione ai
tre fattori “colore”, "luce” e
“occhio pil cervello uma-
no”.

Mentre per quanto ri-
guarda il “cosa rilevare”
viene proposto un metodo
sistematico che fa riferi-
mento alle modalitd d'uso
del colore in relazione a
parametri storici, tipologici
e topologici che concor-
rono alla formazione di
specifiche mappe temati-
che di base, non risultano
invece adeguatamente svi-
luppati i capitoli relativi
alle modalita di svolgi-
mento delle analisi preli-
minari alla redazione di un
Piano del Colore. Non un
accenno ai metodi ed agli
strumenti necessari ad una
corretta  documentazione
grafica della realtd, con tutti i
suoi corollari legati all'im-
magazzinamento dei dati ot-
tenuti dalle operazioni di ri-
levamento, fino alla ricom-
posizione degli stessi all'in-
terno di carte tematiche.

E non ¢ vero che tutto
cid possa darsi per sconta-
to, quando sappiamo come
non sia stata ancora rag-
giunta una sistematizza-
zione dei procedimenti di
rilevamento e cataloga-
zione applicabile nella plu-
ralita delle situazioni che la
realta propone.

Si puo, in definitiva, af-
fermare come alla base dei
problemi posti dai diversi
modi di affrontare il colore
nell’edilizia storica in rife-
rimento ai due filoni di ri-
cerca di cui si & detto in

apertura, si ponga il pro-
blema pit generale della
conoscenza, della docu-
mentazione e della trascri-
zione dei dati desunti dalla
realta fisica. Sulla base
delle sue specifiche com-
petenze, allora, I'area della
rappresentazione po-
trebbe dare un contributo
determinante all'awio di
operazioni di ricerca appli-
cata che diventino volano
per una pit concreta e dif-
fusa applicazione delle basi
teoriche e operative finora
tracciate in modo disorga-
nico dalle diverse aree di-
sciplinari interessate a que-
sti problemi. Non solo, ma,
in virt della sua peculiare
abitudine disciplinare a de-
scrivere e risolvere pro-
blemi connessi alla traspo-
sizione operativa di con-
cetti ¢ di scelte di tipo teo-
rico-metodologico,  essa
potrebbe  porsi  come
punto di coagulo e di ela-
borazione metodologica
degli stessi apporti di disci-
pline diverse.

Si tratta, in realta, di uno
dei tanti casi in cui sembra
possibile ampliare le “di-
mensioni  del disegno”
nella sua paziente ricerca
dei nessi che legano le sue
specificita disciplinari alla
concretezza di problemati-
che emergenti dalla realta
sociale ed economica del-
I'ambiente in cui viviamo.

BOLLETTINO D'ARTE,
MINISTERO BB.CC.AA.,
SUPPL. N.35/36
ISTITUTO POLIGRAFICO
E ZECCA DELLO STATO
ROMA, NOV. 1986 |
Piero Albisinni




Rivoluzione _
iconografica a Napoli

di Giorgio Bucciarelli

AR A

Per una citta come Napo-
li, che al ruolo angelicato
che le assegnava la lettera-
tura romantica e tardootto-
centesca contrappone oggi
il volto tragico di una realti
spesso brutale, che non ri-
sparmia neppure i luoghi
comuni iconografici che la
designano, il
dellimmagine” e della sua
deformazione

problema

attuale ¢
particolarmente sentito e
ricco di implicazioni. Ne ha
avvertito  l'importanza la
Fondazione Napoli Novan-
tanove, che dal 1984 ha
commissionato a 24 grap-
hic designers di notorieta
internazionale I'esecu-
zione di altrettanti posters
«come contributo per una
nuova immagine culturale
della citta», destinati ad una
mostra itinerante ed espo-
sti a Roma dall'Istituto Na

zionale per la Grafica nelle

sue sale.

Il compito degli artisti
non era facile: alle istanze
tipiche della grafica murale
doveva aggiungersi nelle
opere una componente
contenutistica ben precisa
qualora, come di fatto ¢ ac-
caduto, la partecipazione
stessa degli autori alla rac
colta non fosse stata ritenu-
ta, di per sé, il contributo
culturale richiesto. 1 risul
tati, indubbiamente impor-
meritato

tanti, avrebbero

l'eco che accompagna
spesso manifestazioni an-
che di ben pid modesto
profilo, ed offrono spunti
per qualche riflessione.
Innanzitutto i
commissionati per Napoli
non si
tradizione e nella cultura

dei manifesti dedicati ad

posters

inseriscono nella

immagini urbane che un
tanto  importante
hanno avuto nella costru-

ruolo

zione di quelle icone parti-
colari, selezionate wra le
tante possibili, che fini
SCOnNo
della citta la parte per il tut-
to. Appartengono ad un’al-
tra categoria della comuni
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cazione, sono prodotti che
costringono alla riflessione
e quindi strumenti di anali
si, quasi saggi critici che
rompono con gli schemi
tradizionali della rappre-
sentazione della cittd im-
perniata sull'uso dell'im-
magine simbolo, edulco-
rata a fini turistici. Del resto
Napoli, contrariamente a
tante alre ciua, e difficil-
mente identificabile attra-
verso un singolo monu-
mento, non possiede in tal
$€nsO un'immagine storica;

nel sistema delle ciua ita-

liane si presenta, scrive
Quintavalle, «come luogo
mitico, come luogo dove
gli spazi del vivere sono da
leggere non in termini rea-
listici ma in termini di rac-

contox. E allora, se il nome
di Napoli ¢ un mito di per
s¢, buona parte degli artisti,
soprattutto gli stranieri, per
parlare della cina rinuncia
alle immagini ed usa il
nome, provando a fornire
di Napoli e della sua storia,
atraverso I:! .‘s(‘l'ilull':l, una
narrazione diversa dalla
consueta.

Naturalmente la scelta di
privilegiare la scrittura fa-
cendo delle lettere l'icona,
oltre ad inserirsi entro mo-
delli culturali, tradizioni,
problematiche diverse, si
manifesta nella varie opere
con un ventaglio di evi-
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denza assai ampio. E ap
pena percepibile, ad esem-
pio, quasi ambigua, nel po-
ster di Walter Allner, ove il
fondo bianco diviene una
grande N smarginata me-
diante il disegno di due
triangoli  verdi
un‘opera nella tradizione

identici
classica  dell'astrattismo
che non rinuncia al simbo-
lismo di un elaborato se-
gno rosso circolare, stiliz-
zato rosone gotico o alle
gorico disco del sole parte-
nopeo, in dialettica con-
trapposizione con il com-

patto trattamento  dello
sfondo, per raggiungere at-
traverso il rigore della

complessa geometria del-
l'impianto risultati di per
fetto equilibrio ed ele-
ganza formale,

Altri, quasi mantenendo
una parentela con la pro-
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gettazione grafica degli al-
fabeti, usano pit esplicita-
mente I'immagine tipogra-
fica come strumento di rac-
conto, La scritta di John
McConnel ha il fascino di
un frammento, di un pezzo
di archeologia, ma il disse-
sto delle lettere usate come
architetture allude alla ro-
vina della citta legata all'an-
tico, La tradizione anni
Trenta, la cultura delle in-
segne, incide sulle scelte di
David Hillman, che sul
nome della citta, ritagliato
in negativo su fondo grigio,
in corrispondenza della O
sovrappone con la sua om-
bra un segnale stradale di
divieto di transito per mac-
chine e moto. Nel modello
della culra statunitense
dell'Action Painting pesanti
macchie di inchiostro nero
imbrattano le cubitali let-

tere  multicolori  della
scritta “Napoli” e il fondo
bianco su cui sono collo-
cate da Alan Fletcher, che
sul bordo inferiore del ma-
nifesto esplicitamente ag-
giunge, al consueto testo
uguale per tutti i posters, “a
statement  against  pollu-
tion”,

Ma c'é un gruppo di gra-
fici che pur usando le gra-
fie differenti del nome Na-
poli per esprimere lacitti e
i segni della sua crisi, tra-
sforma gli alfabeti in mi-
sura pit evidente, Nella
zona inferiore del manife-
sto di Arthur Paul la scritta
“Naples”, filiforme, appare
specularmente rovesciata e
quindi non immediata-
mente percepibile, mentre
nella parte superiore il
corpo delle lettere della
stessa parola, vista al dirit-

74

costituisce il conteni-
tore di frammenti d'imma-
gine della cittd, scale, archi,
un leone di pietra, del fo-
gliame, disegnati nello stile
della grafica della Pop Art.
Su un orizzonte arido di
terra bruna Henrion di-
spone una caduta di lettere
spezzate, dinamicamente
deformate prospettica-
mente e quasi casualmente
intrecciate, colorate nei
toni spenti del viola del blu
e dell'arancio; sopra le ro-
vine due farfalle volano
leggere tra una puntinatura
bianca, quasi luminosa, che
€ ancora la scritta “Napoli”
sullo sfondo del cielo.
Ancora una volia si sono
prese le mosse dalla grafica
della parola per il racconto
della citta, della crisi attuale
e del sogno della rinascita,
ma se Paul ha reso un

o,

omaggio alla cultura deco
del manifesto, Henrion &
andato oltre, inventando
una scena ed inserendo i
suoi simboli, le lettere, le
farfalle, in uno spazio neo-
surrealista,

Quasi una mediazione
tra le opere di chi ha scelio
il nome per parlare di Na-
poli e quelle di chi alle im-
magini affida il racconto, il
manifesto di Italo Lupi fa ri-
ferimento alla cultura della
citta ed alle sue contraddi-
zioni con la scritta “Napoli”
multicolore in verticale a
bordo sinistro accanto ad
unimmagine di Pulcinella
sulla quale & ottenuta, con-
giungendo a tratti rossi i
punti numerati come nei
giochi  della  Settimana
Enigmistica, la figura in-
confondibile di Benedetto
Croce. Giulio Confalonieri

con scritte ed immagine in-
venta invece una Napoli
violentemente critica, una
citta di grattacieli serrati gli
uni altri altri, un collage in
bianco e nero dei simboli
delle metropoli americane
sui quali, con il pennarello
rosso, le scritte dei nomi
mitici, Pulcinella e San
Gennaro, Vesuvio e Pino a
ombrello, Castel dell'Ovo e
Maschio Angioino, conser-
vano il ricordo di una cita
scomparsa, di un'epoca
suggerita dagli svolazzi che
accompagnano il corsivo
del nome della cita.
Quando infine per il rac-
conto si utilizzano soltanto
le immagini e si rinuncia
alla gratia del nome per
evocare la citta, emerge il
repertorio dell'immagina-
rio partenopeo incentrato
sul Vulcano, su qualche ce-
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leberrimo personaggio, sui
luoghi simbolici, ma fil-
trato dallo stile di ogni arti-
sta, che anziché perdersi
nella tradizione di Napoli e
della sua iconografia punta
sulla continuita della pro-
pria internd narrazione,
adegua a sé la citta e le sue
stesse immagini.
All'interno della propria
ben nota scrittura Tullio
Pericoli reinventa Napoli
con un collage di memorie,
dai libri di Vico e di Croce
al ritratto dello stesso, dalla
musica di Scarlarti al suo
volto, da Pulcinella a Salva-
tore Di Giacomo, € poi an-
cora il Vesuvio, il paesaggio
flegreo, Pompei, il tutto su
un ritaglio di mare tempe-
stoso che nella raffinata
grafia dell’autore ¢ anche
verzura agitata dal vento.
Heinz Edelmann che rap-

presenta in una sintetica
immagine il pino di Posil-
lipo con la chioma verdeg-
giante su una nuvola bian-
ca, dipinge un'opera im-
pressionista piti che un'im-
magine simbolo della citta.
La banalita dei soggetti ico-
nografici diviene con Ivan
Chermayeff un'opera di
ispirazione informale ove
un Vesuvio di carta nera
erutta il fumo di un grovi-
glio di tratti a pastello ¢ i la-
pilli di coriandoli tricolori.

Un caso a parte quello di
Arnold Schwartzman che
su un fondo violaceo col-
loca una mano con un volto
della “smorfia”, e sotto, se-
parata dalla scritta in nega-
tivo “Neapolitan Gestures
No 3 Beauty”, fortemente
ingrandita la stessa mano,
ma questa volta con una
minuscola  coloratissima

UNENTR 1 PUNT] NUMERATE SONRAPPUNETE A PULUINELL 1L SEMBOLO DELEINGENO NAPOLETAND

veduta onocentesca della
citta con il Vesuvio fuman-
te. E il tentativo di costruire
I'immagine di un carattere
di Napoli, bellezza e super-
stizione, «¢ questa inven-
zione finisce per colpire
nel segno» scrive Quinta-
valle, perché l'osservatore
«riCONOsce un $enso, rico-
nosce una logica dentro
I'immagine, e coglie anche
lo stacco, il racconto non
partecipato del grafico che
mostra il gesto ¢ insieme
I'immagine, mai la presa di-
retta sulla citta».

Ancora una veduta tipica
della pittura popolare na-
poletana, ridotta nei colori
ai grigi e aqualche bagliore
rosso, e dipinta su una sca-
tola di fiammiferi, ¢ alla
base del pezzo di Pierluigi
Cerri, di assai complessa
articolazione,  carateriz-

zato dalla sapiente connes-
sione tra il modello cultu-
rale dadaista e l'utilizzo del
mito ottocentesco. Renato
De Fusco, che tra tutte pre-
dilige quest'opera, vede
nei fiammiferi accesi dalla
lava incandescente del vul-
cano «le potenziali forze
della cultura nuova», e
quindi «l'ironia piu felice
del tema: per un'immagine
della cultura a Napoli». Ma
¢ anche l'espediente per
fondere in un tutt'uno in-
dissolubile I'immagine ot-
tocentesca della cittd ad un
oggetto di consumo dalla
precarieta quasi emblema-
tica, anzi, nella "societa dei
consumi’, prima ancora
che un oggetto un minu-

scolo supporto

pubblicitario
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Significante grafico
e designatum

Caro direttore,

Linterpretazione  della
problematica della Rivista
“XY" fornita dallo storico R.
Bonelli comporta, a mio av-
viso, uno scambio di opi-
nioni tra gli addetti ai lavori
e quanti per altro titolo si
interessano all'area della
Rappresentazione architet-
tonica, i cui compiti, come
dovrebbe essere  noto,
vanno al di la del significato
letterale del termine.

La Rappresentazione ha,
infatti, il preminente com-
pito formativo di educare a
pensare razionalmente €/o
fantasticamente in termini
di forme, a modellarle nel
pensiero, sino a raggiun-
gere quella stessa chia-
rezza di immagine mentale
che consente all'essere
umano di vedere quasi niti-
damente leffige della
forma nota, ma non pre-
sente nell'immagine retini-
ca. Cioe arrivare ad aggre-
gare mentalmente le forme
con lo stesso grado di sem-
plificata capacita dichiara-
tiva che si realizza nel pen-
siero con i nuclei elemen-
tari del discorso.

Non ¢ facile raggiungere
il predetto traguardo, ma &
possibile e la didattica della
Rappresentazione € impe-
gnata da tempo, anche se
con diverse connotazioni e
metodologie, in questo
fondamentale compito di
preparazione a qualsiasi
tipo di progettazione tec-
nica e/o architettonica e di
indagine storica. Altri com-
piti piti noti sono quelli ri-
guardanti le metodologie
per conoscere, compren-
dere, leggere e comuni-

care un'opera costruttiva
attraverso immagini grafi-
che.

Per innescare il dibattito,
riporto qui di seguito, con la
sintesi richiesta da una nota,
alcune considerazioni.

Allorché nel processo
gnoseologico si € verifica-
to, e invero molto lenta-
mente, il trapasso dalla ru-
dimentale  riproduzione
grafica di un'immagine
oculare alla identificazione
di un significante con I'im-
magine della cosa da rap-
presentare, ¢ nato il “se-
gno” come simbolo di un

“designatum”  figurativa-
mente diverso da cid che
rappresenta.

Cioe I'essere umano ini-
ziava pit concretamente ad
utilizzare quella naturale,
istintiva sua facolta che Ju-
lian Huxley ha definito
come capacita di “formu-
lare figure ed usarle”,

Si & verificato quell'e-
vento che sta all'origine di
tutti i sistemi di scrittura:
dalla iniziale fase pittogra-
fica alla costruzione dei ge-
roglifici, quindi alle lettere,
fino alla formulazione de-
gli alfabeti.

Successivamente, e par-
liamo di migliaia di anni,
quando quella capacita
esplorativa che ¢ il vedere,
inteso come esito di pro-
cessi sintetici che avven-
gono nel cervello a carat-
tere evolutivo, ha acqui-
stato quel grado di perfe-
zionamento che consente
di afferrare la tridimensio-
nalita di un oggetto e la co-
stanza della di lui configu-
razione indipendente-
mente da qualsiasi aspetto
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proiettivo, quando I™into-
nazione” fra l'io e il “non
io" non ¢ solo determinata
dal soddisfacimento di uno
stimolo ma anche da fattori
emozionali, I'immagine da
schematica diviene pil par-
ticolareggiata, piu precisa,
pil incisiva, pill rigorosa,
cioé acquista quelle qualita
che possono condurre ad
una manifestazione d‘arte,
cio¢ indurre o al “mo-
mento estetico” oppure al
“momento artistico”. Inten-
dendo per momento este-
tico il momento in cui si
vive il sentimento dellabel-
lezza e per momento arti-
stico quello in cui si
esprime il sentimento della
bellezza.

Allora, quando si € rag-
giunto un tale grado di co-
noscenza, la rappresenta-
zione di un'immagine pitl
particolareggiata e com-
pleta tendera ad affermare
o la di lei specularita «nel
senso di una figurativita
che da conformazione si
innalza a forma» e il suo
punto di arrivo sard la
realta pura dell'arte, op-
pure assumera valore se-
mantico, cio¢ sara il vei-
colo per trasmettere e co-
municare un nucleo di co-
noscenza “agevolando l'a-
scesa al concetto”.

Nel primo caso l'attivita
disegnativa ha finalit pre-
cipuamente artistiche, nel
secondo tecniche.

E, pur non sussistendo
tra le due predette ativita
una eterogeneitd origina-
ria, per la possibilita del ve-
rificarsi di reciproci intrec-
ci, appare necessario piu
che utile ai fini pratici, di-

stinguere chiaramete I'una
dallaltra,

L'artivita grafica artistica
ha per oggetto “se stessa” e
quindi una propria validita
nella quale la notazione
grafica trova la propria
espressivita nella figurati-
vita dell'immagine ottenu-
ta; l'attivita grafica tecnica
ha per oggetto “altro dasé”,
non hail valore diun’'opera
compiuta, ma afferma la
sua esistenza come stru-
mento per mezzo del quale
l'immagine grafica funge
da medium alla espressi-
vita di quel “qualcosa d'al-
tro” che viene a rappresen-
tare.

L'una in quanto “espres-
sione” si identifica con uno
dei linguaggi dell'arte (lin-
guaggio figurativo); l'altra
in quanto “modo di espres-
sione” e un linguaggio gra-
fico convenzionale basato
su regole ben definite atte
ad assicurare, anzi garan-
tire l'oggettivita dell'espri-
mendo.

Come tale, allora, la Rap-
presentazione ¢ un lin-
guaggio oggettivo, univer-
sale, vincolato che ha va-
lore esclusivamente se-
mantico e non gia figurati-
vO.

Perché & un linguaggio
oggettivo e universale?

Orbene, ogni opera co-
struttiva  ha  manifesta-
mente la necessitd di di-
sporre di un “modus espri-
mendi” atto a risolvere il
problema del «configu-
rarsi l'oggetto della crea-
zione», cioé a visualizzare
lo schema preconcettuale
che costituisce il nucleo, il
germe dell'idea ancora da

esprimere e, successiva-
mente, a comunicare tale
idea inequivocabilmente
in modo da non negare
quella possibilita di com-
prensione che ¢ indispen-
sabile per la completa au-
tenticita del risultato con-
creto dell'atto  creativo,
cioé la sua pratica realizza-
zione da sempre affidata a
molti esecutori. Invero, in-
farti, se pud immaginarsi
«un'opera darte rimasta
allo stato di embrione ine-
spresso ad uso esclusivo di
chi I'ha concepito», non
raggiungendo peraltro mai
la sua completa autenticita,
per contro non & concepi-
bile che un'opera costrutti-
va, anche non realizzata,
NON POssa essere suscetti-
bile di lettura diretta con
un linguaggio grafico che
la riproduca surrogandone
i valori spaziali.

Perché € un linguaggio
vincolato?

Per condividere tale af-
fermazione basta conside-
rare che la conoscenza di
un‘opera  costruttiva av-
viene attraverso un pro-
cesso intellettivo  struttu-
rato al quale concorrono in
toto tutti i sensi vigili, nel
quale perd primeggia per
stimolazione l'organo pre-
posto alla visione.

Accade allora che si
debba ricorrere grafica-
mente all'uso di un'imma-
gine per comunicarne
un‘altra che alla prima ¢ le-
gata da affinita proiettiva,
Viene meno cosi l'indipen-
denza figurativa tra signifi-
cante e corrispondente de-
signatum,  indipendenza
che viene potenziata dal-




l'intervento dello stimolo
di un senso per la messa in
moto di un altro.

Un suono viene comuni-
cato attraverso un simbolo
grafico, il pentagramma, al
quale perd non corri-
sponde un'immagine rea-
le; cosi la scrittura non
ideografica nella quale dei
segni stanno per un'idea e
se richiamano un’imma-
gine sard un'immagine as-
solutamente diversa dal-
I'immagine dei segni: in so-
stanza il senso interessato
per trasmettere € diverso
da quello incaricato di rice-
vere,

Infine spieghiamoci per-
ché la Rappresentazione
non deve essere assunta
per il suo aspetto figurati-
VO.

Un'opera costruttiva &
individuata nonché diffe-
renziata da un'altra fonda-
mentalmente dalle proprie
caratteristiche ~ fisico-geo-
metriche dalle quali di-
pende il suo aspetto spa-
ziale apparente; da cio ri-
sulta che il quid che puo es-
SEre Comunicato con un va-
lore di oggertivitd & costi-
wito da quell'insieme di
dati che restano invariati al
variare dei darti sensoriali
che ne promuovono la co-
noscenza; cio¢ la forma
geometrica, le dimensioni
e i dati materici e tecnolo-
gici. E. se tutti questi dati
possiedono una propria
esistenza  individuale su-
scettibile di diversa e varia
notazione grafica, i primi
due in pit sono caratteriz-
zati da un proprio aspetto
figurale cui sono inscindi-
bilmente legati per la loro

naturale genesi geometri-
ca; aspetto che si concre-
tizza il pit delle volte in
una notazione grafica
uguale a quella che rispec-
chia specularmente la loro
immagine limite. Sorge al-
lora l'obbligo di rappre-
sentare graficamente un'o-
pera costruttiva con una fi-
gura che nel “significante”
contenga molto di “imma-
gine”, donde il fondato mo-
tivo di puntualizzare che la
relativa rappresentazione,
proprio come un qualsiasi
linguaggio, & valida princi-
palmente per il suo conte-
nufo semantico € non gia
per la sua figurativita. L'im-
magine grafica tracciata su
di un foglio di carta non ¢
essa stessa assunta come
sostanza  conoscitiva  ma
come “veicolo segnico” ed
un “designatum” la cui con-
figurazione dal vero pro-
durra percettivamente un
diverso risultato figurativo.
Ed e proprio la presenza
della rappresentazione ar-
chitettonica di immagini
che non & stato possibile
spogliare del tutto dei loro
atributi di figurativita per
ridurli a semplici signifi-
canti che, alle volte, induce
ad ignorare il corrispettivo
loro contenuto semantico
ed a valutare una rappre-
sentazione non tanto per
quello di cui e notazione,
quanto per il suo aspetto fi-
gurale, inducendo ad un
travisamento circa il giudi-
zio dell'opera che essa rap-
presenta.
Rosario Filosto

N

Semplici segni grafici?

Caro direttore,

La lettera di Renato Bo-
nelli, ospitata nel secondo
numero della rivista, me-
rita almeno un grazie e
anti interrogativi.

Grazie perché da modo
di misurare le grandi di-
stanze che dividono anche
quelle culre, in aree
omogenee, che si occu-
pano dello stesso oggetto e
perché fornisce, con le sue
inquietanti  affermazioni,

ateria da trattare in que-
sta rivista.

Gli interrogativi credo
che scaturiscano dagli as-
siomi diversificati assunti
da ciascuno per costruire
isolati castelli disciplinari sa-
telliti, fuggendo per la tan-
gente dal nucleo di apparte-
nenza: larchitettura, come
cultura che gravita artorno
alluomo, nella sua com-
plessa struttura unitaria.

Penso che la cultura del-
l'architettura sia inscindi-
bile dall'oggetto architettu-
ra: 'una non puo vivere
senza l'altro e percio rifiuto
le dichiarazioni di asservi-
mento (o preminenza) di
una disciplina (il disegno)
rispetto ad un‘altra (la cri-
tica architettonica) e nem-
meno del disegno espres-
sivo rispetto all'opera o
dell'opera rispetto al pri-
mo. Si tratta di ambiti, sia
pur autonomi tra di loro,
legati sempre, tramite la
matrice-uomo, all'idea di
architettura dove ogni di-
sciplina, di volta in vola,
pud assumere un ruolo
trainante  nell'evoluzione
della forma e nel suo farsi
materia.

La storia & ricca di esempi

che illuminano la dignita di
ogni disciplina: dalle archi-
tetture spontanee (non dise-
gnate, ma sempre ideate), a
quelle disegnate e fatte ese-
guire da altri, ad alre dise-
gnate ed eseguibili, ma non
eseguite, ad altre ancora
espresse da disegni fanta-
stici o trasmesse con il lin-
guaggio scritto, frutto di
ideologie, ma pur sempre
vivida sostanza dell'architet-
tura quando si riflette e ma-
nifesta nelle opere future.
Di volta in volta la critica si
puo servire del disegno (per
chiarire proporzioni, sezio-
ni, strutture, ecc.) o servire il
disegno evidenziando i con-
tenuti espressivi, grafici o ar-
chitertonici sottesi dal segno
(si pensi a Leonardo, a Boul-
lée, ...agli articoli sul Masieri
Memorial di Wright, ecc.)
come fa per gli oggetti mate-
riali dell'architettura,
Analoghi rapporti di pre-
minenza alternata si istitui-
scono tra grafico ed idea-
zione (l'idea promuove il
grafico e ne ¢ stimolata) e
tra progetto grafico ed
opera materica realizzata:
troveremo grafici che risul-
tano “riproduzioni incom-
plete” delle opere e, vice-
versa, opere che, per mo-
tivi contingenti (ferma re-
stando la loro relativa vali-
dita artistica) vengono de-
viate dal contenuto segnico
che le aveva generate. Men-
tre, nel campo delle rap-
presentazioni grafiche, av-
viene spesso che queste ri-
sultino  riproduzioni  in-
complete dell'oggetto, fatta
eccezione per quelle ana-
lisi che spingono l'inda-
gine oltre [l'epidermide,
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contribuendo a determi-
nare una piti matura presa
di coscienza della realt
estetica dell’'opera.

Ma, oltre al disegno nei
suoi vari aspetti, viene rifiu-
tato il complesso mondo
culturale costituito  dalle
operazioni  geometriche,
logiche, percettive e se-
miotiche (esistenti da pin
di un millennio sotto di-
verse etichette), come se i
contenuti dell'opera d'arte
si sprigionassero con im-
mediata folgorazione dal-
l'oggetto  contemplato,
ignorando le alterne vi-
cende e la lenta matura-
zione nel tempo del giudi-
zio su opere d'arte consi-
derate indiscutibili.

Si nega la percezione in-
tellettiva e ci si aggancia
alla percezione oculare di-
refta «unica pienamente
autentica e rispondente a
verita», rifiutando ['inter-
pretazione semiotica in
quanto «la conversione del
fenomeno in segno € un
atto d'intellezione e non di
percezione» come se po-
tesse esistere, a livello este-
tico-valutativo, una sem-
plice percezione non inte-
graa in un apparato intel-
lettivo  opportunamente
sensibilizzato.

1l punto di vista partico-
lare dell™area della storia
artistica”, anche se fosse il
punto “vero” ed “autenti-
co” di osservazione dell'o-
pera, farebbe stagnare ogni
attivita critica e creativa
dentro valori “assoluti e
permanenti” che, franca-
mente, non mi allettano.

Vincenzo Capitano W




Sequenza fotografica

del tronco centrale

di Via di Monserrato,

da Via delle Carceri

verso Piazza dé Ricci,

« ‘essenza dello spazio
consiste nella sua
multilateralita,

nella molteplicita

dei rapporti potenziali
che esso racchiude.

Per afferrare la vera natura
dello spazio 'osservatore
deve proiettarsi
attraverso di esso»,

E ben noto che i rapporti
intercorrenti tra il pensiero
architettonico e le forme
della sua rappresentazione
costituiscono  sempre un
aspetto significativo della
cultura progertuale propria
di un determinato mo-
mento SLorico.

In tale prospettiva, nella
presente fase di revisione
critica degli assiomi, dei
dogmi e dei principali
equivoci della cultura del
Movimento Moderno, il di-
segno di architettura de-
nota in modo particolar-
mente significativo il pro-
cesso in atto, attraverso il
recente prevalere di una
volontd rappresentativa to-
talizzante e in qualche mi-
sura umanistica, che si con-
trappone al tecnicismo gra-
fico, ed al preteso rigore
della sua “oggettivitd”, tra-
mite i quali si era prevalen-
temente espresso il pen-
siero architettonico nella
precedente “etd delle cer-
tezze”,

In questo contesto, la re-
cente diffusione di stru-
menti  tecnologicamente
avanzati per la rappresenta-
zione dell'architettura ha
determinato una ulteriore,
particolarissima contraddi-
zione tra un momento di
diffidenza nei confronti del
mito tecnologico e la di-
sponibilita di una strumen-
tazione profondamente in-
novativa.

Evidentemente in questa
sede non interessano tanto
riflessioni di carattere ge-
nerale o opinioni personali
sul significato  profondo
dell'attuale, prevalente di-
sinteresse  della culwra

/8

progettuale per le tecnolo-
gie avanzate o sulla possi-
bile antistoricita di un at-
teggiamento mentale pre-
sumibilmente occasionale
€ [emporaneo.

Ci interessa, piuttosto,
analizzare e verificare le ef-
fettive potenzialita di queste
nuove risorse rispetto alle
necessiti  di  evoluzione
della cultura architettonica
contemporanea, dal mo-
mento di impasse nel quale
tuttora continua a dibattersi.

E, data la molteplicita dei
possibili campi di applica-
zione della tecnologia in-
formatica ed elettronica,
circoscriveremo per il mo-
mento il campo di indagine
ad un solo specifico settore
applicativo che, per lo
spessore della sua dimen-
sione innovativa, sembra
proporsi come il pil signi-
ficativo e di piti ampia por-
tata: quello della rappre-
sentazione cinetica dell’ar-
chitettura,

Fin dalle sue origini, la
cultura del disegno si € co-
struita sul dato fondamen-
tale della propria bidimen-
sionalita, vale a dire sulla
base di un codice rappre-
sentativo a due compo-
nenti per riprodurre e co-
municare una realtd fisica
(0 una volontd progettua-
le) tridimensionale.

Tale condizione di par-
tenza ha portato alla codifi-
cazione dei due sistemi
fondamentali di rappresen-
tazione: quello, massima-
mente simbolico, della gra-
ficizzazione  bidimensio-
nale per proiezioni ortogo-
nali proprio di piante, se-
zioni e prospetti, e quello

Il punto su:
la rappresentazione cinetica

del disegno assonometrico
e prospettico, che consente
la rappresentazione della
profondita sul piano.

Ora, se in determinate
circostanze pud rivelarsi
addirittura utile la man-
canza di un parametro per
una rappresentazione piil
sintetica dei  fenomeni
Complessi, rimangono pur
sempre numerose altre cir-
costanze nelle quali la bidi-
mensionalitd costituisce un
limite oggettivo per la de-
scrizione e quindi per la
conoscenza e la verifica
dell'architettura,

Rispetto a tale situazio-
ne, una tecnologia che con-
senta la produzione ordi-
naria di una documenta-
zione dinamica dell'am-
biente attraverso un punto
di vista mobile nello spazio
e nel tempo, si propone
come una realta profonda-
mente innovatrice € poten-
zialmente in grado di rivo-
luzionare gli equilibri co-
dificati nell'area discipli-
nare del disegno.

Molto sommariamente,
gli strumenti dei quali
stiamo parlando proven-
gono da due diverse tecno-
logie: la trascrizione video-
magnetica da telecamera e
I'elaborazione di immagini
sintetiche tramite grafica
assistita dal calcolatore.

E ben nota la vocazione
del medium televisivo a
fornire una documenta-
zione cinetica dell'ambien-
te, percorrendo e descri-
vendo lo spazio attraverso
spostamenti di macchina e/
o tramite variazioni di foca-
le. Per quanto concerne la
grafica assistita da elabora-

Massimo Casavola

tore, la caratteristica princi-
pale che ci interessa in que-
sta sede consiste nella pos-
sibilita, tramite la produ-
zione corrente di un
grande numero di imma-
gini prospettiche sequen-
ziali di un modello tridi-
mensionale, di creare ani-
mazioni relative a percorsi
interni all'architettura pro-
gettata,

In entrambi i casi, sem-
bra evidente lo spessore
della novita e delle sue im-
plicazioni potenziali: sia
nel caso dell'immagine
elettronica da telecamera,
sia in quello dell'immagine
sintetica da calcolatore,
l'introduzione del fattore
temporale nella sfera della
rappresentazione  com-
porta una sostanziale evo-
luzione del sistema di resti-
tuzione che si trasforma,
dal classico modello bidi-
mensionale XY, in un
nuovo sistema tridimensio-
nale di coordinate X.Y,T.

Sulla base di questi pre-
Supposti, esistono ragione-
voli motivi per ritenere che
sistemi  di rappresenta-
zione dinamica tridimen-
sionale siano potenzial-
mente in grado di appor-
tare un contributo determi-
nante non solo all'evolu-
zione dell'area disciplinare
ma anche — e soprattutto —
alla cultura progettuale.

Dagli anni della rivolu-
zione cubista, lintrodu-
zione del fattore temporale
nella sfera della rappresen-
tazione ha rivoluzionato la
pittura, ma il disegno d'ar-
chitettura (inteso sia come
mezzo di conoscenza e di
riflessione sulla realta co-




struitd, sia come strumento
di base per |'elaborazione
del progetto) ha continuato
per decenni a non evolversi
al suo interno in misura ade-
guata alla complessita dei
nuovi problemi.

E se al centro della at-
tuale fase di impasse e di
revisione critica dell'archi-
tettura si pone una nuova e
recente  consapevolezza
circa la frequente disgrega-
zione dello spazio (non
solo urbano) prodotto nel
corso di questo secolo, col-
pisce la singolare concomi-
tanza di eventi che colloca
l'inizio di tale fenomeno in
coincidenza con la nascita
del cubismo.

In effetti, la crisi del dise-
gno d'architettura  inizia
nel momento in cui le tec-
niche di rappresentazione
tradizionali entrano in con-
traddizione con la natura
stessa del prodotto archi-
tettonico inteso come “pro-
dotto spaziale”, vale a dire
come risultante di un atto
di appropriazione e tra-

sformazione dello spazio

operato dall'uvomo ai fini
dell'abitare, e fondato sul
rapporto cardinale e indis-
solubile tra la categoria del
pieno e quella del vuoto,

Il principio di simulta-
neita della rappresenta-
zione (cio¢ — per defini-
zione — «la rappresenta-

zione di oggetti tramite una -

sola figura complessa co-
struita come sintesi di di-
verse immagini prese da
punti di vista differenti,
nessuno dei quali & pit im-
portante degli altri») com-
porta necessariamente
un‘attenzione sempre pil

orientata verso la categoria
del pieno, visto autonoma-
mente dal suo reciproco
cavo spaziale,

Il pieno pud essere rap-
presentato, il vuoto no,
perché «l'essenza dello
spazio consiste nella sua
multilateralita, nella molte-
plicita dei rapporti poten-
ziali che esso racchiude.
Per afferrare la vera natura
dello spazio l'osservatore
deve proiettarsi attraverso
di esson.

Pertanto, se a partire dal
XV secolo la scoperta delle
leggi  della  prospettiva
aveva messo a disposizione
degli architetti uno stru-
mento di base per la rap-
presentazione statica dello
spazio, la rottura della pro-
spettiva rinascimentale
operata dalla cultura figu-
rativa europea nel primo
ventennio di questo secolo
ha determinato innanzi-
tutto una scissione “tecni-
ca” della unitarieta che re-
lazionava gli edifici con lo
spazio che essi venivano a
configurare,

Rispetto a questa con-
traddizione di fondo, gli at-
tuali strumenti di rappre-
sentazione dinamica sem-
brano finalmente consen-
tire un salto di qualita ade-
guato alla natura del pro-
blema, perché una prima
specificita della rappresen-
tazione cinetica si identi-
fica con la sua intrinseca
vocazione a documentare
lo spazio, esplicitando e
descrivendo la gid rilevata
molteplicita dei rapporti
potenziali racchiusi all'in-
terno di qualunque conte-
sto tridimensionale,

Tornano alla mente le
sequenze di immagini su
pellicola  cinematografica
pubblicate negli anni 70 da
Robert Venturi per rappre-
sentare la Strip di Las Vegas
(0, sul versante opposto, le
isometrie dei calchi in ne-
gativo di piazze e spazi ur-
bani).

Al momento presente, in
assenza di un sistema cor-
rente di restituzione tridi-
mensionale XY, Z (come,
con ogni probabilita, & de-
stinato a diventare 'ologra-
fia) il sistema XY, T costitui-
sce la risposta pit avanzata
per la descrizione e la do-
cumentazione  dell’archi-
tettura intesa come disci-
plina che presiede alla pro-
duzione di spazio organiz-
zato.

Ma tuttora, nonostante la
crescente  diffusione  del
medium televisivo come
strumento di informazione
scientifica e la disponibilita
di sistemi di videoregistra-
zione (che consentono la
stampa, la circolazione e la
lettura dei documenti au-
diovisivi secondo modalita
del tutto analoghe a quelle
delle pubblicazioni tradi-
zionali), nonostante 1'atti-
vazione di centri per l'ela-
borazione di grafica assi-
stita dal calcolatore, il pro-
blema appare del tutto tra-
scurato.

Sorprendono, anzi, non
solo lo scarso interesse fi-
nora manifestato nei con-
fronti degli esperimenti
realizzati, ma anche la so-
stanziale indifferenza (se
non ostilita) nel favorire lo
sviluppo del settore ed an-
cora di pit l'assenza di ri-

flessione critica sull'argo-
mento, nonostante la sua
rilevanza potenziale,

[l ruolo conoscitivo e in-
formativo da attribuire al-
l'uso dell'immagine dina-
mica nell'analisi dello spa-
zio e nella diffusione della
conoscenza  dell'architet-
tura appare largamente mi-
sconosciuto, mentre an-
cora pit oscuro e tutto da
scoprire ¢ il ruolo di que-
ste tecniche nella progetta-
zione,

Tutto ¢id, in termini disci-
plinari, comporta la neces-
sita di estendere a questo
settore le analisi e la ricerca
di tecniche e metodologie
gia consolidate nei con-
fronti dell'immagine statica,
per giungere a definime e
verificarne di nuove per
quanto riguarda la sfera del-
l'immagine cinetica.

Il Tavoro da svolgere in
una prospettiva a breve e
medio termine si presenta
vasto e articolabile in diversi
filoni di ricerca sul doppio
versante delle indagini su
materiali gia esistenti e della
realizzazione di nuovi docu-
menti originali.

I discorso resta aperto,
in una sua centralitd disci-
plinare che non vuole es-
sere sinonimo di inva-
denza ma di estensione,
che non allude alla neces-
sita di sostituzioni né de-
creta l'esaurimento di di-
scipline o di parti di esse,
ma che rimanda piuttosto
alla profonda complessita
del reale ed alla necessita
di confronto e di stimolo
reciproco tra le sue com-

ponenti vecchie ><>/

€ nuove. !
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11 Biennale

di Architettura,

Progetto Venezia:

la Piazza di Badoere.
Simulazione di percorso
visivo realizzata

con lausilio del computer
grafico, per verificare

la configurazione
tridimensionale

dello spazio nella ipotesi
progettuale proposta.
(Casavola, Castelli,
Giudici, Meogrossi,
Vesica, 1985).
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Uno studio grafico ha delle elgenzc particolari
quandd si rivolge ad un centrg di fotocomposizione}
Sia conje prestazioni che comg orari...

Noi della Phototypecenter lo fappiamo bene IavoraLdo gomito a gomito iﬁn diversi
studi di grafica. Con i grafici §i piace collaborare, pdr cercare insieme le sdluzioni ai
problemi che si pongono, confvelocita e flessibilita.

Il nostrp centro di fotocompoSizione elettronica mefte a disposizione deglilstudi gra-

fici un gatalogo con:

® 14 famiglie di caratteri

® pari § 35 caratteri diversi

e che httraverso alterazioni felettroniche standardizzate consente di scegliere la
scritta che si desidera tra oltre 245 possibilita

® senzd contare le infinite péssibilita che I'alterazibne elettronica non standardiz-
zata gonsente di soddisfare} personalizzando ognTscritta

e oltrelalle fonts speciali e i segni grafici particolari

a realizgare:
¢ pellidole (o strisciate) gia jmpaginate per mani

| Ma norisolo questo. La nostrd organizzazione ¢ in g[xio di aiutare gli studidi grafica
sti, inviti, pubblicita] grafici e
scritfe speciali per convegn| 0 mostre

[ ]

* layout di tabelle e di grafici
* esecytivi di tabelle
[ ]
L ]
[ ]

esecytivi di grafici
servigi di fotolito
e qudnto altro uno studio dj grafica sa fare, ma I'IT'I ha il tempo di fare







