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XY, gli argomenti

hi ha occhi per vedere non puo non
accorgersi che il panorama del dise-
gno e dell'immagine ¢ in pieno fer-
mento. Ci0 che si era acceso ora
de violentemente ed ¢ diventato
massima urgenza controllare
endio. Fuor di metafora oc-

che nella corsa alla prd
cativi dell'immagine se

ad una frantumazione incontrollab
bile della conoscenza nel settore.
Un'evidente concentraziong

campo della computer-

nto, attraverso i personal

computers, unddpo di utenza ormai generalizzato
e, al costo diln televisore, vengono fornite stru-
i livello di laboratori specializzati.

Gli storici si sono incontrati a Milano, nella fa-
colta di Architettura — indirizzo di Tutela e Recu-
pero del Patrimonio Storico-architettonico — per




affrontare i nuovi problemi posti dalle grandi rac-
colte dei disegni di architettura e dai disegni d'ar-
chivio. A Prato, nell'incontro "Memoria e Proget-
to” per la citta antica, particolare rilievo hanno
avuto le ricerche di Saccardi e Borri sulle tecniche
sperimentali di rilievo automatico.

1l Ministero per i Beni Culturali e Ambientali
ha presentato i settanta progetti dell'iniziativa di
tutela “Memorabilia” con altrettante stazioni di
produzione avanzata dell'immagine, e ha docu-
mentato l'urgenza e I'importanza degli interventi
programmati, prevalentemente attraverso rappre-
sentazioni.

Al Palazzo reale di Milano si sono potute am-
mirare in contemporanea due incisive mostre ba-
sate sull'immagine: “Disegni e dipinti leonarde-
schi” e “Vedute italiane del 700", A Parigi, sempre
in contemporanea, Dezzi Bardeschi ha presentato
i disegni di Michelucci e lo studio Gregotti quelli
diLe Cobusier.

Tutti e cinque i libri strenna proposti da Mon-
dadori per Natale riguardano il disegno e l'arte fi-
gurativa. Un partito politico ha perfino rischiato la
spaccatura sulla scelta del proprio simbolo grafico.

grandi temi con i quali l'immagine stabili-
sce oggi relazioni in evoluzione sono
quello della storia, della scienza e del pro-
getto. Si tratta di tre vasti ambiti di pen-
siero che costituiscono, oggi come nel pas-
sato, l'ossatura portante delle ricerche
sulla rappresentazione. In tal senso XY, con l'a-
zione di stimolo e confronto che puo svolgere
dalle sue pagine, nonché con opportune iniziative
d'appoggio, intende proporsi come occasione di
conoscenza e maturazione degli studi nel settore.

Accanto al gia annunciato concorso sulle
nuove dimensioni del disegno, che interessa tutti
e tre i temi sopra indicati, sembra opportuno pro-
muovere tre occasioni di riflessione sul ruolo del
disegno, da legarsi per I'appunto alla storia, alla
scienza e al progetto.

Un'occasione connessa con la storia dovra
probabilmente essere orientata verso gli studi teo-
rici (di base) sul rilievo, intorno ai quali non credo
possa temersi un eccessivo “affollamento” di inte-
ressi, visto che le ricerche veramente originali e
costruttive sull’'argomento sono in definitiva ben
poche e visto che, al contrario, va sviluppandosi
una crescente richiesta di documentazione del pa-

trimonio monumentale del paese, alla quale i tec-
nici della rappresentazione italiani non rispon-
dono con l'efficienza, la tempestivita e la metodo-
logia innovativa che sarebbe auspicabile. Si veda
in proposito la portata delle parallele iniziative
francesi , illustrate in questo numero da Jean Paul
Saint Aubin, direttore dell'Inventario Generale dei
Monumenti e delle Ricchezze Artistiche della
Francia.

Programmare una disamina sul ruolo attuale
della rappresentazione nella scienza comporta ne-
cessariamente la raccolta del pit vasto arco di con-
tributi e di opinioni nel merito. Forse l'occasione
potra essere offerta da un’incontro veramente ed
integralmente interdisciplinare, nel quale affron-
tare all'origine i nodi che oggi l'esplosiva diffu-
sione dell'immagine fa insorgere in merito allo
sviluppo della conoscenza. Nodi che vengono de-
lineati in questo numero soprattutto attraverso le
riflessioni di Corrado Maltese e di Giulio Giorello
in merito alla “ sfida” posta oggi allo scienziato
dalla rappresentazione iconica; ma anche attra-
verso la serrata critica che Decio Gioseffi, ben
noto ai nostri lettori, svolge su certe , forse, troppo
shrigative estensioni del dominio figurativo oltre i
limiti della tridimensionalita.

Infine proporre un'occasione di riflessione
sul ruolo dell'immagine in rapporto alla progetta-
zione significa compiere una rassegna sistematica
di quanto recentemente ¢ stato prodotto in merito
alla rappresentazione architettonica, in modo da
poter fare un bilancio sereno e oggettivo sulle
nuove egemonie del disegno nell’ultimo venten-
nio di esperienza progettuale, con riguardo alle
crisi e alle intenzioni che lo hanno contraddistin-
to. Franco Purini anticipa in questo numero i li-
neamenti essenziali di un'operazione di questo
tipo e ne formula gli obiettivi.

C'e materia per indirizzare le ricerche se-
condo un programma almeno quinquennale e si
tratta di temi attinti dalla realta della cultura con-
temporanea; temi che coinvolgono anche la didat-
tica e che, in ultima analisi, produrranno un’in-
fluenza, pur se sicuramente tardiva, perfino nel
mondo accademico. Si tratta comunque di temi
aventi un'interesse collettivo di tale portata da non
consentire in nessun caso, ancorche se ne possa
mai ipotizzare 1'occasione, di essere a loro volta
influenzati da opportunita accademiche o da inte-
ressi carrieristici della docenza universitaria.

Roberto de Rubertis
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Traduttore-traditore; lo si
sa. Ma quando il testo ori-
ginale ¢ di Louis Marin,
nonostante la prossimita
del francese con ['italiano,
il tradimento € un crimine
che si rischia di commet-
I J[ere ad ogni rigo. Come
per quasi tutti gli studiosi che prediligono I'Age
classique, infatti, per Marin la questione del lin-
guaggio (e dei linguaggi), della loro forma, dei
loro giuochi, delle loro significative esattezze ed
ambiguita, delle loro possibilita di scambio, delle
condizioni di traducibilitd reciproca,.. € assoluta-
mente centrale nella definizione del problema del-
I'elaborazione critica del pensiero, del Aoyog e
della conoscenza dei suoi limiti. Non a caso, la Lo-
gique de Port-Royal, «testo capitale del pensiero
classico della rappresentazione», fornisce la cita-
zione iniziale che consente di impostare con deci-
sione il rapporto fra realtd, discorso e loro rappre-
sentazioni. E la sapiente elaborazione letteraria
del testo — con tutti i rischi che fa correre al tradut-
tore — appare ancor pill interessante in questa
sede — una rivista di “disegno” e dal titolo allusiva-
mente “scientifico™ «XY» — nella quale la lettura
non puo che avvenire come in controluce, per
spostamento, differenza e scarto, piuttosto che per
contiguitd, omogeneitd ed analogia. Inoltre, il
tema della cartografia presenta la singolarita di es-
sere troppo spesso affrontato solo ai suoi due
estremi della pura tecnica scientifica e della gra-
fica estetizzante, per non richiedere un approfon-
dimento ed un confronto con apporti critici
esterni al campo rigidamente istituzionale.

La “carta”, dunque, le sue “vie™; le sue voies. E
subito il primo giuoco denso di significato: per-
ché, in francese, voie-via € omofono di voix-voce;
giuoco gia abilmente proposto da Claude Lévi-
Strauss nel suo La voie des masques (1). Cosi la
carta ¢ intimamente legata alle “vie”, ai percorsi, al
viaggio; ma ha anche una voce, narra, “fasegno”, E

“fa segno” sia nel senso del segnalare, del comuni-
care, dellinformare, dell'ammiccare..., che in
quello del costruire, del costituire, del formare,
come dei mattoni opportunamente disposti
“fanno un muro”, tanti alberi “fanno una foresta” o
un dato modo di vestire “fa chic”. La carta nella sua
positivita scientifica e nella sua affermazione di le-
gittimita e di potere (dei diversi poteri conniventi:
del geometra, del Sovrano, del fruitore...); la carta
come disegno grafico, rappresentazione e stru-
mento di comunicazione, e la carta come disegno
progettuale per l'affermazione e legittimazione di
tali poteri; la carta come figura geometricamente
esatta ed immagine mimetica del reale, e la carta
come narrazione testuale infinita, come scrittura
complessiva della citta e del territorio: come “geo-
grafia”.

La dimensione semantica, irrilevante come
chiave interpretativa (ed ancor meno progettuale)
dell'architettura costruita, diviene essenziale per
verificare le condizioni di apparizione del senso
nel disegno, per mostrare in qual modo questo in-
teragisca intimamente col testo linguistico e con la
storia. Altrimenti — parodia attuale di tante inutili
campagne di rilevamento — non rimane che |'as-
surdo limite della celebre “Carta” borghesiana
(gia altrove citata dallo stesso Marin(2)), che i Col-
legi dei Cartografi imperiali finirono per redigere
alla scala 1:1, prima che venisse «abbandonata al-
I'Inclemenza del Sole e degli Inverni» ed abitata
da “Animali e Mendichi™: carta inutile non tanto
perché, «coincidendo punto per punto con ['Im-
pero», lo replicava acriticamente senza consen-
tirne la conoscenza che solo uno sguardo sintetico
e teorico pud dare, quanto perché “il rigore della
scienza”che la sua stessa geometria ostentava era
in realta null'altro che la cancellazione sia del sog-
getto percipiente, che della storia nel suo com-
plesso: storia naturale dell'occhio che guarda e del
paesaggio agreste che vive, e storia degli uomini
che costruiscono, trasformano e conferiscono
senso a quel paesaggio.

Cosi vi € un interscambio fra la psicologia del
soggetto (ma, in francese, sujet significa egual-
mente “suddito™ del «pit potente Sovrano della
terra», ma anche della disciplina geometrica) che
osserva oggi la carta e ne legge i testi e quella di chi
la redasse scientificamente, di chi poté osservarla
e confrontarla nel 1652, di chi osservo il paesaggio
dal vero e, infine, quella dei cinque personaggi
che, nella carta stessa, sono rappresentati nell’atto
di osservarlo. Scambi di sguardi, di competenze,
di ruoli, di poteri, all'interno del potere assoluto
del Sovrano che la geometria —ed il suo soggetto-
suddito geometra rilevatore — conferma scientifi-
camente tramite l'ausilio degli “Strumenti mate-
matici”. Potere unificante del sistema assoluto,
senza contraddizioni, che si conferma nelle gerar-
chie evidenti che la rappresentazione istituisce.

Ecco a quali condizioni, nel secolo che vede
la nascita e I'affermazione della scienza e della lo-
gica moderne, il senso acquisisce il diritto di scatu-
rire pienamente € con chiarezza dalla “carta”, af-
fermandosi come principio e proposizione verifi-

(1) C.Lévi-Strauss, La tore
des mdsguees, Plon, Paris,
1979.
(2) Cfr. L. Marin,
Utopigues: feux d espaces,
Ed. de Minuit, Paris, 1979;
cap.11 "L'utopie de Ia
carte”. Ma l'intero volume
¢é di grande interesse ai
fini della nostra
problematica. Il testo di
JL. Borgesé
notoriamente il
brevissimo “Del rigore
della scienza”, in Historia
wniversal de la injfamia,
Emecé, Buenos Aires,
1954,

Figura a sinistra:
“E I'ltalia”




(1) Abbiamo reso con
questo termine il francese
papier, non distinguibile
da carte nella traduzione
italiana (N.d.t.).

(2) Non ¢ possibile
distinguere in italiano i
due omofoni francesi
dessin e dessein, il primo
dei quali denota il
“disegno” in senso
grafico, mentre il secondo
indica il “disegno” come
intenzione € progetto
(N.d.t).

Figuraa destra:

“E Cesare”.

Statua di Cesare di etd
traiana. Roma, Palazzo dei
Conservatori.

Figura alle pagine
seguenti:

Pianta di Parigi di Jaques
Gomboust, 1652,
Biblioteca Nazionale di
Parigi

cabile di verita scientifica e politica. Ecco dunque
le condizioni che consentono alla “carta” di “far
segno”, di rappresentarsi rappresentando, di nar-
rare il testo infinito ma preciso del viaggio all'in-
terno di una geo-grafia, di condensare in una im-
magine la memoria storica, di legittimare quindi il
cortocircuito fra la cosa, la sua rappresentazione e
il suo nome: «Cest ['ltalie, ¢’est César».

Vittorio Ugo

La carta fa segno

«Allorché si considera un oggetto in se stesso
e nel suo proprio essere, senza riguardo per cio
che esso puo rappresentare, lidea che ci se ne
forma e un’idea di cosa, come quelle della terra o
del sole. Ma quando si considera un dato oggetto
solo in quanto esso ne rappresenta un allro, l'idea
che ci se ne forma é un'idea di segno e l'oggetto
dato si chiama segno. E sotto tale aspetto che si
guardano normalmente le carte ed i quadri... Poi-
ché il rapporto visibile che vi é fra questo genere di
segni e le cose indica chiaramente che, quando si
afferma del segno la cosa significala, si vuole dire
non che il dato segno é realmente la tale cosa, ma
che lo é come significato e figura. Cosi, semplice-
mente e senza preamboli, di un ritratto di Cesare
si dira che e Cesare e di una carta d'ltalia, che é I'l
talia».
(La logique de Port-Royal, pp.5, € 204-205)

C()si, nel testo centrale
del pensiero classico della rappresentazione, la
carta costituisce (assieme al ritratto) il paradigma
del segno. In modo esemplare, essa ¢ il segno
stesso e l'idea che se ne ha - la rappresentazione
di quella rappresentazione detta carta — ne offre
lessenza. La carta geo-grafica ¢ l'idea dell'idea
della terra e quando la guardo non la considero af-
fatto in se stessa: «quella sorta di materiale carta-
ceo( 1), resistente ma flessibile, fatto di pit fogli in-
collati insieme», quella superficie sulla quale e
scritta, inscritta, la superficie della terra tramite al-
cuni dei suoi tratti; € la terra stessa nella sua rap-
presentazione, che io considero. Cosi, di fronte ad
essa, dichiaro semplicemente: “¢ laterra”. Vi ¢, fra
il segno e la cosa, un rapporto visibile, una chiara
impronta che mi autorizza a parlare per figure e si-
gnificati, senza che tuttavia sia tenuto a dirlo, senza
che sia richiesto di sapere a qual titolo ho il diritto
di parlare in tal modo, senza che la ragione o il
senso esigano che venga presentata al mio interlo-
cutore la giustificazione della mia dichiarazione;
poiché la carta geografica, come il ritratto del Prin-
cipe, ¢ anche quell'altra carta «che attesta un di-
ritto per colui che ne € munito».

E questa breve singolarita del testo di Port-
Royal, che vorrei adesso interrogare. In quanto se-
gno — e segno che designa ed esemplifica I'essenza
stessa del segno — la carta geografica, con la sua
presenza sotto il mio sguardo, suscita immediata-
mente un voler-dire, un discorso: “e I'ltalia”; ma

v

un discorso che designa, mostra, indica la cosa
stessa, 14, davanti a me, “ci0”, “hoc”, lo spesso e
flessibile foglio di carta. E tuttavia questa indica-
zione, questo gesto verbale che marca sia il mio
desiderio di parlare della cosa, che la cosa stessa,
ecco che ¢ altrettanto immediatamente inteso
come indicazione metaforica, come gesto tropico:
non € la carta, che io designo col mio “cid”, ma il
suo titolo; e il suo nome proprio, nel mio discorso,
non ¢ altro che la sua figura. lo desidero dire la
cosa, ed e proprio il nome della cosa quello che
nomino: “Italia”, designandone, il tropo. «Cost il
segno racchiude due idee: I'una, della cosa che
rappresenta; l'altra, di quella rappresentata; e la
sua natura consiste nel suscitare la seconda per
mezzo della prima». Risveglio, tramite il segno, di
un desiderio di parola, di una pulsione di linguag-
gio verso la cosa stessa, ma la cui attuazione si ¢
trasferita alla cosa nel suo segno, direttamente e
senza preamboli,
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Ci(‘) che mi sembra
strano non € tanto questo trasferimento, quanto
piuttosto la sua legittimitd: non il fatto che il mio
sguardo attraversi il segno della terra - la sua carta
— verso il suo significato, verso l'idea di terra che
un nome evoca al linguaggio (non ¢ forse proprio
cosi, che leggo la pagina di un libro, il foglio della
lettera che ho ricevuto da un amico, sebbene la
carta dell'Ttalia o il ritratto di Cesare non siano af-
fatto pagine di scrittura?), ma il fatto che vi sia in
quei segni un tratto secondo, che mi da irresistibil-
mente, incontestabilmente, il diritto di farlo; un di-

10

ritto a questo discorso sancito dall'immediata
comprensione di colui al quale io parlo. 1l mio
dire ¢ universalmente inteso non come «questa
carta ¢ realmente I'ltalia, questo ritratto & real-
mente Cesare», ma come «questa carta, questo ri-
tratto sono i segni dell'Italia e di Cesare». Questo
tratto secondo € cio che i logici di Port-Royal defi-
niscono rapporto visibile del segno e della cosa.
Ed ecco che questo rapporto visibile & simultanea-
mente una marcatura contenuta nel segno, ma an-
che un marchio del mio discorso del segno, della
mia parola tropica. Non soltanto il segno significa;

Figura a sinistra:
Dettaglio della pianta di
Parigi di Jaques
Gomboust, 1652,
Biblioteca Nazionale di
Parigi.




Figura a destra:

Parigi, Ia lottizzazione
dell’isola di S. Luigi,
realizzata nella prima
meti del 600.

non solo &, per Port-Royal, quella cosa che ne rap-
presenta un’altra; ma reca anche il marchio visi-
bile di quel potere di rappresentare; ed & proprio
quel marchio di potere che marca a sua volta la
mia dichiarazione conferendole immediatamente
ed universalmente, in ragione del senso ed al suo
fine, il senso di figura,

Cosa & dunque questa marcatura nel segno?
Un marchio, un segno di riconoscimento, un’im-
pronta o cifra che segna un diritto su un oggetto, la
traccia di un contatto o di un'azione su un corpo,
la cicatrice di una ferita che lo distingue da ogni al-

tro nella sua singolarita... Considerando la carta
dell'Ttalia o il ritratto di Cesare, vi riconosco imme-
diatamente I'ltalia e Cesare ed altrettanto imme-
diatamente dico: «¢ I'ltalia, € Cesare»; ed ho il di-
ritto di dirlo in ragione di questo marchio che —
come quello impresso col ferro rovente sulla
pelle di un vitello o sul vello di una pecora - con-
sente di riconoscere la carta (o il ritratto) come
quelli dell'ltalia o di Cesare; cio¢ come apparte-
nenti all'ltalia e a Cesare, cosi come vitelli e pe-
core appartengono al loro legittimo proprietario.
Un diritto di appropriazione della conoscenza sul

11




segno che rappresenta uno dei suoi oggetti si im-
prime qui sulla carta.

Si tratta dunque di una strana forma di ricono-
scimento: non identificazione di una cosa gia nota
in precedenza, che ritornerebbe «in carne ed
ossa» nel campo della percezione (ho forse mai vi-
sto I'talia in carne ed ossa, uno intuitu oculi, per
poter riconoscerla nella sua carta? e lo stivale dal-
I"alto tacco, e lo sperone, e il calcio dato al sasso si-
ciliano?), ma dichiarazione di diritto d'apparte-
nenza del segno — questa carta —ad uno spazio del
sapere — la cartografia in generale, esemplificata
dalle carte dell'Ttalia. A questo punto, questa Italia
che non ho mai visto, ma dove ho viaggiato nei
suoi diversi luoghi, paesaggi e citta, che non ho
mai contemplato in quanto “Italia”, ma che ho rac-
contato e descritto da Venezia a Roma, da Taranto
a Napoli, si trova marcata nella sua rappresenta-
zione cartografica da una impronta visibile, che mi
consente di dichiararla tale nel suo nome e nella
sua figura. Che si tratti soltanto di una doppia ap-
propriazione giuridica fra il segno e la cosa da un
lato, e, dall'altro, fra il segno e il suo nominare, sa-
rebbe sufficiente a dimostrare che la carta puo es-
sere inesatta, errata o deformata, senza compro-
mettere la validitd della mia dichiarazione ed il
suo senso immediato di figura. Vero e falso non
hanno nulla da vedere in questo rapporto visibile;
e non hanno neppure nulla a che fare in questa
marcatura della rappresentazione affinché questa
si istituisca come legittima figura di conoscenza. E
tuttavia questo diritto di appartenenza, di pro-
prieta e di appropriazione ¢ istituito in e tramite
un marchio visibile che mi conferisce il diritto —al
tempo stesso — di nominare, di indicare e di simu-
lare, Cosa ¢ dunque questo visibile giuridica-
mente istituito, che nei segni detti naturali (rigoro-
samente opposti dai logici ai segni convenzionali
del linguaggio) rinvia ad un sapere che valida que-
sto visibile e, contemporaneamente, ne viene di-
mostrato? Vincent Descombes: «Si marca una cosa
per separarla, ma anche per appropriarsene, per
includerla in un campo, per assimilarla a tutte
quelle altre che gia recano quel marchio»; nel no-
stro caso, a tutte le carte dell'Ttalia e, piti in genera-
le, a tutte le “immagini cartografiche”.

La terra d'Tralia ¢ trac-
ciata da percorsi, solcata da strade: i fiumi, i tor-
renti ed i ruscelli, le grandi vie e le trazzere, la
spina dorsale delle montagne e le colline tondeg-
gianti come seni, le coste orlate dalle onde e le
isole dalle frange di schiuma (infatti [in francese] si
dice «marca» anche la traccia lasciata dal mare
sulle rive): tracce dei movimenti ¢ delle forze
della natura nel corso della sua storia quasi immo-
bile, tracce del lavoro degli uomini nel corso della
loro storia... Sono queste le tracce che il viaggia-
tore ritrova, boe del suo percorso, che gli permet-
tono di ritrovarsi nel suo errare e di fare di questo
un viaggio. E sono queste tracce che la carta tra-
sforma in marcature. La carta ¢ in tal modo ['in-
sieme delle marcature che annotano le tracce di

12

Damalcus

una terra, una geo-grafia: insieme di segni che
marcano le tracce che un misterioso viaggiatore
avrebbe lasciato dopo aver percorso per intero
questa terra in tutti i sensi possibili, alla misura dei
suoi passi. Con le carte, avviene come se un viag-
giatore avesse lasciato le tracce del suo passaggio
sulla terra, come se mai vi fosse alcuna sua traccia
dove egli non sia stato, come se si fosse certi che
egli sia passato la dove la sua traccia € riconoscibi-
le, come se sempre si trovasse la sua traccia la dove
egli ¢ passato. La carta sarebbe cosi la raccolta
completa e totale di tutte le sue tracce, e di esse
sole; essa totalizzerebbe I'insieme delle tracce di
quell'individuo viaggiatore, tracce tali da identifi-
carsi con quellindividuo stesso: un viaggiatore
che non sarebbe Pietro, Paolo o Giovanni, ma i
suoi percorsi dell'Italia, I'Italia in una parola, in un
nome. La carta non ¢ altro che il simulacro del
viaggiatore assoluto.

Quelle tracce non dicono chi sia il viaggiato-
re, ma, una volta marcate sul foglio di carta (e cio¢
isolate, scelte, delineate, misurate ), esse dicono, in
quanto marcature, qual ¢ questa unica terra che
egli avrebbe interamente percorso e che, recipro-
camente, non ¢ completamente tale, che in virtu
dei suoi percorsi. Questo viaggiatore tracciante,
identico alla rappresentazione dei suoi viaggi (al-
I'insieme delle sue tracce), € cosi 'operatore delle
simulazioni che fa della carta il segno di cui si ap-
propria la cosa (la terra) di cui la carta stessa € se-
gno, che ne autorizza il nome nel discorso di colui
che la guarda e che ne registra la simulazione nella
figura della sua parola.

Ci0 non € privo di conseguenze: la carta ¢ la
descrizione di una terra tramite le marcature che
essa reca. Ma questa descrizione tramite un in-
sieme di marcature distintive, questo gran segno
di designazione non ¢ tale, che in quanto simula-
zione, in forma di totalita chiusa e compiuta, di un
racconto infinito: quello degli innumerevoli viag-
gi, sempre ricominciati e sempre nuovi, di un viag-
giatore assoluto. Dove nessuna linea € tracciata

L'indifferenza per la
verosimiglianza. A
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sulla carta, dove non vi € alcun tratto, alcuna mac-
chia di colore, dove non ¢’¢ altro che bianco, la su-
perficie del foglio di carta, la il racconto infinito si
assenta dalla superficie: non vi € nulla da dire, non
vi fu nulla davedere, da percorrere. Ladescrizione
definita della carta ¢ il simulacro del racconto in-
definito del viaggio: il simulacro che riconduce
I'indefinito del racconto, la sorpresa e 'avventura,
la scoperta dell'altro, I'esplorazione del nuovo, al-
l'esatta definizione della rappresentazione, della
descrizione identificante ed immobile. La terra si
appropria del suo segno — dicevamo — quando, coi
logici di Port-Royal, di fronte alla carta dell'Ttalia,
ero autorizzato a dire senza preamboli e diretta-
mente “¢ I'Ttalia”; infatti, il segno cosi denominato
col nome della cosa che esso significa non € detto
che per immagine. Ma anche il contrario: la carta
come descrizione e definizione, la carta come rap-
presentazione, ¢ il simulacro che mi permette di
appropriarmi, con un solo sguardo, della totalita
di quella terra. Appropriazione nella sua figura
cartografica enunciata dal tropo di un nome; ap-
propriazione del racconto indefinito dei percorsi
di una terra, la carta ¢ l'equivalente della figura
giuridica di un potere di appropriazione tramite
trasformazione simulata delle tracce di un viaggio
infinito (racconto interminabile a narrare) in mar-
cature descrittive che designano una rappresenta-
zione racchiusa nell’'unita di uno sguardo.

Sia data la Mappa di Pa-
rigi rilevata da Gomboust, ingegnere del Re, nel
1652, la carta della cittd, la sua rappresentazione
perfetta. Sulla destra, un testo ci viene indirizzato:
“Ai lettori”; premessa, forse, ma pil ancora avver-
tenza: «Prima di leggere la carta guardando la rap-
presentazione di Parigi, oh lettori, leggete questo
testo che per voi ho scritto io, Jacques Gomboust,
ingegnere del Re».

«Dopo tante Mappe inesalte e cattive rappresenta-
zioni di questa grande Citta, alla comparsa delle
quali si é finora assistito con disonore per lei e per

tanti abili geometri che hanno dovuto soffrire l'i-
gnoranza e l'avarizia di coloro che le hanno fatte
prevalere sulla verita, ecco quanto di pitt perfetto
larte e l'uso degli Strumenti della Matematica
possono produrre. Si tratta del lavoro di cinque
interi anni, che l'aiuto ed i consigli del Sig. Petit,
intendente delle fortificazioni e conoscitore pro-
Jfondo in ogni sorta di belle lettere, hanno per
giunta abbreviato di oltre la meta per le facilita-
zioni offerte dalle nuove pratiche e rare inven-
zioni da lui acquisite in questa professione con la
sua continua, venticinquennale esperienza, e
delle quali il Pubblico — ed io per primo — gli
siamo obbligati. E, senza un'ausilio fuori del co-
mune, come pensate che un singolo privato
avrebbe potuto mai uscire da quel labirinto? Pren-
dete in considerazione la quantita delle strade, il
numero di Chiese, conventi, Ospizi, Collegi, Palaz-
zi, Ponti, banchine ed altri luoghi pubblici che si
lrovano in questa cartd; ed immaginate quanti ri-
levamenti si siano dovuti fare per tracciare la
pianta ed il prospetto di ciascuno di essi secondo
le sue esatte misure di lunghezza, larghezza ed al-
tezza, dato che l'ichnografia ed il profilo di una
ciltadella comporta gia un gran lavoro. Non biso-
gna dunque meravigliarsi se tutti i piani di questa
Citta incomparabile finora editi sono zeppi di er-
rori e sono piie il risultato dell immaginazione di
coloro che li hanno fatti senza misure e senza cri-
terio, che non delle regole di geometria e della
pratica del compasso e della bussola. Le strade che
vi sono tracciate non hanno alcuna proporzione
in lunghezza e larghezza, e quella che é larga sol-
tanto sei piedi ne ha cinquanta in queste pessime
mappe; e neppure per caso una sola ha le sue
esatte misure. Le Chiese sono di fantasia, senza so-
miglianza alcuna con le loro vere immagini, coi
prospetti e coi campanili, con indifferenza rappre-
sentati aguzzi, in luogo delle grandi torri quadra-
te, superbe e magnifiche, dalle quali le chiese stesse
sono ornate. Le cortine, le scarpate ed i bastioni
sono errati sia negli angoli che nelle lunghezze; e
ve ne sono addirittura inventati di sana pianta. Le
Dimore ed i Palazzi sono completamente viziati,
e neppure uno é stalo disegnato altrimenti, che se-
condo il capriccio degli incisori e della punta del
loro bulino; e lo stesso dicasi dei Conventi e dei
Collegi, fatti a loro discrezione, cosi come la Basti-
glia, di cui essi hanno falto una piazza rotonda,
con torri ad egual intervallo. In breve, si puo dire
che tanti sono i tratti di queste infelici carte, altret-
tanti sono gli ervori grossolani che ignoranza,
avarizia e noncuranza hanno lasciato circolare
per tutta U'Europa, con pregiudizio per la Verita,
per non alterare la quale si é (invece qui) ritentito
opportuno non rappresentare affatto le case bor-
ghesi, dal momento che non si sarebbe potuto ri-
produrre fedelmente grandezze e figure senza un
tempo infinito. I loro alzati avrebbero inoltre co-
perto un gran numero di strade ed offuscato le
Chiese ed i palazzi importanti, che sono oltre
qualtirocento e che sono rappresentati realistica-
mente, compresi i loro giardini e le loro aiuole.
Ma si é puntinata la superficie occupata da tutte le
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case private, dimodocché potete immaginare che,
ovunque vi siano puntini, la sono costruite case,
sia in citta, che nei sobborghi. Di tutto cio bisogna
essere particolarmente grati a Monsignor Seguier,
Cancelliere di Francia, il cui merito e le cui virtii
non potranno mai essere abbastanza lodati sia
per i grandi servigi da lui resi e che giorno per
giorno continua a rendere a questa Monarchia,
sia per essere lautentico protettore delle Arti e
delle Scienze; tramite l'onore della sua approva-
zione, egli fa sperare per questa mappa, renden-
dola di pubblico dominio, un'accoglienza favore-
vole da parte di tutte le Nazioni dove la sua gloria
e il suo nome possono essere portati dal suo umi-
lissimo e gratissimo servitore Jacques Gomboust,
ingegnere del Re, 1652».

“Voici™: Vois ici (vedi qui), lettore-spettatore,
nella piena luce della verita, il prodotto della ma-
tematica applicata alla terra dove cammini, alla
citta dove vivi, alle case che abiti; vedi qui il mira-
colo della rappresentazione perfetta, la realta nuo-
vamente presente al suo sguardo attento come
mai I'hai vissuta. E tuttavia questa meraviglia, nel-
I'insieme, non ¢ che la totalizzazione di una molti-
tudine di osservazioni sottoposte alle regole della
geometria, armate di compasso e di bussola. Con-
templa qui, da questo testo che leggi al margine
della mappa e all'interno di questa cornice ornata
che ti nasconde i campi ed i frutteti della piana di
Vaugirard, I'ichnografia di navigatori fedeli e sa-
pienti del mondo urbano, degli spazi della cita, le
iscrizioni, le tracce, segni pazientemente rilevati
durante cinque anni, che per la prima volta per-
mettono a te, semplice cittadino, di uscire da quel
labirinto che era la cittd. «Senza un ausilio fuori
del comune, come pensate che un singolo indivi-
duo sarebbe potuto uscire da quel labirinto?». Tut-
tavia, a ben considerarla, si tratta di una strana que-
stione. Cosa designa il dimostrativo? Forse la citta,
dove i cittadini vanno per il loro cammino verso il
quale i doveri, gli affari, i desideri di ognuno li
chiamano e li convocano? E Parigi, la grande citta
reale, oppure la mappa di Parigi che si dispiega “a
fianco”, la sua esatta rappresentazione? E I'abitante
di Parigi, che vi si trova per sempre perduto senza
un aiuto straordinario, oppure Jacques Gomboust
impegnato nel vasto progetto di renderne il ri-
tratto fedele, disegno impossibile d'un disegno ri-
goroso(2), se non fosse stato per questo nuovo filo
d’Arianna della bussola e del compasso e delle re-
gole della geometria?

A dir la verita, né I'una
né l'altra cosa; 0 meglio I'una e l'altra: la rappre-
sentazione scivola sulla realtd ricoprendola in
ogni punto, coincidendo con essa a prezzo di al-
cune trasformazioni regolate delle lunghezze, lar-
ghezze ed altezze in pianta e in elevazione; il labi-
rinto reale dove i passi si smarriscono e il labirinto
teorico dove le idee si confondono vi divengono
la Citta contemplata come mai prima ha potuto es-
serlo, come mai lo sara, nella sua Mappa che uno
sguardo dominante percorre liberamente in ogni
sua direzione. L'ingegnere del re e I'Intendente
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alle fortificazioni rassicurano il lettore-spettatore
di questa esatta coestensibilita della realta e della
rappresentazione: essi dichiarano la verita di que-
sto rapporto che mostrano allo sguardo. Bisogna
creder loro, perché posseggono, nelle mani e
nella testa, lascienza: «Ecco quanto di pit perfetto
I'arte e l'uso degli strumenti matematici possono
produrre». E proprio quando se ne & sprovvisti
che la mappa diventa labirinto, poiché le inesat-
tezze non sono soltanto errori, ma inganni. 11 let-
tore-spettatore credeva di vedere, di riconoscere
la sua citta. In realta, egli si perdeva nelle fantasti-
cherie, nelle idee dell'autore della mappa, che co-
struiva nelle nubi dell'immaginario una citta-mi-
raggio, una ingannevole illusione di rappresenta-
zione, dove tale strada larga soltanto sei piedi si
trovava ad essere uno spazioso viale di cinquanta,
dove la Bastiglia era una magnifica fortezza circo-
lare, coronata di torri ad egual intervallo. Ormai,
su questa mappa dispiegata, regna la Verita, e con
essa il reale, improvvisamente (dopo cinque anni
di rilievi) chiaro e distinto nella sua rappresenta-
zione. La verita del sapere razionale e non i ca-
pricci ed i fantasmi dell'irrazionale. Tutti i percorsi
particolari e le loro tappe, i loro punti di arresto ¢
d'incrocio, tutti i luoghi particolari e le relazioni
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che li collegano gli uni agli altri, fortuiti e acciden-
tali quando un singolo li occupa, li attraversa e li
traccia, trovano tramite l'arte e l'uso dello stru-
mento scientifico la loro organizzazione ordinata,
i loro veri tratti. E cio che 'occhio teorico contem-
pla non ¢ altro che la realta stessa, che I'occhio
sensibile non aveva mai vista.

L'occhio conosce infine la realta tramite cio
che la ragione sapiente ne rappresenta: meglio, ¢
tramite questa rappresentazione, che l'occhio sen-
sibile si scopre il potere di essere occhio teorico,
un secondo occhio che da sempre conteneva cela-
to, ma di cui non si sapeva dotato. E stato suffi-
ciente che gli venisse offerta una rappresenta-
zione vera, perché esso si costituisse, soggetto di
sapere a misura del disegno degli scienziati. L'oc-
chio conosce infine la sua realtd, si riconosce in-
fine soggetto teorico.

Esso vi si riconosce anche in quell’ordine ra-
zionale dei luoghi e degli spazi, che ¢ la carta della
Citta, dato che la mappa di questa € tutta dissemi-
nata di segni di riconoscimento, che assolveranno
tanto meglio la loro funzione, in quanto tutto il re-
sto sara ridotto alla monotona uniformita dell'ele-
mento astratto dello spazio geometrico. Vi si rico-
nosce grazie ad essi, immagini esattamente somi-
glianti «delle Chiese e Palazzi importanti, in nu-

mero di oltre quattrocento, che sono realistica-
mente rappresentati coi loro giardini e le loro
aiuole». Divenuto, di fronte alla carta, lettore-spet-
tatore, l'abitante di Parigi conosceva pero gia per-
fettamente quei luoghi e quegli spazi: egli non li
riconosce grazie alla carta di Parigi nella sua citta
quando la percorre; li riconosce nella mappa tra-
mite la somiglianza dei suoi segni con gli edifici
reali. Che uso puo allora fare di questa somi-
glianza quando traccia il suo percorso nella citt,
dato che da sempre conosce questi edifici, che gl
sono familiari? Non punti di riferimento del suo
itinerario, ma riferimenti per la sua lettura della
carta. Per la loro somiglianza, questi segni di rico-
noscimento sono le prove della verita della rap-
presentazione, della sua dimostrazione: prove
ostensive “mimetiche”, che in ognuno dei suoi
luoghi la rappresentazione cartografica coincide
esattamente con lo spazio reale cartografato. An-
che nelle mappe errate e nelle cattive rappresenta-
zioni del passato era possibile vedere palazzi e
chiese, ma disegnate «di fantasia, senza alcuna so-
miglianza con le loro vere immagini, prospetti e
campanili... con indifferenza rappresentati aguzzi,
in luogo delle loro grandi torri quadrate, superbe
e magnifiche, di cui sono adorne». Quelle piccole
immagini non erano che ideogrammi, che signifi-
cavano I'uno “una chiesa”, I'altro “un palazzo™; e
non — come adesso — «ecco Notre-Dame de Paris»,
«ecco il Louvre». La carta si appropria della cittd; la
rappresentazione rende lo spazio del reale pro-
prio dell'ordine del sapere. Ed ¢ per questo che,
di fronte alla carta di Parigi, posso ben dire, diret-
tamente e semplicemente, “¢ Parigi”; e si capira
cosi che parlo per significati e figure, avendone il
diritto.

Ii sapere e lascienza della
rappresentazione, per dimostrare la loro verita di-
chiarata senza esitare dal soggetto, si calano tutta-
via in una gerarchia sociale e politica. La loro veritd
“teorica” doveva essere suffragata da prove: sono i
segni di riconoscimento; ma I'economia di tali se-
gni nella loro disposizione sul piano cartografico
non obbedisce pit alle regole dell'ordine della ra-
gione geometrica, ma alle norme e ai valori della
tradizione sociale e religiosa. Solo le chiese ed i
palazzi importanti beneficiano di segni naturali e
del rapporto visuale che questi intrattengono con
cio che rappresentano. Le case borghesi e private
— proprio perché sono individuali e private, non
pubbliche — non avranno diritto che alla rappre-
sentazione generica e comune di un segno arbitra-
rio e inventato, il piu povero, il pit elementare
(ma forse, in quanto tale, fondativo) degli ele-
menti geometrici: il punto, identicamente ripro-
dotto in massa. Per non alterare la verita, i due
scienziati borghesi, Petit e Gomboust, sianonimiz-
zano negli spazi della loro cittd, cancellano la loro
individualita locale, architettonica ¢ quella delle
persone del loro “ordine”, nella generalita delle
esigenze della verita del loro sapere. Cosi facen-
do, essi obbediscono ai dettami normativi dell'or-
dine sociale di cui fanno parte: «Si € ritenuto op-
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portuno non rappresentarvi affatto le case borghe-
si, delle quali non si sarebbe potuto riprodurne fe-
delmente le grandezze e le figure senza un tempo
infinito. Le loro elevazioni avrebbero inoltre co-
perto un gran numero di strade ed offuscato le
Chiese ed i palazzi importanti|...| che sono rappre-
sentati realisticamente, compresi i loro giardini e
le aiuole. Si ¢ invece puntinata la superficie occu-
pata da tutte le case private, dimodocche potete
immaginare che, ovunque vi siano puntini, la sono
costruite case, sia in citta, che nei sobborghi». No-
tevole ambivalenza dei termini che giocano nel-
I'ordine del sapere razionale ed in quello della tra-
dizione religiosa, sociale e politica: grandezza, fi-
gura ed elevazione geometriche mantengono
nella rappresentazione “scientifica” una segreta
connivenza con grandezza, figura ed elevazione
sociali nella rappresentazione “sociale”; un‘appli-
cazione generalizzata allo spazio delle regole del-
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l'ordine matematico pud comportare l'offusca-
mento sovversivo delle norme degli ordini. Da qui
la necessita di un discernimento, di una misura e
di un giudizio, in cuil'esercizio della verita teorica
si coniughi all'ascesi del comportamento sociale.
Da qui il formarsi di un compromesso dato da
questa misura e da questo stesso giudizio, la fin-
zione riduttrice (“immaginatevi...”) di tutti gli edi-
fici privati a superfici e ad insiemi spaziali finiti di
punti: finzione simultaneamente produttrice della
figura del tempo infinito della rappresentazione
esaustiva del reale, e di quella dell'individualita
borghese; unita indefinitamente moltiplicata, sog-
getto di questa rappresentazione.

Nelia carta, si enuncia e
si afferma un potere come effetto di una rappre-
sentazione, come effetto della rappresentazione:

Figura a sinistra:
Rappresentazione
immaginaria del
territorio reale: “Atlante
Catalano”, 1375,
particolare.

Biblioteca Nazionale di
Parigi.




Figura sopra:
Rappresentazione
realistica del territorio
immaginario: "L impero
della poesia”, da
«Mercure de France».

(3) In francese, molto pitl
che in italiano, il termine
presentare ¢ ambivalente
in quanto denota,
simultaneamente, il
«render presente
offrendo allo sguardo ed
alla conoscenza» ¢
["offrire in regalo”
(N.d.t).

quello del sapere scientifico, quello della ragione;
un potere che tuttavia non puo esser tale, che gio-
cando all'interno del discorso e dei segni di un al-
tro potere, effetto della forza di una tradizione, di
discorsi e di segni, che la carta mette anch’essa —
esplicitamente — in rappresentazione.

Gia sulla sinistra, “pendant” dell'indirizzo ai
lettori, Jacques Gomboust scrive al Re, dadicatario
dell'opera compiuta: «Sire, ecco la mappa della
vostra incomparabile Citta di Parigi, che oso pre-
sentare(3) alla Maesta Vostra. Ho ritenuto che que-
st'opera non fosse del tutto indegna e che, rappre-
sentando fedelmente la prima citta del piu florido
Reame di tutta la terra, avrebbe potuto essere favo-
revolmente accolta dal suo Re, riconosciuto come
il Primo e piu potente Re del mondo intero. Le al-
tre mappe di questa citta finora apparse sono state
disprezzate in quanto completamente errate, o al-
meno senza misure e proporzioni. Vi ¢ motivo di
credere che questa, redatta secondo le regole
della geometria, sara tenuta in considerazione
non solo per i grandi vantaggi che se ne possono
trarre per i servizi stessi di Vostra Maesta, ma an-
che per far si che perfino nei piu distanti paesi co-
loro che hanno ritenuto la reputazione di Parigi al
disopra della verita ne ammirino la grandezza e la
bellezza [..]». Gesto d'omaggio dell'umilissimo,
fedelissimo, obbedientissimo servitore e suddito
del suo Re; gesto di presentazione della rappre-
sentazione fedelissima, esattissima, precisissima,

secondo i principi dell'ordine geometrico, al prin-
cipio dell'ordine politico, al Principe, al Primo, il
quale, secondo l'ordine massimo del potere asso-
luto, non € preceduto da alcuno ed ha solo sudditi.
Cost la citta di Parigi, la capitale del regno, la testa
“principiale” del corpo eminente del Re, non puo
essere comparata ad alcuna altra citta capitale, ma
soltanto alla sua rappresentazione cartografica; ¢
la prima citta del Reame, la prima ad essere rap-
presentata come si deve quando si ragioni per
principi e conseguenze: le altre seguiranno e
Gomboust, nella stessa dedica, dichiara al Re il suo
«disegno di fare le altre grandi citta del regno con
lo stesso metodo». E la prima cittd del primo
Reame di tutta la terra, il cui Re é riconosciuto «il
primo e piu potente Re di tutto il mondo».
L'ordine dell'impresa, quello del suo metodo
razionale e quello politico della monarchia asso-
luta cospirano all'unisono nella carta. Non solo 'o-
pera, il suo progetto di metodo, il suo piano meto-
dologico sono strumenti al servizio di sua Maesta;
ma anche la rappresentazione di Parigi — la citta
del Re e capitale del Regno — fatta secondo la
scienza delle misure e delle proporzioni e la ra-
gione geometrica, presentazione della realti
stessa in una adequazione senza eccessi né difetti,
¢ tale che alla semplice vista di questa carta nei
paesi pit remoti la reputazione della citta e la glo-
ria del Re non potranno evidentemente che esser
ritenute vere. «Veritas index sui»: la rappresenta-
zione si rappresenta da se stessa offrendo i tratti
della sua verita — non vi ¢ alcun bisogno di ricer-
carne altri — e questi marchi di verita, del potere
della verita, sono indissolubilmente quelli della
verita e del potere: verita onnipossente, potere as-
soluto. Cosi la rappresentazione secondo il vero
ordine ha come effetto il potere senza limiti,
quello del Principe assoluto. Cosi, reciprocamen-
te, la gloria e la liberalita del Re, la sua saggezza ed
onniscienza secondo la veritad politica, hanno
come effetto la rappresentazione fedele ed esatta:
assoluta, perché assolutamente assoggettata, in
ogni suo punto ed in ogni sua linea, al suo princi-

pio, che ¢ il Principe.
Di tale incrociarsi in

chiasmo, la carta di Gomboust reca solennemente
i segni ai suoi quattro angoli, dove gioca al gioco
omonimo fissando cosi, pur senza dirlo né mo-
strarlo, il centro doppiamente centrale, in cui tutta
la sua geometria trova il suo principio ed il sog-
getto della sua rappresentazione, il suo Principe,
nei loro luoghi propri e nelle loro figure. All'an-
golo superiore sinistro, il panorama: «Parigi vista
da Mont Martre». La citta si distende al centro della
pianura, sotto le precipitanti colline merlate di
mulini a vento, entro i limiti di un orizzonte dolce-
mente ondulato: formicolio di case cinto da ba-
stioni, irto di chiese, di torri e di campanili. 1l pari-
gino di ritorno da un viaggio alla vetta del Mont
Martre li riconosce, li nomina uno ad uno. Lo stra-
niero si meraviglia ed ammira quell’abbondanza
«.. Una cittd... da lontano ¢ una cittd...; ma via via
che ci si avvicina, sono case, alberi, tegole, foglie,
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erba... all'infinito. Tutto ¢id € contenuto entro il
nome di cittd», entro il nome di Parigi. Ma Pascal
ha perduto il centro della rappresentazione — ¢
ovunque — e la sua circonferenza — non ¢ in alcun
luogo —; al suo posto, semplice ripiego che tuttavia
consente il discorso, un nome che awolge l'infi-
nita diversita delle cose, le indiscernibili singola-
rita del reale,

Jacques Gomboust € pit saggio: dal Mont
Martre, dal punto di vista, la cittd incomparabile
appare nel suo profilo complessivo, cinta dai suoi
bastioni, dei quali I'ichnografia sa redigere «la
pianta e l'elevazione nelle sue giuste misure di
lunghezza, larghezza ed altezza», costruendone
I'esatta rappresentazione; € man mano che ci si av-
vicina lo sguardo ed il cammino sono calamitati,
orientati dal suo unico principio, dal suo centro,
dal luogo dove tutta la citta si concentra e si riassu-
me, il suo capo, la sua testa capitale, il suo capola-
voro, il luogo del suo Principe, il suo palazzo: il
Louvre, che dispiega la sua maesta nell'angolo su-
periore destro della carta: “Galerie du Louvre”,
che una legenda esplicita nominando le sue parti,
contemplate a rispettosa distanza dalla riva sinistra
della Senna, dove imbarcazioni e battelli si affret-
tano; la Senna attraversata dai due ponti, che non
possono condurre altro che a quel centro. L'ampia
rappresentazione della citta, metodica e completa,
offerta allo sguardo nella sua cornice di foglie di
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quercia, nell'unicita del suo teatro verticalmente
eretto e nell'unita di uno sguardo totalizzante, pre-
sente in tutte le sue parti coesistenti secondo |'or-
dine della ragione geometrica, questa rappresen-
tazione ¢ pertanto la trasformazione pianificatrice,
secondo proporzioni regolate e misurate, della
molteplicita dei percorsi dal perimetro verso I'u-
nico centro, dai sobborghi della citta verso il Pa-
lazzo del Re; percorso del quale due “quadri” of-
frono uno dei punti di partenza, uno dei punti di
vista, ed #/ punto d’arrivo, i punto di fuga, il termi-
nus ad quem. Ma ¢ vero anche il contrario: infatti,
da questo unico centro ¢ possibile andare verso
tutti i punti del perimetro e la mappa di Parigi,
nella sua rappresentazione esatta, ¢ I'espansione
dell'infinita concentrazione di quel luogo d’origi-
ne, presenza presente del Re, sguardo imperioso
che totalizza la sua citta capitale, e dunque il suo
reame, il suo corpo eminente e — oltre — il mondo.
Riflessivita perfetta e totale della rappresentazione
senza eccessi né difetti, ragion di stato e stato di ra-
gione: ecco la carta nel suo prodotto (la mappa) e
nella sua produzione (i percorsi orientati).

Ai due angoli inferiori — destro e sinistro —
della carta, due “fabbriche” esibiscono i tratti spe-
cifici di questa segreta congiunzione, di questa
connivenza fra il potere politico e quello raziona-
le, fra il Principe e il suo cartografo. Sotto i trofei
della gloria delle armi e dei frutti del diritto e delle

Figuraasinistra e a destra:
Dettagli della pianta di
Parigi di Jaques
Gomboust, 1652,
Biblioteca Nazionale di
FParigi.




(4) La polisemia del
termine francese régle,
che in italiano significa
sia “regola’, che “regolo”,
gioca sistematicamente
nell'intero paragrafo
(N.dt).

arti, che circondano i blasoni del Re e del suo can-
celliere, sono i quadri delle «Dimore reali e note-
voli dei dintorni di Parigi»: Fontainebleau, a sini-
stra, circondata da Monceaux, Villers-Cotterét e
Chantilly, Limours, Bois-Le-Vicomte e Ecouen, da
una parte; Saint Germain a destra, e la doppia-
mente tripla corona di Madrid, Versailles e Reuil,
di Vincennes, Bicétre e Arcueil. Espansione della
carta aldila dei suoi limiti visibili, ottenuta met-
tendo in immagini le dimore reali che segnalano
lo spazio assente dalla rappresentazione della ca-
pitale con un ordinamento dei luoghi di cui i pa-
lazzi sono i riferimenti che demoltiplicano, dan-
dogli il cambio, il Louvre, la dimora centrale dalla
quale tutti i percorsi si dipartono a raggera e dove
tutti trovano il loro termine; luoghi esattamente
nominati, precisamente disegnati, dei percorsi del
Principe verso i dintorni della capitale, dove tutti
gli altri itinerari trovano la loro verita. I luoghi del
Re a partire dal suo luogo centrale, nella rappre-
sentazione cartografica della capitale, mettono
esattamente in immagine il suo “oltre” non rap-
presentato, il cosmo del Principe, il piu fiorente
reame della terra, il corpo proprio del primo e pit
potente Re del mondo,

Ma queste immagini
hanno una base che le sostiene e dove castelli e pa-

lazzi trovano il pit esatto e solido appoggio per il
loro quadro, il loro fondamento autenticamente
geometrico; e non essi soltanto, ma l'intera carta
ed il suo principale centro: le scale delle misure, i
regoli(4) delle giuste misure, le rigorose propor-
zioni che hanno presieduto ai rilievi dell'inge-
gnere del Re e dell'intendente alle fortificazioni. Il
geometra degli spazi cartografati fa da supporto al
Principe ed ai luoghi della sua potenza. L'ordine
della regola metrica fonda quello della norma e
della legge, ma contemporaneamente vi si assog-
geua.
L'uno permette la conoscenza dell’altro, ma il se-
condo legittima le operazioni del primo con una
reciprocitd e uno scambio in cui i poteri di en-
trambi si esercitano nei loro giusti limiti.
Leggiamo con pill precisione queste scale
grafiche, e vi scopriremo le pretese giuridiche dei
due poteri (del geometra e del Principe), le esi-
genze segretamente dichiarate del loro diritto; del
diritto ad una legittima padronanza del mondo
che, fra le immagini dei luoghi reali e la figura del-
l'estensione geometrica, si da la rappresentazione.
Le due prime scale si trovano identicamente ripe-
tute nei due “quadri” di destra e di sinistra: al
primo rigo, “passi comuni’; al secondo, “tese di
Francia”. Tali sono i due primi regoli-regole (di
misura, di proporzione, di osservazione, di rap-
presentazione). A sinistra, al disotto: «piedi di Spa-
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gna, piedi d'Inghilterra, piedi di Danimarca»;a de-
stra: «canne del Reno, braccia di Firenze, palmi ro-
mani». In tal modo, i diversi regoli che misurano
lo spazio in Inghilterra, Spagna o Danimarca...,
nelle diverse contrade del mondo, sono tra loro
convertibili. Gli spazi e le loro molteplici misure,
determinate dalla positivita delle storie e delle cul-
ture particolari, trovano nella carta di Gomboust i
regoli e le regole della loro reciproca traducibili-
ta: per questa mutua convertibilitd, vengono rico-
nosciuti come rappresentazioni metriche diverse
ed equivalenti di un medesimo spazio intelligibi-
le, nell'universalita omogenea di una identica ra-
gione geometrica, oltre gli accidenti che poterono
colpire le diverse aree geografiche, secondo le
loro ere temporali particolari. Ma con lo stesso ge-
sto, “passi comuni” e “tese francesi”, doppiamente
ripetuti a sinistra e a destra, sono istituiti dall'inge-
gnere del Re come regole di convertibilita dei re-
goli: regolano tutti gli altri; tutti gli altri vi si riferi-
scono ed esse ne sono I'equivalente generale.

Date le diverse scale che li misurano, gli spazi
geografici e storici disvelano inoltre un identico
spazio d'intelligibilita; ma questo spazio comune a
tutti gli spazi ¢ innanzi tutto francese. La razionalita
geometrica sottesa alle positivita geografiche &
quella del pit fiorente reame di tutta la terra, e le
misure del suo spazio sono, simultaneamente, re-
goli e regole come gli altri, e norme per gli altri.
Dunque il Re di quel Reame, riconosciuto come
Primo e piu potente Re di tutto il mondo, puo le-
gittimamente pretendere di sviluppare fino ai con-
fini della terra la rete dei suoi luoghi: di diritto e
con ragione — in rappresentazione geometrica e
giuridica — se ne arroga l'autorita. E questa rete di
luoghi non ¢ gia innescata dai dieci castelli dei
suoi Grandi sudditi sui quali poggia tutta la carta di
Parigi, sua capitale?

Si comprende allora che la casualita di un
esempio contenuto nella Logique de Port-Royal,
dieci o trent'anni dopo la pubblicazione della
carta di Gomboust, associa la carta geografica e il
ritratto del principe, quando i logici dell’Arte uni-
versale di pensare secondo ragione vogliono defi-
nire il caso in cui il soggetto ha il diritto di confe-
rire ai segni il nome della cosa significata, in cui
egli ha il diritto di dire senza preamboli e diretta-
mente che la mappa di Parigi e Parigi e che il ri-
tratto del Re € il Re; 'uno e laltro perché 'uno é
I'altro e viceversa, mentre le rappresentazioni di
entrambi evidenziano un rapporto visibile del
senso, ma si rendono anche reciprocamente evi-
dente questo rapporto.

Ma. perché la rappre-
sentazione sia perfetta nella sua auto-rappresenta-
zione, perché si fondi legittimamente da se stessa
nel suo potere di rappresentare razionalmente e
politicamente, occorre che noi, suoi lettori-spetta-
tori, vi siamo inclusi «in quanto esseri viventi»,
mentre contempliamo l'incomparabile capitale
del Re e leggiamo la sua rappresentazione totale
ed unica. Oh meraviglia! Eccoci raffigurati dai no-
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stri pitt nobili rappresentanti, i delegati del nostro
potere teorico di soggetti e di sudditi, di effetti
della rappresentazione. Guardate attentamente il
margine inferiore della carta: a destra e a sinistra
della Senna, due colline agresti, tutte cespugli e
sassi ed arbusti; I'una scende verso il fiume, l'altra
s'interrompe bruscamente in una ripida scarpata,
che 'occhio pud indovinare. Da un lato, un cava-
liere dal cappello piumato, con cappa e spada, col
suo cavallo che segna il passo, seguito da un val-
letto che accorre con un frustino in mano; dall’al-
tro, una nobile dama accompagnata dalla sua go-
vernante e, un po’ pitl indietro (come € dovuto)
dalla loro serva, guardano, contemplano, arrestan-
dosi per un momento nel loro cammino, I'incom-
parabile citta di Luigi, il loro Re. Parigi... La Citta
reale che essi vedono nella rappresentazione
come noi, lettori-spettatori, ne contempliamo la
rappresentazione cartografica dal suo esterno,
oggi, meravigliandoci di questo prodotto dell'arte
e degli Strumenti Matematici, cosi come essi sono
meravigliati dalla prima Cittd del regno piu po-
tente della Terra. Queste cinque figure (due nobi-
li, un borghese e due popolani), nel luogo dove
appaiono, designano e segnalano il nodo del chia-
smo del reale e della rappresentazione: la Citta
nel suo momento di storia, Parigi nel 1653. Questa
citta che essi guardano dall’alto delle colline, dal
luogo del loro punto di vista — cosi come avreb-
bero potuto vederla, come noi I'abbiamo vista, nel
suo profilo panoramico, se si fossero trovati alla
sommita di Montmartre — e che definitivamente si
assenta nell'érreale passato della mappa rappre-
sentata, eccola che ritorna, dopo oltre tre secoli e
per sempre, ma nella sua rappresentazione carto-
grafica fedele, esatta, rigorosa, verso il nostro oc-
chio attuale, tramite il nostro sguardo attento.

Figure, nel loro luogo rappresentato, del no-
stro punto di vista della rappresentazione, quei
personaggi si affrancano in un istante, in un punto,
del tempo e dello spazio; infatti noi siamo adesso
le loro figure nel reale che, nel 1987, noi non per-
cepiamo che nella rappresentazione che ne fece
un tempo, con un lavoro di cinque anni, I'inge-
gnere del Re Jacques Gomboust. Col cavaliere e
il suo valletto, la dama d’alto rango, la governante
e la serva, nei loro luoghi di veduta e contempla-
zione, il passato e il presente, il reale e la sua rap-
presentazione, si scambiano e si neutralizzano in
quel punto simbolico di quasi-coincidenza cosi
come, nella carta stessa, si scambiano |'avvertenza
ai lettori e la dedica al Re, il panorama della citta
rapportato al suo centro, il palazzo del Principe e
la mappa di Parigi, le sue immagini dal vero ed i
suoi insiemi di punti arbitrariamente significativi,
le immagini delle dimore regali e notevoli e le
scale grafiche dell'ingegnere militare. Scambi pro-
duttori di effetti; potere della ragione e potere po-
litico.

Cosi fu costruito un tempo, e si costruisce
senza posa, il monumento cartografico della rap-
presentazione, per sempre presente — fuori dal
tempo e dallo spazio —: la tomba del Re e del geo-
metra.
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| L'immagine di sintesi ¢
un’immagine prodotta dal
| computer a partire da un
| elenco di dati numerici
che definisce un oggetto
nello spazio. Questo “og-
| getto numerico”, oltre
L — 1 che di una forma, puo es-
sere corredato di tutta una serie di parametri in
grado di stabilire relazioni con interazione tra le
sue parti nonché di associargli caratteristiche
quali la colorazione, la resistenza, la plasticita.

Programmi complessi gestiscono questi dati,
rispondendo alle sollecitazioni suggerite dall’u-
tente, e “rappresentano” 'oggetto sullo schermo,
direttamente o con la mediazione di trattamenti vi-
deo, secondo una prospettiva e un’illuminazione
particolari.

Nel 1986 gli investimenti mondiali riguar-
danti i vari campi in cui si articola 'immagine di
sintesi, sono stati dell’'ordine dei sette miliardi di
dollari. Gli Stati Uniti, con il loro 65%, ne conser-
vano la leadership, mentre la Francia e il Giap-
pone occupano il secondo posto, con buona di-
sponibilitd a mantenersi ai pit alti livelli.

In Francia l'istituto Nazionale delle Comuni-
cazioni Audivisive e la sua filiale (insieme con
Thomson) T.D.I. producono con la SOGITEC (una
filiale di Dassault) la maggior parte delle immagi-
ni, ma una costellazione di piccole societa si im-
mette su un mercato che progredisce ogni anno
del 50%. E il caso della Mac-Guff-Ligne che ha rea-
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lizzato immagini di sintesi a partire dai rilievi foto-
grammetrici dell'Inventario Generale per un film
di Didier Brummer, realizzato in cooproduzione
tralaE.E.C,, la Direzione del Patrimonio e il CN.C.

L'ottava Universita di Parigi ha istituito il di-
partimento di “Arte e Tecnologia™ in seno al quale
ricercatori come Michel Bret hanno subito messo
a punto programmi speciali, peraltro attualmente
commercializzati e utilizzati in laboratori istituzio-
nali, come il CIMA che dipende dal Ministero del-
I'Urbanistica dell'Abitazione e dei Trasporti e che
realizza da molti anni immagini di sintesi per la
progettazione architettonica (per esempio per gli
Archivi del Mercato del Lavoro).

Nell'ambito sia del Ministero della Cultura e
delle Comunicazioni che della Direzione del Pa-
trimonio I'équipe delLaboratorio di Fotogramme-
tria dell'Inventario Generale ha messo a punto nel
1985 un programma di conversione dati che ela-
bora quantita numeriche ottenute con rilevamenti
fotogrammetrici e che, partendo da immagini nor-
mali, memorizzate sotto forma di gruppi di infor-
mazioni digitali, genera automaticamente “matrici
bidimensionali” che sono alla base della crea-
zione dell'immagine di sintesi.

E bene, forse, ricordare qualche definizione:
La fotogrammetria offre la possibilita, a partire
dalle fotografie di un “oggetto” (mobile, scultura
architettura), di misurarlo nello spazio e di analiz-
zarne le forme.

L'operazione si avvale di quantita tridimen-

Figura a sinistra:

Rosny sur Seine, Ospizio
Saint-Charles. Matrice
bidimensionale realizzata
su schermo.




Figure a destra:

Rosny sur Seine: Ospizio
Saint-Charles. Immagini
di sintesi ricavate da base
fotogrammetrica e
realizzate in proiezione
prospettica.
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sionali le quali in gran parte non servono ad altro
che ad attivare un tavolo tracciante per la produ-
zione di un’unica rappresentazione grafica.

Da molti anni il Laboratorio di Fotogramme-
tria del Ministero ha sviluppato applicazioni che
utilizzano la ricchezza delle informazioni numeri-
che e le conservano nella memoria del computer.
Un programma particolare, progettato dal Labora-
torio, studia, attraverso l'analisi accurata della
struttura architettonica, gli stessi processi di pro-
gettazione e di costruzione dell'architettura, e per-
mette perfino una meticolosa analisi diagnostica
degli equilibri dell'edificio.

Il Laboratorio ha realizzato agli inizi del 1986
le sue prime immagini di sintesi, e questo ha per-
messo di valutare quale considerevole interesse
costituisca, in questo campo, la fotogrammetria.

L'elaborazione di una matrice numerica in-
cide sul costo complessivo di un'immagine di sin-
tesi, per oltre il 50%, mentre impegna quasi tre
quarti del suo tempo di costruzione. Questi dati
evidenti spiegano in parte il prezzo di tali rappre-
sentazioni che peraltro sono impiegate oggi quasi
esclusivamente nel mondo dell'attualita e dello
spettacolo.

La fotogrammetria, per la grande quantita di
informazioni che consente di memorizzare, per
I'entita della definizione dell'immagine cui da ori-
gine, per la sua precisione metrica e spaziale, e an-
che per la rapidita di formazione dello schedario
numerico, fornisce una risposta appropriata per
ogni oggetto esistente, qualunque sia la sua com-
plessita.

Nel campo del patrimo-
nio architettonico e specialmente nel settore degli
edifici tutelati, il costo di rappresentazioni sofisti-
cate, realizzate su base fotogrammetrica, puo es-
sere ammortizzato rapidamente per I'elevato nu-
mero di rilievi architettonici necessari al pro-
gramma di salvaguardia. Questi rilievi possono es-
sere generati a un costo minore perché ottenuti
automaticamente a partire dalla banca dati inizia-
le.

Del resto il Ministero della Cultura francese,
attraverso la Soprintendenza dei Monumenti Sto-
rici e I'Inventario Generale, ha sviluppato da ven-
t'anni una politica ambiziosa di rilevamento foto-
grammetrico architettonico che, d'ora in avanti,
potra condurre alla memorizzazione numerica
dei rilievi per un uso posticipato di immagini di
sintesi. Le utilizzazioni di questa nuova forma di
rapparesentazione dell'architettura costituiscono
una filiazione diretta dei prodotti fotogrammetri-
ci, perché, come questi, danno origine a immagini
effettive ed esatte di un edificio; ma, in pit, il pas-
saggio per una banca di dati numerici rende possi-
bile I'esecuzione di tracciati multipli e il confronto
con memorie di sintesi o di analisi dell'architettu-
ra.

Le vocazioni di questo “modello numerico di
sintesi” si presentano attualmente con un triplice
orientamento.

MEMORIA SPAZIALE dell'edificio, che serve
da supporto organizzato per la documentazione e
facilita la registrazione dettagliata di informazioni

In basso a sinistra:

Parigi, Palazzo del Louvre,
dettaglio dell'ala di
Lescot. Estrazione
fotogrammetrica di una
matrice di punti.

In basso a destra:

Parigi, Palazzo delLouvre,
dettaglio dell'ala di
Lescot. Elaborazione
lineare semplice, senza
campiture, della matrice
di punti, in proiezione
ortogonale.

—
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Figura in alto:
Roma, Villa Medici,
facciata posteriore.
Restituzione
fotogrammetrica,

Figure a lato

€ pagina successiva:
Immagini di sintesi
ricavate da base
fotogrammetrica e
realizzate in proiezione
prospettica.
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tecniche (natura del materiale, stato di conserva-
zione, etc.) e di informazioni cronologiche (data
di costruzione, d'intervento, etc.).

STRUMENTO DI VISUALIZZAZIONE dell'in-
tervento di restauro previsto, che esplicita le scelte
tecniche, storiche o estetiche. La possibilita di evi-
denziare eventuali modifiche apportate a seguito
di lavori, sul modello stesso e senza cancellarne lo
stato originale, fornisce informazioni sulla storia
recente dell'edificio. Possono essere simulati
studi sulle spinte e sui carichi e le conseguenti de-
formazioni possono essere registrate.

RAPPRESENTAZIONE “SPETTACOLARE" di
un ambiente che, oltre a suscitare, come attual-
mente accade, I'interesse dei cineasti, costituisce
evidentemente uno strumento didattico di pri-
m'ordine per l'insegnamento dell’architettura e
della sua storia come pure per le informazioni tu-
ristiche di alto livello (edizioni di modelli crono-
logici, di percorsi guidati su schermo, di giochi,
etc.).

uesta breve nota pud
costituire un inventario esauriente dei molteplici
usi che I'immagine di sintesi lascia attualmente
prevedere.

Nell'ambito del Consiglio della Ricerca fran-
cese € stato accettato uno studio attento e detta-
gliato che, a partire dal 1987 ¢ stato inserito nella
linea Image-Son (gruppo informatico e creazio-
ne) del Ministero.

Il programma si sviluppa in tre punti comple-
mentari e indissociabili.
1) Analisi dei processi tecnici di progettazione e
costruzione di prodotti sperimentali al fine di sti-
mare per ciascuno di essi il metodo di memorizza-
zione dei modelli (supporti magnetici, ottici, etc.),
di visualizzazione (sia statica che animata), di ri-
produzione (con shermo, hard-copy, plotter, film
video, etc.).
2) Approfondimento, di concerto con i collabora-
tori e con i potenziali utenti del Ministero, dei pro-
blemi semiologici di questo tipo di rappresenta-
zone (scelte dei significati, definizioni e codici co-
municativi, trattamento delle superfici, tessiture,
interventi estetici, etc.) e degli strumenti di diffu-
sione necessari per rispondere alla richieste su va-
sta scala (ricercatori e studiosi, gestori dei servizi
culturali, grande pubblico).
3) Elaborazione di un numero limitato, ma signifi-
cativo, di prodotti sperimentali (da tre a sei) per
perfezionare la conoscenza delle loro possibilita
d'impiego e per sondarne i circuiti di diffusione.
Tale studio, in un settore innovativo e trainante
come quello dell'immagine di sintesi, non puo
che testimoniare le capacita tecniche del Mini-
stero di fronte alla scommessa stabilitasi con le
moderne tecnologie. L'immagine di sintesi contri-
buira a conservare alla Francia, in questo campo,
una posizione dominante, alimentando uno svi-
luppo originale degli studi sulla documentazione
del patrimonio architettonico.
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Puo capitare per caso di
leggere testi che riguar-
dano argomenti differen-
ti, che sono stati scritti in
tempi diversi, ma cid no-
nostante sembrano trat-
tare problemi assai simili.
L ] Queste coincidenze, sin-
golari e curiose, le prime volte possono apparire
casuali, ma se si ripetono lasciano presupporre le-
gami piu stretti fra gli ambiti disciplinari cui si rife-
riscono. E il caso che si verifica fra certe ricerche e
studi di psicologia della percezione e gli studi, i
trattati, le notizie riguardanti la storia dell’arte fi-
gurativa. Si sono gia verificate alcune occasioni di
mettere in luce relazioni singolari fra questi due
campi (Boring 1942; Gombrich 1961, 1979; Pa-
store 1971, 1979, 1984; Massironi 1983).

Le considerazioni su cui si basa il presente la-
voro nascono dal casuale incontro con due testi,
lontani nel tempo, ma che riguardano lo stesso ar-
gomento. Il primo € un paragrafo del recente libro
di I. Rock, The logic of perception (1983 ) che tratta
di “stimoli impoveriti”; il secondo ¢ una sezione
del volume di C. Cesare Malvasia Felsina Pittrice
(1678) che da notizia della prima utilizzazione, co-
sciente e provocatoria di stimoli impoveriti ad
opera dei Carracci verso la fine del 1500.

Presentiam() sintetica-
mente i due documenti e il materiale iconografi-
o, sorprendentemente simile che li accompagna.

A pagina 131 del suo libro Rock presenta tre
esempi di “droodles” (fig.1). Tutto il libro di Rock
¢ una lunga ed articolata disquisizione tesa a soste-
nere 'intelligenza della percezione. Mediante nu-
merosi esperimenti l'autore cerca di dimostrare
che la percezione si basa su operazioni simili a
quelle che caratterizzano il pensiero, anche se si
sottolinea che tali operazioni non sono necessa-
riamente le stesse. [ punti nodali del discorso di
Rock nella prima parte del lavoro sono due: 1) I'as-
sunto che la percezione si basi su un processo di
descrizione (cap.3); 2) I'assunto che in molte con-
dizioni il percetto si costituisca come soluzione di
un problema (capp.4,5,6,7).

Il capitolo 5, da cui ¢ tratta la figura 1, si inti-
tola “Perception as problem solving II: Solution
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acceptance” esso parte dall'ipotesi(1) che una so-
luzione percettiva sia costruita internamente dal-
l'osservatore. Viene poi spiegato quali dovreb-
bero essere i requisiti di questa soluzione poten-
ziale e quali le condizioni che la rendono legitti-
ma, e quindi accettata, in riferimento alle caratteri-
stiche dello stimolo. Viene inoltre sostenuto che la
quantitd e la qualita del supporto stimolatorio si
possono presentare in gradazioni diverse a se-
conda dei casi. Tali gradazioni vanno, perd pen-
sate all'interno di un continuum, ad un’estremita
del quale vi sono casi in cui lo stimolo possiede
tutte, o quasi, le caratteristiche implicate nella so-
luzione; mentre, all'estremo opposto vi sono
quelle situazioni in cui il supporto-per-la-solu-
zione si trova in quantita o qualita molto carenti al-
l'interno dello stimolo. In questo caso il legame
con lo stimolo emerge solo contestualmente alla
soluzione (o a parte di essa) come risultato di
un’attivita elaborativa ed inferenziale.

I droodles si situano nei pressi dell'estremo
inferiore del continuum. Viene infatti detto
(pag.130) che figure di questo tipo conducono,
dapprima, ad una descrizione letterale che non
definisce niente di familiare essendo legata solo
alle caratteristiche fisico-geometriche dello sti-
molo senza alcuna relazione di tipo referenziale
con oggetti conosciuti. Ma tali figure, si dice anco-
ra, possono essere viste in modo differente, la pri-
ma, ad esempio, come una donna che lava un pavi-
mento, la seconda come il collo di una giraffa e la
terza come un maiale visto da dietro. All'autore in-
teressa sottolineare che vi € uno spostamento illu-
minante nella percezione quando si passa dal non
riconoscimento al riconoscimento. In seguito
(pag.131) Rock esamina gli stadi successivi e le se-
quenze di eventi che evidenziano la differenza fra
i casi in cui la presenza o I'assenza di una caratteri-
stica appartiene allo stimolo prossimale e i casi in
cui la presenza o I'assenza di una caratteristica
qualifica solo il percetto. Vale a dire come avviene
che si passi da un primo stadio (detenzione dello
stimolo, organizzazione in parti, articolazione fi-
gura-sfondo) ad un secondo stadio che raggiunge
la “soluzione preferita”, cioe una descrizione che

“lega lo stimolo ad oggetti dell'esperienza, per cui

lo stimolo risulta essere una rappresentazione,
per quanto schematica, dei secondi (ad es. maiale
visto da dietro).

O
O

O

(1) «I will argue in this
chapter that this potential
solution must meet
certain requirements
before it is accepted. If it
fails to do so, it will be
rejected.

The general requirement
isa "fit” or “match”
between the solution as
constructed internally
and the proximal stimulus
or between the solution
and certain other
perceived properties of
the objects represented
by the stimulus that
constitutes the literal
solution» (Rock, 1983,
pag.117).

(2) Felsina: antico nome,
di origine etrusca, della
citta di Bologna.

(3) I Carracci furono una
famiglia di pittori e
incisori bolognesi vissuti
nella seconda meta del
XVI secolo. Il pitt anziano
fu Ludovico (Bologna
1555-1619); Agostino
(Bologna 1557-Parma
1602) e Annibale
(Bologna 1560-Roma
1609) erano fratelli e
cugini di Ludovico, La
loro ricerca artistica e la
loro fama & legata
all'intento comune di
dare alla pittura un
significato nuovo di verita
con particolare
attenzione per i temi
naturalistici.

In apertura:

A. Carracci, Ercole
al bivio (particolare)
Napoli, Museo di
Capodimonte.

Figure in basso a sinistra:
Tre esempidi “droodless”
tratti dal libro di I. Rock:
“Logic of perception”.




Figura in alto:

Annibale Carracci
Ludovico Carracci
Agostino Carracci

(4) «La prontezza
d'ingegno, che in lui era
meravigliosa, e la varia
letteratura di che s andava
rendendo adorno, lo
costituiva in un posto
riguardevole. Non vi era
scienza ch a lui fosse
nuova, rendendo buon
conto delle massime della
filosofia, degli aforismi
della medicina,
discorrendo
fondatamente delle
dimostrazioni
matematiche, delle
osservazioni astrologiche,
delle divisioni e siti della
cosmografia; sapendo di
politica, d’istoria,
d'ortografia e di poesia;
componendo sonetti,
madrigali e sestine...»
(Malvasia, 1678; daAA.VV,,
Bologna 1584, pag.239).

Figura in basso a destra:
Quattro disegni scherzosi
di Carracci dal libro di
C.C. Malvasia: “Felsina
Pittrice”.

I] problema ¢ indubbia-
mente interessante, ma vi ¢ un aspetto che non &
sufficientemente sviluppato e cioe: quali sono le
condizioni che inducono o obbligano il perci-
piente a passare dal primo al secondo stadio.

Nelle prime righe del 5 capitolo Rock af-
ferma testualmente «Let us assume that a potential
solution to the problem of what the stimulus, re-
presents has been elicited, whether suggested by
some stimulus clue or otherwise».

Queste condizioni esterne allo stimolo indi-
cate dalla parola “otherwise” non sono poi trattate
nel resto dello scritto. Forse le notizie riportate,
dal Malvasia, sull'uso che i Carracci facevano dei
droodles, da loro inventati, possono contribuire
un poco a rendere meno indefinito quel termine
“otherwise”.

Carlo Cesare Malvasia
(1616-1693) era un nobile, religioso, dotto, appas-
sionato d'arte, che scrisse fra il 1660 e il 1670
un'ampia storia dell'arte bolognese intitolata Fel-
sina Pittrice(2). I due volumi dell'opera furono
pubblicati nel 1678. La parte centrale, pili vasta e
appassionata del lavoro si riferisce agli eventi arti-
stici del secondo 500 e particolarmente all'attivita
dei Carracci(3).

A pagina 468 del libro si trovano quattro dise-
gni (fig.2) che appaiono molto simili ai droodles
di figura 1. Il Malvasia mette in luce l'interesse, il
gusto e il piacere con cui nella scuola dei Carracci
si costruivano giochi, scherzi e indovinelli grafici

oltre alle ben note caricature. Nel divertito com-
piacimento con cui il Malvasia sottolinea e de-
scrive lattivitd ludica, scherzosa e burlesca dei
Carracci, e soprattutto di Agostino, vi ¢ la taciuta
convinzione che tali comportamenti diano un'ul-
teriore prova, complementare a quella fornita
dalle opere pittoriche, della creativita ed intelli-
genza di questi pittori.

Agostino (fig.3) che ama moltissimo lo
scherzo e la burla vi € descritto pieno di vitalit, di
ingegno e di curiosita(4). E verosimilmente ad
Agostino che vanno attribuiti i droodles di fig.2,
descritti dal Malvasia nel modo seguente: «Di qui
(villa di Colamosco; vengono) quegl'enimmi, o di-
vinarelli pittorici, che furono tra essi cosi frequen-
ti, e che in poche linee, 0 segni gran cosa racchiu-
devano, e rivelavano, come questi quattro per
esempio (fig.2). Spiegando esser il primo un mu-
ratore dalla parte di la d'un muro, che riboccando,
o stabilendo, sopravanza quello, con la sommita
della testa e della cazzuola; Il secondo un pulpito,
ove fatta un Capuccino la prima parte, si era chi-
nato a prender fiato per la seconda; Il terzo un Ca-
raliere, che di la dalla lizza correa con la lancia in
resta; ¢ 'l quarto un Cieco appoggiato per di la ad
una cantonata di un muro, scoprendone solo noi
dalla parte nostra il bossolo, e 'l bastone».
(pagg.468-69).

Dal punto di vista cognitivo le configurazioni
di fig.2 implicano un lavoro oltre che di riconosci-
mento anche di completamento, e quindi, con-
frontate con quelle di fig.1 sono assimilabili pit
alla seconda (collo di giraffa) che alle altre due.
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Uti]izziamo i quattro di-
segni dei Carracci per compiere il cammino verso
la “soluzione preferita” attraverso i due momenti
suggeriti da Rock. Il primo stadio € costituito dalla
detezione e dall'organizzazione dello stimolo. A
questo livello qualsiasi osservatore, nel primo di-
segno di fig.2 vede chiaramente e senza eccessive
ambiguita un segmento sormontato da un trian-
golo e da una semi-ellisse. Il segmento puo essere
visto come bordo occludente e di conseguenza la
semi-ellisse e il triangolo possono facilmente es-
sere viste come parti di figure pit grandi che si
completano dietro una superficie fenomenica li-
mitata superiormente da quel bordo.

E qui la storia potrebbe finire con assoluta
tranquillitd del percipiente che non si dovrebbe
sentire necessariamente impegnato nella ricerca
di altri significati o di altre soluzioni percettive. 11
risultato sopra descritto viene raggiunto con im-
mediatezza, proprio come afferma Rock.

11 fatto € che il secondo stadio non si innesca
automaticamente e necessariamente dopo il pri-
mo.

Il Malvasia chiama questi esercizi grafici
“enimmi” e “divinarelli” e questo ci fa capire che la
storia non finisce, e un secondo stadio di elabora-
zione si innesca, quando, in seguito alla presenta-
zione di stimoli di questo genere, viene chiesto al-
I'osservatore di dire che cosa quell'immagine rap-
presenti, di decidere cio¢ che cosa I'immagine si-
gnifichi. Questa domanda spinge il nostro sog-
getto alla ricerca di un legame referenziale fra i se-

gni grafici (che di per sé stessi non ne avrebbero
bisogno) ed oggetti dell'esperienza comune. Di
fronte ad una richiesta di significato, sollecitata
dall'esterno, come in questo tipo di indovinelli, il
soggetto si rende conto che il numero delle possi-
bili relazioni referenziali ¢ grande ed & soprattutto
confuso, e quindi che la possibilita di una scelta si-
cura diventa molto difficile in un tempo contenu-
to.

Che cosa intendiamo per “stimolo impoveri-
to”? Intendiamo una condizione stimolatoria per-
cepibile, ma molto carente dal punto di vista del
grado di definizione, del numero di particolari
presenti, del numero di indici cognitivamente uti-
lizzabili.

Un caso estremo di sti-
molo impoverito ¢ la forma di fig.4. Si tratta di uno
stimolo chiaramente percepibile che viene imme-
diatamente organizzato e riconosciuto dall'osser-
vatore. Se infatti chiediamo a chi lo guarda che
cosa vede, egli ci rispondera, senza esitazione, che
vede un rettangolo; ma se gli chiediamo che cosa
rappresenta? mettiamo il nostro soggetto sicura-
mente in confusione. A unatale richiesta si presen-
tano alla sua mente una miriade di risposte possi-
bili, compatibili con un contorno rettangolare: un
foglio di carta, una finestra, un edificio, una parete,
il lato di una scatola o di un mattone ecc..

I divertimenti grafici dei Carracci si basavano
sull'imbarazzo e I'indecidibilita derivante proprio
dal porre quella domanda, formulata impropria-
mente insieme a quegli stimoli(5). Proviamo a
prendere un altro stimolo (fig.5) e presentiamolo
a dei soggetti chiedendo loro che cosa vedono;
essi risponderanno: “un gatto” o al massimo: «il di-
segno, la rappresentazione di un gatto». Se poi
chiediamo che cosa la figura rappresenti essi ri-
sponderanno ancora: “un gatto”. Potremmo pro-
vare ad utilizzare le due domande formulate so-
pra, come criterio per distinguere uno stimolo im-
poverito, da uno che non lo sia. Quando le rispo-
ste alle domande “che cosa vedi?” e “cosa rappre-
senta?” coincidono non siamo di fronte ad uno sti-
molo impoverito e il contrario accade quando le
due risposte sono differenti. Tutto questo discorso
vuole sottolineare un fatto non sufficientemente
esplicitato da Rock e cioe che il sistema percettivo
non percorre necessariamente tutti gli stadi per
giungere sicuramente a quella cosa un po’ miste-
riosa che ¢ la “soluzione preferita” (preferred so-
lution). Al contrario, mette in luce aspetti forse piti
complessi dell'attivita percettiva e cioe: 1) che essa
puo fermarsi e produrre un output in qualsiasi
momento dell'elaborazione dello  stimolo,
quando sia raggiunto un risultato percettivo utile e
sufficiente alle esigenze e alle risposte da attivare
in quel momento e in quelle circostanze; 2) che
l'attivita percettiva, anche quando ha gia dato
luogo ad un particolare rendimento, puo essere
riattivata e rimessa in moto da condizioni di disa-
gio, di inadeguatezza o di incompletezza prodotte
dal feedback con I'ambiente o da sollecitazioni di

Figura a sinistra:
Un rettangolo o un
mattone?

Figura in basso a sinistra:
Un gatto.

Figura sotto:
Dal cerchio al bottone.

Figure nella pagina
seguente:

Tre emblemi che fra altre
scene allegoriche dipinte
decorano una delle
macchine da cerimonia,
costruita, per volere
dell’Accademia degli
Incaminati, nella chiesa
in cui si svolsero le
solenni esequie di
Agostino Carracci il 18
gennaio 1602,

Fra le altre figure
simboliche si vedono la
costellazione del Carro,
stemma della famiglia
Carracci, e il globo
stellato, impresa
dell’Accademia degli
Incaminati. Le
interpretazioni dei tre
emblemi, secondo
l'indicazione del Malvasia,
sono riportate sotto i
disegni.




Auvguftino Qarraccio pi&z pocfis ingenij fecunditate principatum tenentk
Virmtibus diuturno labore acquifitis, prudentia, & eloquentia prz(tanti.

Incaminati Amico fuaniffimo , focio humaniffimo, honores, & laboresin

virtutisobfequium PP,

Mors terminus mortis, perennis vitz principium.

(5) Si potrebbe cogliere,
in questo tipo di gioco,
un sintomo

dell avvicinarsi del
barocco con il suo gusto
per la decezione. E si
potrebbe ancora cogliere
come un presagio del
pensiero di Cartesio, I
dove sottolinea
I'importanza del giudizio
nelle percezioni, per cui
spesso si crede di vedere
cio che in realtd si pensa
essere (Mueller, tr.it.
p.186). I droodles dei
Carracci, portati alle
estreme COnsSeguenze,
potrebbero costituire

tipo cognitivo come la domanda: “che cosa rap-
presenta?” (come negli indovinelli grafici dei Car-
racci).

Y

E bene non dimenticare
che gli stimoli di cui stiamo parlando sono costi-
tuiti da disegni neri, al tratto, su di una superficie

bianca, e che danno corpo, quindi a delle condi-
zioni artificiali e statiche(6). Queste situazioni arti-
ficiali costituiscono I'oggetto di studio della cosi
detta “percezione pittorica” (Gibson, 1979; Ken-
nedy, 1974), distinta dalla “percezione ecologica”
pit ricca di indici. All'interno della percezione pit-
torica chiamiamo “stimoli impoveriti” quelle co-
struzioni grafiche che, intenzionalmente, dovreb-
bero rappresentare oggetti della nostra esperien-
za, ma che risultano inadeguate allo scopo per la
estrema carenza e schematicita degli indici forniti.
Tale carenza, rivelata dal bisogno (solitamente in-
dotto da condizioni extrastimolatorie) di raggiun-
gere un significato, produce una situazione di in-
certezza e di indecidibilita (quella che divertiva i
Carracci) che puo essere ridotta o annullata in di-
versi modi di cui ne indichiamo due, a titolo di
esempio:

1. Aumentando quantitativamente il numero
di tracce grafiche appropriate e, di conseguenza, il
numero di indici, cioe il grado di definizione del
disegno. In fig.6 si ha una sequenza che passa pro-
gressivamente da una condizione indefinita (rela-
tivamente all'associazione con un oggetto) ad una
decisamente definita in maniera univoca, e cio¢
“rappresentazione di un bottone”.

2. Facendo corrispondere lo stimolo ad una
proposizione verbale affermativa che colleghi la
costruzione grafica ad uno o pili oggetti conosciuti
in modo che tutte le tracce, di cui € costituito il di-
segno risultino spiegate. Questo secondo modo di
ancorare uno stimolo impoverito ad un significato
si basa sull'interazione di processi mentali diversi
senza alcun intervento sullo stimolo.

L'interpretazione unitaria dello stimolo, cosi
ottenuta, soddisfa I'esigenza e la richiesta di rag-
giungere un solo significato unitario, produce,
inoltre, una certa meraviglia per la scoperta di
quella relazione fra le tracce che non era possibile
cogliere direttamente nello stimolo. Si pud quin-
di, essere d'accordo con la prima parte della se-
guente affermazione di Rock: «the solution is a

un evidenza a sostegno disporre di un sistema
della convinzione formale capace di
cartesiana che si puo distinguere gli enunciati
dubitare del corpo edel  veri da quelli falsi. Un tale

mondo, ma non del
pensiero, evidenza prima
e irrefragabile (Mueller,
1976, p.180).

(6) Nello stimolante libro
di Hofstadter (1979)
Godel, Escher, Bach, vi é
un breve passo che si
ricollega ai problemi del
disegno di cui stiamo
trattando. Hofstadter,
parlando di calcolo
proposizionale, porta il
lettore a «meditare su
cosa significherebbe

sistema tratterebbe tutte
le stringhe, che ai nostri
occhi somigliano a
enunciati, come disegni
che hanno una forma ma
non un contenuto. E
questo sistema sarebbe
come un setaccio che fa
passare soltanto i disegni
di un particolare stile: lo
“stile della verita» (tr. it.
pag.233). 1 disegni aventi
una forma, ma non un
contenuto, ricordano i
droodles o “stimoli

impoveriti” di cui stiamo
parlando. Questi esempi
provano, ancora una
volta, che il sistema
percettivo non funziona
certamente come uno dei
setacci descritti da
Hofstadrer, perché non
riesce a raggiungere
sempre il contenuto di un
disegno, oltrepassando la
forma, oltre a non riuscire
adiscriminare il vero dal
falso. Si potrebbe anzi
dire, parafrasando il
formalismo del calcolo
proposizionale, che nella
nostra sociocultura per
ogni oggerto

21|

dell'esperienza visiva
esistono (nel senso che
possono essere tracciati)
dei segni grafici tali che
un percipiente puo
riconoscere in essi
qualche aspetto
dell'oggetto raftigurato;
mentre, non si puo dire,
che per ogni segno o
insieme di segni tracciati
intenzionalmente
(disegno) esista sempre
un oggetto conosciuto di
cui quell'insieme di segni
possa essere considerata
la rappresentazione.




construction imposed upon the stimulus, and it is
internally generated» (pag.132), ma é piu difficile
accettare 'affermazione, immediatamente prece-
dente, che dice; «The stimulus has the dual role of
suggesting or directing the search for a solution of
what it represents and of serving as support for or
evidence against that potential solution»
(pag.132). Infatti vi sono almeno due evidenze che
contrastano con questa ipotesi:

i) non sempre € necessario che l'atto percet-
tivo giunga alla risposta della domanda “che cosa
rappresenta?”, infatti molti stimoli possono essere
percepiti tranquillamente senza che il soggetto si
ponga questa domanda radicale; gli stessi disegni
dei Carracci non porrebbero alcun problema se
non venissero presentati come indovinelli;

i) inoltre, una volta posto il problema del si-
gnificato, la soluzione, non sempre e non necessa-
riamente, risulta generata internamente dall’'os-
servatore e quindi imposta allo stimolo, essa pud
essere anche fornita dall'esterno e successiva-
mente fatta propria dall'osservatore perché com-
patibile con i dati a disposizione.

Invece ¢ sicuramente vero che l'affermazione
verbale e la stesura grafica si associano in maniera
molto stretta, una volta riscontrata la reciproca
compatibilita; e quindi ogni volta che lo stimolo
impoverito verra ripresentato, quella descrizione
emergera facilmente come rendimento percettivo
privilegiato.

Questo € un aspetto sicuramente interessante
e non molto studiato dell’attivita cognitiva.

)

L intuizione di  Hui-

zinga (1938) secondo cui il gioco ¢ I'elemento
creatore della cultura e stato piti volte confermato
dalle scoperte della scienza moderna. Anche in
ambito psicologico (le teorie di Bruner (1976),
Bateson (1972), Winnicot (1971) e per certi versi
anche Piaget (1945), pur partendo da osservazioni
diverse, giungono alla conclusione che il gioco si
configura come un modello della cultura. Bruner
(1976, pag.38) afferma che «il gioco offre un'eccel-
lente opportunita per provare combinazioni di
comportamenti che non sarebbero mai sperimen-
tate sotto pressione funzionale». Anche gli indovi-
nelli dei Carracci sono nati come gioco, un gioco
che presuppone e rivela un embrione di curiosita
per i legami che si possono instaurare fra stimoli
visivi e loro significati, tra il mondo come oggetto
della conoscenza e la conoscenza come processo
della mente.
Quindi, da un certo punto di vista, ¢ comprensi-
bile e, per certi versi, “logica” la stretta relazione
fra il gioco visivo dei Carracci e il tentativo di inter-
pretazione teorica dell'attivita cognitiva, sotto-
stante la percezione dei droodles, descritta da
Rock.

Una scheggia dell'intricato € complesso og-
getto di studio della psicologia cognitiva si va a le-
gare cosi alle curiosita divertite nate nell ambiente
artistico bolognese degli ultimi anni del cinque-
cento, un ambiente per molti versi, pervaso di gioco.
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| Ma, se la trottola se ne sta
ferma, coricata sul fianco,
mostra le figure poli-
crome e nitide che ne de-
corano le pareti convesse,
rigonfie. Solo un folle po-
trebbe creare una trottola
tutta grigia. Adesso invece
inizia la sua rotazione, ritta sulla punta, lungo i
suoi fianchi sta avvenendo uno strano evento. La,
dove erano nitidamente chiare le figurine colorate
¢ nette si sta delineando una sorta di striscia oriz-
zontale vagamente grigia. Ma a strati si intravvede
ancora una virgola rossa, un segmento verde, una
macchia che era stata gialla e che sta gia abdicando
e il suo colore e il suo aspetto. Adesso non resta al-
tro che una striscia compatta di un grigio impene-
trabile. 1 due figli del principe ittita la contem-
plano attonita quella trottola ritta sulla punta, co-
nica e cieca che sta sul terreno a dividerli. Dal cor-
roso rilievo in pietra non possiamo naturalmente
sapere nulla della superficie di quel cono svasato
poggiato in equilibrio instabile sulla punta smus-
sata. Ci appare grigia omogenea opaca € ormai
corrosa. Se quella trottola antichissima, forse la
prima ad essere rappresentata «non si fermera
mai e non ci fard sapere come fosse ornata o scol-
pita» la nostra, qui sul tavolo, sta iniziando a dece-
lerare. L'asse amplia i suoi movimenti di preces-
sione e avolte tutto il corpo rotante sbanda violen-
temente. La dove I'unica striscia di nebbia deco-
rava il fianco stanno riapparendo brandelli di
forme e di colori: forse una parentesi rossa che ri-
diviene una palla, una macchia che era giallae che,
nel fermarsi definitivo, risplende come un sole.

s

Con tutti i suoi raggi attorno, riemergente dalla
sua eclissi cinematica.

Quindi il moto rotatorio delle immagini colo-
rate, il loro scorrere veloce sulla superficie della
retina aveva cancellato dalla nostra coscienza
quelle forme. Oppure nemmeno esse vi erano
pervenute, filtrate via, eliminate ancor prima di
poter essere codificate e inviate al cervello. E al
loro posto un meccanismo interno, intimo e in-
controllabile, aveva inventato quel grigio. Costrui-
to, con materiali nostri, con schegge di calcolo
biochimico, quella striscia grigia omogenea e cie-
ca. Si comincia a sospettare di eguale irrealtd e la
superficie grigia e quelle forme policrome: per-
ché queste ultime avrebbero diritto a una maggior
certezza della prima?

Nell'incerte?m ricor-
riamo ad un nuovo gioco illusorio che ci viene dal
settecento inglese: un‘altra trottola. Ma questa in-
vece sara solo bianca e nera. Il disco, piatto in que-
sta occasione, sara diviso esattamente in aree bian-
che e nere di eguale estensione distribuite in fasce
alternate e costruite geometricamente in modo
tale da equidividere il disco in zone alternate
bianco/nere. Tutta la superficie del disco ¢ divisa
in tre parti: un disco centrale e due corone circo-
lari concentriche una esterna e una compresa tra
questa e il disco centrale. Quest'ultimo e diviso in
due semicerchi uno bianco e uno nero, la corona
intermedia in quattro settori circolari e quella
esterna in otto. In questo modo tutto il disco avra
il 50% della superficie bianca e I'altro 50% nera,
non solo ma ogni parte, disco centrale e corone,

Figura in alto a destra:
“Latrottola’”.

Figura in basso a sinistra:
1 figli del principe ittita
Azaras giocano con
trottole e dadi.

Rilievo rinvenuto nella
citta siriana di Karkemish.

Figura in basso a destra:
Colori di una bolla di
sapone.




saranno suddivisi in intervalli eguali a loro volta.
Adesso la trottola inizia lentamente a ruotare e,
quasi immediatamente quando la rotazione ¢
circa di sei/sette rotazioni al secondo il disco cen-
trale apparira bianco-verde, la corona intermedia
rosa-rosso e finalmente quella esterna azzurro-
blu. Se la rotazione aumenta in velocita si avranno,
ad un suo valore quasi magico quasi pitagorico, tre
belle strisce quasi omogenee di colore. Verde,
rosa-rosso e bluastro dall'interno all'esterno. Ma,
all'aumentare della velocita di rotazione, i colori
vengono sostituiti da un finissimo e tumultuante
mosaico luminoso simile al riflesso del mare bat-
tuto dal vento e dal sole assieme. Quandi il grigio
definitivo prendera il sopravvento. Rivedremo tut-
to, nell'ordine inverso, al decelerare della ruota,
Ancora le tre corone colorate e poi, immobile, la
trottola restituira ancora piu enigmatici i sui scac-
chi bianco/neri. Cosi semplici, cosi primitivi e im-
penetrabili anch’essi.

II moto rotatorio, 0 me-
glio il moto e basta aveva trasformato colori in stri-
sce grige e lo stesso moto trasforma in colore su-
perfici bianche e nere. Quindi il responsabile
della trasformazione ¢ il moto: se il moto non esi-
stesse i colori rimarrebbero e con essi permarreb-
bero le forme e, all'altro angolo, le scacchiere
nere e bianche non potrebbero assumere vapori,
iridescenze, trasparenze colorate. Eliminiamo
quindi il moto, ossia impediamo alle forme di spo-
starsi sulla retina. Ogni oggetto esterno la cui luce
riflessa e diffusa prende la via della pupilla si vin-
cola ad una sua immagine rovesciata, rimpicciolita
e bidimensionale che si proietta sulla retina. Pit
precisamente che distribuisce I'intensita luminosa
e la sua qualita sulle membrane cellulari di coni e
bastoncelli che sono la nostra inevitabile interfac-
cia con il mondo delle radiazioni elettromagneti-
che. Quando esiste una velocita relativa tra 'oc-
chio e un oggetto al primo rimangono da seguire
due diverse strategie: continuare a fissarlo oppure
no. Nel primo caso I'immagine dell'oggetto o una
porzione ridotta di essa tende a mantenere sem-
pre la stessa posizione sulla retina, in generale
questa posizione sara quella della fovea dove so-
prattutto i coni sono presenti. Nel secondo caso, in
cui l'occhio non fissa 'oggetto in moto, I'imma-
gine si sposta sulla superficie retinica proiettan-
dosi su porzioni sempre differenti di essa e descri-
vendovi una traiettoria che € vincolata, attraverso
una semplice geometria di triangoli simili, a
quella “reale” percorsa nello spazio esterno all'oc-
chio.

Quindi nell'osservare la trottola, all'inizio,
quando la velocita ¢ relativamente bassa, 'occhio
automaticamente tende ad agganciare visivamente
un qualche dettaglio (la parentesi verde, la mac-
chia gialla ad esempio) e a mantenerla nella fovea.
Ma l'aumento della rotazione della trottola rende
all'occhio questa operazione presto meccanica-
mente impossibile e quindi, d'ora in avanti, I'im-
magine delle forme colorate dipinte sulla parete
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della trottola scorrera sulla superficie della retina
descrivendovi, pitt 0 meno, un sistema di ellissi
concentriche. O, se il giocattolo viene veduto di-
rettamente dal di sopra in asse con il suo centro di
rotazione un sistema di cerchi concentrici. E a
questo punto che i colori svaniscono e con essi an-
che le forme. Ma ¢ anche a questo punto che i co-
lori compaiono, se si stava osservando la trottola
bianco/nera. In questo ultimo caso, il pitt “sempli-
ce”, pensiamo di starcene seduti da qualche parte
sulla superficie della retina, piccolissimi, e osser-
vare quello che succede. Un settore circolare nero
sta cedendo a uno bianco ad esso successivo. Esi-
ste quindi una linea di demarcazione (né bianca
né nera, questa) che separa le due superfici. Pro-
prio dove stiamo noi ed era buio arriva la luce (il
settore bianco) dura un certo tempo e ritorna il
buio (il susseguente settore nero). Siamo sottopo-
sti ad un continuo “accendersi e spegnersi della
luce”. Localmente, dal nostro sito microscopico
non sappiamo altro che la luce si accende e si spe-
gne con rapiditd molto alta. Alle cellule sotto di
noi, al nostro pavimento trasparente di coni o ba-
stoncelli, altro non resta che segnalare “luce-buio-
luce-buio-luce...”. Di tutto il moto di tutta la trot-
tola 1a fuori ad una singola cellula (un cilindretto
lungo circa venti millesimi di millimetro e con un
diametro di cinque/sei) non resta che segnalare la
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presenza e l'assenza regolarmente intervallata di
luce e buio. Ma questa segnalazione, questa opera-
zione che chiamiamo di “trasduzione” o tradu-
zione di una variazione di intensita di luce in varia-
zioni di frequenza temporale di minuscoli impulsi
elettrici, questa segnalazione non ¢ istantanea.
Anzi & piuttosto lenta. Perché il passaggio luce/
buio sia tutto adeguatamente segnalato, ossia che
la cellula stimolata ritorni alla condizione iniziale,
di “riposo”, occorre almeno un decimo di secon-
do. Ne risulta che se i settori bianco/neri della trot-
tola laggiti lontanissima si susseguono troppo in
fretta la segnalazione dei passaggi luce/buio e
buio/luce non potra essere adeguata, completa e
inequivoca. Mentre un fronte buio/luce ¢ appena
passato e la cellula ha iniziato la sua trasmissione
relativa ecco che il susseguente margine luce/buio
sopravviene sorprendendo la cellula a meta del
suo lavoro. A un terzo, a un centesimo di esso a se-
conda della frequenza di alternanza luce buio e
quindi della velocita della trottola. Alle cellule sot-
tostanti il cono (0 bastoncello) stimolato dall alter-
narsi arriva una serie di segnali incompleti che, al
disopra di un certo valore vengono interpretati
come un segnale divalore medio. Le cellule che ri-
cevono i messaggi dai coni o dai bastoncelli sono
del tutto insensibili alla luce. Per esse la luce, la
trottola, il mondo, il sole, il mare non esistono per

Figura in basso:

Dischi rotanti che
producono percezione
illusoria di colori.

Figure a lato

e nella pagina successiva:
Esperimenti su dischi
rotanti.

Da: Physiological optics
di Helmholtz, Ed.
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nulla. Per esse “esistono” solo le sequenze di se-
gnale che esse ricevono dall'alto e che esse in-
viano attorno e “in basso”. Dove con le espressioni
spaziali “alto e basso” intendo solo prima e poi.
Ossia una sequenza temporale di eventi che ¢ na-
turalmente anche spaziale, tridimensionale, ma in

cui il significato stretto di alto e basso, orizzontale
e verticale non hanno che un significato traslato:
differito.

Per queste cellule sotto-
stanti quindi esiste ora solo un segnale continuo e
pit “basso” che ha sostituito quello a impulsi in-
tervallati e regolari che era stata sino a quel mo-
mento la traduzione fedele del passaggio della
luce al buio nel linguaggio o codice del cono.
Questo segnale continuo e piu debole viene
quindi interpretato come una luce piti devole e
continua. Insomma un bel grigio luminoso e con-
tinuo. Noi veniamo a sapere questo, adesso. Non
possiamo risalire con la coscienza al lavoro affan-
noso e lento del cono ma dipendiamo da cio che
le cellule sottostanti ad esso hanno interpretato di
esso. E difficile pero segnalare a quale punto e in
quali punti dei complessi processi di analisi e di
calcolo cui € soggetta 'immagine noi veniamo in-
formati. Per il momento possiamo accontentarci
di aver individuato un primo “errore” di lettura
che provoca una percezione da esso dipendente e
che diviene la nostra visione del fenomeno: una
striscia stabile e omogenea grigia. Questo stadio
ancora molto periferico di elaborazione delle im-
magini ci ha permesso di comprendere almeno in
via approssimativa in che modo le forme sono
scomparse, Ossia abbiamo assistito alla eclisse dei
margini che erano gli elementi principali della
configurazione in scacchi bianchi e neri in cui era
suddivisa la superficie del disco ruotante, La scom-
parsa della forma deriva da quella dei suoi limiti o
confini, questi a loro volta erano delle variazioni
locali nette di livello di luminosita. La sostituzione
di un valor medio di illuminazione ad una succes-
sione di bianchi e di neri nettissimi ha portato ad
una conseguenza percettiva molto significativa: la
scomparsa soggettiva della forma. Ed alla sua sosti-
tuzione con una distribuzione omogenea di illu-
minazione. Sembra di dover concludere che il si-
stema percettivo visivo stabilisce una sorta di ba-
ratto sensoriale, un “do ut des” della coscienza. O
si valuta una forma e la si riconosce o se ne pos-
sono valutare le caratteristiche del moto: dire-
zione velocita accelerazione. E come se, ma & pro-
prio cosi anche letteralmente, ci fossero due si-
stemi operativi in parallelo ma mutuamente inibi-
tori la cui funzione ¢ quella rispettivamente di in-
formarci sulla forma degli oggetti o sulla loro di-
namica. Entrambe le informazioni non possono
essere concesse alla coscienza allo stesso livello di
precisione e di dettaglio.

Ma questo puo al massimo indicarci come
mai sia accaduto che una serie di elementi bianchi
e neri si siano trasformati, dentro di noi, in un og-
getto unico di forma approssimativamente rettan-
golare (o circolare a seconda delle circostanze)
che ci appare grigio. Ma non ci spiega I'appari-
zione dei colori. L'oggetto in moto altro non con-
tiene infatti che campiture omogenee bianche o
nere: null'altro. E, anche, non ¢ bene dimenticar-
lo, i rispettivi limiti o confini di separazione, Stare
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astabilire, o tentar di farlo, se la “linea” che separa
uno scacco nero da uno bianco appartenga alla su-
perficie bianca o a quella nera ¢ alessandrino e
inutile. Quando, stando in una stanza ben illumi-
nata la luce improvvisamente si spegne non € pos-
sibile, non ¢ logico, ammettere I'esistenza di una
linea d'ombra che separi la luce di prima dal buio
di dopo. L'evento ¢ temporale non spaziale: tutta
simultaneamente la stanza precipita nel buio, E
questo vale per tutti noi, per tutto il campo visivo
ad un tempo. Lo stesso accade per una singola cel-
la, un singolo cono, su cui stia passando il margine
che segna la separazione tra uno scacco bianco
con quello nero (buio) immediatamente susse-
guente. Localmente, molto localmente, I'evento
dinamico perde la sua caratteristica spaziale, il tra-
slare dei margini, e assume solo connotati tempo-
rali, la scomparsa improvvisa della luce. Per com-
prendere la comparsa dei colori generati dal mo-
vimento dei margini bianco/neri si dovrebbe ri-
cordare un fatto banale: prima che ttto si con-
fonda in una striscia omogenea avevamo visto i
settori muoversi. Indiscutibilmente si puo discri-
minare ¢io che si muove da cio che sta fermo sino
ad un certo livello della velocita e se la velocita su-
pera un dato valore. La luna vista ad occhio nudo
non si “muove” nel cielo ma guardatela dentro un
cannocchiale fisso: immediatamente la vedrete
muoversi e uscire molto presto dal campo di vi-
sione dell'obiettivo. Esiste quindi un intervallo di
velocita entro cui noi possiamo dire di star osser-
vando un oggetto che si muove. Al disotto di que-
sto intervallo Foggetto ci appare immobile, al di-
sopra di esso diviene invisibile. O meglio, diviene
trasparente: il che ¢ un po’ differente. L'acqua in
un bicchiere di cristallo non e invisibile, & traspa-
rente. Ci si pud guardare attraverso; ad un oggetto
invisibile non si pud guardare attraverso.

Quindi il disco stava muovendosi prima di ap-
parire a strisce omogenee e grige. Ma abbiamo os-
servato localmente, sulla retina, quando piccolis-
simi ce ne stavamo li seduti, che null’altro avviene
se non un‘accensione e una scomparsa della luce.
Adesso occorre alzarci di livello e stare come so-

pra un’altura a osservare sotto noi la pianura im-
mensa e debolmente convessa della retina: su di
essa vedremo scorrere le ombre e le luci. Come ci
accade nei giorni ventosi in cui, seduti sul ciglio di
una collina, vediamo le ombre delle nuvole cor-
rere sotto di noi. La percezione del moto ¢ globale
non locale. Per noi sdraiati nel campo di grano ci
sara solo un raffreddarsi dell'aria e il sole nascosto
da un lembo di nube, per gli altri noi seduti sul ci-
glio della collina ci sara una grande macchia grigia
che scorre veloce sul campo di grano. Immer-
gendo temporaneamente gli altri noi stessi nel-
I'ombra. Quando vediamo qualcosa che si muove
noi saremo simultaneamente sia quella coscienza
sdraiata nel grano tra le spighe che quell'altra, pit
elevata e remota, che osserva dall’alto.

La percezione del moto
consiste soprattutto nel fatto che, benché la regi-
strazione locale, microscopica di esso non possa
che essere una indicazione di evento puramente
temporale, ad un livello pitt ampio essa debba as-
sumere connotati spaziali, Bastava infatti salire un
poco su di un albero o solo mettersi in piedi per
vedere avvicinarsi il lembo grigio avanzante del-
l'ombra o allontanarsi da noi il suo confine che ci
rimetteva direttamente sotto la luce del sole.
Quindi i coni e i bastoncelli, per darci una infor-
mazione di tipo spaziale (ma anche temporale)
devono convergere su altre cellule di ordine pit
complesso e, molto banalmente, molto pit grandi
di essi. Queste cellule percepiscono, per cosi dire
il procedere dell'onda di luce (o di buio) nel loro
corpo stesso a causa dei molteplici contatti attivati
e chiusi uno dopo l'altro con i coni stabiliscono
con esse. Se la sequenza temporale, ma anche spa-
ziale adesso, dei contatti attivati e disattivati, & suffi-
cientemente lenta queste cellule di ordine supe-
riore, questi codificatori di secondo livello, pos-
sono elaborare ulteriori informazioni. Per esem-
pio costruire, per il piacere della nostra coscienza
e la soprawvivenza della nostra specie, la novita
percettiva del fronte o linea avanzante. Insomma
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Figura in alto:
Ricomposizione della
luce con uno specchio.

Figura a destra:
Disco di Newton,

Figura in basso:
Composizione
schematica della retina:
1.Strato di cellule opache
su cui si arresta la
radiazione luminosa per
dar luogo all immagine
retinica.

2.Coni: cellule
predisposte alla
percezione fotopica
(cromatica).
3.Bastoncelli: cellule
prediposte alla
percezione scotopica
(acromatica).

4.5trato di cellule
bipolari, bipolari
centrifighe ed amacrine,
predisposte alla
trasmissione e alla
elaborazione degli
stimoli nervosi
provenienti dai coni e dai
bastoncelli.

5.Cellule ganglionari,
simili alle precedenti, le
cui fibre terminali vanno
a costituire il nervo ottico.
6.Fibre del nervo ottico.
7.Sinapsi: giunzioni tra
cellule successive che
selezionano i segnali e
consentono il passaggio
degli stimoli in un solo
Verso.

inventano o costruiscono i confini degli oggetti
che sono un loro prodotto o creazione. Ma questi
eventi di calcolo, queste soluzioni matematico-
geometrico-biochimiche tendono a svanire presto
se gli oggetti si muovono troppo in fretta. Infatti,
per quanto sofisticati siano i circuiti secondari,
tutta I'informazione disponibile alla creazione in-
teriore delle forme deriva strettamente dalle carat-
teristiche funzionali dei coni e dei bastoncelli che
sono le uniche cellule ad essere in contatto diretto
con la luce. Ed infatti i colori derivano proprio da
C10.

Eccoci quindi all'ultimo
capitolo. Nella condizione normale di visione di
un oggetto stazionario ossia di un oggetto la cui
immagine si muova impercettibilmente sulla reti-
na, un oggetto che stiamo fissando per esempio, la
luce da esso riflessa cade sui coni della fovea e sui
bastoncelli della retina pit periferica. A carico dei
primi sta la estrazione dell'informazione croma-
tica in condizioni di luce diurna, a carico dei se-
condi la sua individuazione in condizioni di bassa
luminosita. 1 coni che assegnano un “colore” al-
l'oggetto appartengono sostanzialmente a tre clas-
si: i coni maggiormente sensibili alle lunghezze
d’onda brevi (la zona del violetto); a quelle di lun-
ghezza intermedia (la zona del verde) e infine a
quelle di lunghezza d'onda maggiore (la zona del-
I'arancio profondo). Anche il colore € un evento
spaziale che deriva dalla convergenza di pit coni
su di un gruppo di codificatori del secondo o terzo
ordine. Il convergere di coni sensibili all'arancio e
al verde su di un gruppo di codificatori del se-
condo o terzo ordine da luogo alla nostra co-
scienza a una sensazione di tinta che va dal rosso
al verde. Esistera, accanto al canale di elabora-
zione rosso/verde anche quello giallo/blu. E poi
infine il canale “semplice” quello bianco/nero.
Quando osserviamo una superficie bianca il si-
stema bianco/nero € attivo ma lo sono anche glial-
tri: infauti la luce bianca € una mescolanza di lun-
ghezze d'onda che vanno dai valori brevi (la zona
del violetto) a quelli lunghi (la zona del rosso). Ma
una superficie bianca ci appare bianca e non colo-
rata: come accade che appaiano i colori sulle su-
perfici bianche e nere nella trottola in moto? Eche
i colori hanno origine dalle zone di discontinuita
e cioe dai bordi bianco/nero o nero/bianco e “stri-
sciano” avalle di essi tanto piti intensi e prolungati
nello spazio quanto piu velocemente ruota il di-
sco. Il colore ¢ una “lettura sbagliata” di un mar-
gine in moto, E i margini sono causa di attivita di-
scontinue o ritmiche delle cellule eccitate dal pas-
saggio repentino luce/buio, in particolare dellatti-
vita dei coni che sono piu veloci dei bastoncelli
nel “rispondere” a cambiamenti del livello lumi-
noso. Questa inusuale attivita ritmica sostenuta dai
rapidi passaggi induce nelle rete logica “sottostan-
te” una attivita che viene alle fine letta come se-
gnale di colore perché ¢ ad essa strutturalmente
del tutto simile e indistinguibile.
Alla fine del brevissimo percorso (pochi centesimi
di millimetro e pochi decimi di secondo) verso il
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cervello, ancora del tutto ignaro, viaggia un corteo
d'impulsi codificati come colore e destinati, an-
cora peggio, alle cellule che sono responsabili di
farcelo per cosi dire vedere. Vedremo allora il di-
sco centrale colorarsi in verde pallido, I'anello in-
termedio di rosa-rosso e infine quello esterno in
azzurro carico. 1 tre diversi colori derivano dal
fatto che il disco centrale in un giro completo cam-
bia da bianco a nero una volta, I'anello intermedio
due volte e quello esterno tre. Le diverse e sempre
maggiori frequenze di passaggio bianco/nero in-
ducono parallele variazioni di attivita nei coni e
questi a loro volta traducono questo stato in una
variazione del loro segnale elettrico ai codificatori
di secondo ordine che lo passano a quelli di terzo
ordine che lo “interpretano” come segnale colore
e come tale lo codificano lungo la via verso il cer-
vello. Qui, il segnale viene ricevuto in particolare
da grandi popolazioni di cellule che provwedono
in qualche modo a farcelo vedere. Sono infatti
queste popolazioni specializzate a darci questa
percezione se vengono stimolate in modo oppor-
uno.

Un oggetto che occupa
nello spazio una posizione pud essere conside-
rato come il luogo dei punti della sua superficie:
l'interno non puo essere veduto. Ogni oggetto €
solo e soltanto la sua superficie esterna, la quale a
sua volta puo essere pensata come un insieme di
superfici elementari. L'oggetto assume quindi la
forma di un poliedro sfaccettato e ogni superficie
¢ associabile ad un vettore che da la direzione, il
verso e l'intensita della luce da essa riflessa. Ma an-
che la sua qualita ossia la sua tinta, la sua brillanza
e la sua saturazione, Alla matrice tridimensionale
dei punti, ciascuno associabile con una tripletta di
valori di coordinate (XYZ) si deve associare una
seconda matrice a tre dimensioni che sono le di-
mensioni dello spazio dei colori. E lo spazio dei
colori in cui ogni elemento puo essere associato a
una terna divalori proporzionali, appunto, alla tin-
ta, alla brillanza e alla saturazione. Quando in que-
sta doppia tripletta di valori facciamo entrare il
tempo si creano delle leggi che impongono al-
cune restrizioni alla totale indipendenza di tutte le
variabili. Sono leggi del senso comune che presie-
dono alla comprensione del mondo ma che si ba-
sano a loro volta sulla sua struttura intima.

In genere il mondo ¢ costituito da oggetti se-
parati gli uni dagli altri, questi oggetti sono solidi
e la loro forma non cambia nel tempo, i loro con-
fini sono netti, in genere sono opachi e proiettano
ombre, e nella maggior parte dei casi sono tridi-
mensionali in modo evidente ed esplicito, la loro
superficie ¢ quasi sempre diffusiva della luce, rara-
mente sono trasparenti quasi mai riflettenti. E si
possono muovere. Il sistema visivo deve essere in
grado di riconoscerli, entro un ampio intervallo di
illuminazione e sotto un certo arco di velocita da
cui possono essere animati. Un sistema visivo ade-
guato deve poter permettere un alto livello di ve-
locita nel riconoscere e nel prevedere i movi-
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menti da cui possono essere animati. Il nostro lo ¢
perfettamente e allora le illusioni delle trottole, i
colori che non esistono e che germinano ai bordi
tra nero e bianco, o la scomparsa della forma di
oggetti che si muovono troppo in fretta?

I] problema essenziale ¢
che il mondo visibile contro cui testiamo il nostro
sistema visivo non € pit, in sostanza, quello che
I'ha formato. Luci che si accendono e spengono
cinquanta volte al secondo, luci abbaglianti e bre-
vissime, immagini bidimensionali bianche e nere
0 a colori, ma questi colori a loro volta non deri-
vanti dalla configurazione fisica e dalla composi-
zione chimica dei corpi, oggetti in moto velocis-
simo e simultaneo in pit direzioni, variazioni im-
prowvise delle velocita, oggetti molto grandi molto
luminosi molto mobili, riflessi speculari e mate-
riali trasparenti ovunque. Televisione, cinema, fo-
tografia, pittura, disegno. Tutto imprevedibile, e
imprevisto, dall'evoluzione biologica. E, infatti,
nascono allora colori improwvisi ai bordi delle
cose, si sfanno certe forme, altre appaiono in altro
luogo che il loro e naturale, una superficie di tela
bianca popolata d'immagini immense rispetto alle
dimensioni del nostro corpo diviene pit desidera-
bile, piti comprensibile di una cascata o di un bo-
sco, e microscopiche miniature coloratissime fo-
sforiche sono praticamente la sola gratificazione
visiva di molte centinaia di milioni di uomini. L'u-
miliazione del sistema ideato per comprendere e
controllare un mondo di oggetti non & ancora del
tutto visibile e anzi l'atterraggio manuale dello
Shuttle, la guida di mezzi velocissimi, l'intricata
strumentazione perfettamente domata, la ric-
chezza quasi illeggibile di certe storie cinemato-
grafiche, ci riempiono di ammirazione per noi
stessi. Questo sistema visivo costruito pit di un
milione di anni fa per permettere all'Australopi-
teco di muoversi in un mondo semplice e povero
di forme, di controllare il semplice gesto della
mano che spezza la selce, di colpire un animale
che passa vicino, mostra una duttilita straordina-
ria. Un meraviglioso adattamento, una delicatezza
raffinatissima e sembra senza piu limiti adatto a
qualunque sogno e macchina.

Ma sempre pit sui bordi delle cose nascono
delle escrescenze incomprensibili, alcune forme
si attestano dove non dovrebbe esservi nulla, le il-
lusioni cancellano la logica del buon senso e
quella interna stessa alla ragione degli oggetti e
delle cose. 1l cervello sempre pit fatica a capire
cio che accade attorno; il codice interno di comu-
nicazione ancora decompone il mondo in ele-
menti semplici, ma la forma finale spesso contrad-
dice sé medesima. Un mondo di trottole ruotanti e
illuminate da una luce stroboscopica appare come
congelato, immobile, altre si avvolgono in un cor-
teo di colori illusori e infine le ultime celano die-
tro una stria grigia I'antico perduto mondo delle
forme. Qua e l ricompare a volte un lampo aran-
cio, una parentesi verde, una debole macchia
gialla che ha smarrito i contorni e che si appresta
ad una eclisse definitiva.




Tre obiettivi per XY

di Franco Purini




[ Nonostante il trionfalismo
di molti suoi osservatori
non sembra proprio che
I'architettura italiana stia
vivendo un momento en-
tusiasmante. La cultura
‘ del progetto architetto-
L I nico continua a dividersi
infatti tra una sua legittimazione urbana e una sua
verifica in oggetti pitt 0 meno constestualizzati. E
indecisa tra internazionalismo e regionalismo, Ha
rinunciato a proporre innovazioni tipologiche sot-
traendosi cosi ai suoi doveri modellistici. Sta cer-
cando con ogni mezzo di soddisfare le esigenze
celebrative di qualsiasi piccolo ceto sociale pur-
ché emergente, col risultato di una destruttura-
zione radicale e di una commercializzazione del
proprio linguaggio.

All'altro estremo dell'arco disciplinare il pro-
getto urbanistico non solo ha ormai accettato di
proporsi come una forma di intermediazione po-
litica, ma si & impegnato nella costruzione di una

G |

teoria che giustifichi e nobiliti una scelta sostan-
zialmente rinunciataria nella quale la fine dei
grandi sistemi totalizzanti del moderno si tra-
sforma in alibi per abbandonare qualsiasi tenta-
tivo di sintesi, anche se circoscritta ad intorni par-
ziali e per di pili proiettata sul breve periodo.

Riconoscere la complessita del territorio e
della cittd intesi come testi stratificati sembra im-
plicare non gid una nuova risorsa progettuale
bensi una pronunciata demotivazione del proget-
to. L'equazione che identifica questultimo con
l'interpretazione del testo configura una condi-
zione remissiva nella quale la propensione a cen-
surare il futuro finisce con l'insidiare lo stesso rea-
lismo del presente. La parola d'ordine del minima-
lismo nel momento in cui diventa regola genera-
lizzata si trasforma nella metafora di un comporta-
mento progettuale mimetico nel quale la detota-
lizzazione delle proposte acquista i tratti di un in-
terstizialismo che ripercorre invisibile e inciden-
tale i luoghi deputati dal testo che ha appena deci-
frato.

Figura in apertura:

La solitudine e il ritrarsi
preoccupato degli alberi
davanti all apparizione
della capanna rustica.

Figura in basso:
Il tempio colossale
abbandonato.




Figura in basso:
L angolo romano.

L:i condizione critica ap-
pena tratteggiata dispone oggi di un ottimo osser-
vatorio, coincidente con la cosidetta “area della
rappresentazione”, che se non € da intendere
come una circoscrizione separata del sapere ar-
chitettonico ¢ senz’altro da considerare come una
postazione privilegiata dalla quale condurre ana-
lisi tendenziose sulla situazione disciplinare. In
quanto categoria trasversale dell’architettura la
rappresentazione costituisce infatti la forma stessa
della crisi di identita della cultura del progetto. In
quanto categoria transdisciplinare dell'architet-
tura la rappresentazione finisce con il rivelare le
prospettive di superamento della condizione at-
tuale materializzandole in tempo reale attraverso
configurazioni transpecifiche,

In quanto categoria costantemente in trasfor-
mazione dellarchitertura la rappresentazione
svela infine quella costituzionale congetturalita
delle procedure formali attraverso la quale il lin-
guaggio verifica i limiti della propria convenziona-
lita. Ma interrogarsi sulle attuali difficolta della cul-

tura del progetto dal punto di vista dei problemi
della rappresentazione non si pud esaurire sol-
tanto nell'attitudine costituzionalmente anticipa-
trice del Disegno. Se ¢ vero che la cultura di pro-
getto sembra aver perduto infatti molto della sua
densita tecnica, € anche vero che questa puo es-
sere recuperata solo attraverso una riappropria-
zione descrittiva del mondo alla quale una accorta
“marginalita” della rappresentazione offrirebbe le
risorse di un'osservazione distaccata e strategica-
mente pit consapevole,

Alla dissoluzione dei valori teorici e program-
matici della modernita il progetto architettonico e
quello urbanistico hanno reagito verbalizzando la
crisi delle proprie finalita e dei propri strumenti.
La ricerca della razionalizzazione del proprio disa-
gio si ¢ risolta in uno spostamento della specificita
tecnica verso una forma subalterna di letteratura
all'interno della quale i contenuti disciplinari si sono
affievoliti ben oltre il loro fisiologico consumo.

In altre parole il linguaggio architettonico, alla ri-
cerca di un pit vasto consenso e di una rinnovata




credibilita, ha scelto di modellarsi su quello ver-
bale trasformando in artificio retorico un’analogia
strumentale capace dialimentare la disciplina solo
se mantenuta in una dimensione implicita e in un
ambito di corrispondenze rigorosamente tecni-
che riguardanti le strutture pit generalizzabili co-
muni ad ogni tipo di scrittura.

Ha orientato e a volte condizionato questo
processo la ricerca storica, alla quale ¢ stato richie-
sto di mediare tra una memoria delle tecniche in
crisi e la critica delle tecniche. Alla storia dell'ar-
chitettura € riuscito di non cadere in quell’equi-
voco che ha visto il progetto architettonico e
quello urbanistico scambiare la frammentazione
contemporanea del sapere con la separazione e la
conflittualita delle conoscenze parziali spesso ele-
vate ad autonome discipline.

Ma un’area disciplinare
sia essa reale o virtuale tanto piti esiste quanto piu
si riconosce attorno ad un centro, istituendo cosi
un luogo del confronto che la oggettivizzi e la le-
gittimizzi. Per quanto riguarda ['area della rappre-
sentazione mi auguro che la rivista XY possa es-
sere questo centro. Potrei addirittura dire che ne
sono certo. E arrivata appena al suo quinto nu-
mero eppure dimostra gia di possedere dei carat-
teri che la identificheranno durevolmente. Dimo-
stra un‘attenzione per la storia della rappresenta-
zione e una spiccata propensione per la rifles-
sione teorica. Se non € ancora pienamente coin-
volta in una progettualita della rappresentazione e
in uno dei fondamenti di questa, e cio¢ I'iconolo-
gia come promessa di una etimologia dellarchi-
tettura, ¢ fin troppo consapevole del lavoro che
potra svolgere nella comprensione e nella catalo-
gazione dell'architettura.

Sarebbe auspicabile che al di la delle architet-
ture storiche che saranno oggetto di questa rifles-
sione XY iniziasse a costruire quel “catasto della
modernita” che costituisce la condizione necessa-
ria per il prossimo restauro del patrimonio archi-
tettonico del nostro tempo. Il rilievo architetto-
nico coinciderebbe cosi con il disegno contempo-
raneo. La storia sarebbe allora possibile senza
quella dimensione storica che € insieme aura ma
anche fraintendimento, stimolo ma anche auto-
gratificante abbandono.

Di grande interesse risulterebbe inoltre atti-
vare un osservatorio sul disegno degli architetti
che si occupasse costantemente del rapporto tra
l'evoluzione delle problematiche progettuali
come funzione di quelle rappresentative e vice-
versa, cosi come occorrera forse accompagnare i
tempi lunghi dei saggi con piti rapidi “progetti bi-
bliografici” da richiedere come istantanei anche
se non del tutto improvvisati “autografi” ad archi-
tetti “disegnatori” capaci di straniamenti e disloca-
zioni.

Il prossimo lavoro di XY
non sard certo privo di pericoli. Mi limitero a ci-
tarne tre. Il primo consiste in quell'esoterismo che
con progressione crescente invade le riviste di ar-
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chitettura come effetto sia di quella “specializza-
zione verbalizzata” del sapere tecnico cui ho fatto
cenno sia della stessa massificazione dell'informa-
zione la quale sembra per reazione stimolare un
circuito d'élite nel quale si consumano riti inizia-
tici spesso alimentati non tanto dall'autonomia
della disciplina quanto della sua autosufficienza.

11 secondo puo essere individuato in quella
sospensione propositiva che contraddistingue
oggi il progetto architettonico e urbanistico e che
ha contribuito a fare in modo che la problematica
della “conservazione” sia diventata oggi il motore
della pianificazione urbana nonché la pietra di pa-
ragone della ricerca architettonica.

Il terzo pericolo deriva dall'essere la nostra
una cultura dell'immagine. Nel mondo come figu-
razione I'immagine sembra aver perduto non solo
gran parte della sua forza ma soprattutto la sua ca-
pacita di rivelare il mondo come ininterrotta appa-
rizione. A XY dobbiamo chiedere di fare in modo
che le immagini ridiventino difficili nascondendo
di nuovo al loro interno piccoli segreti da deci-
frare con una attenzione ritrovata. Senza per que-
sto cadere in quell'esoterismo gia criticato appare
sempre pill necessario e urgente restituire alle im-
magini quei caratteri di relativa “indecifrabilita”
che derivano loro dall'essere itinerante del loro
processo generativo, erratica captazione di forme
ricordate, inventate, a volte volutamente fraintese.

E non credo che per iniziare questo processo
esista un modo migliore di una lettura talmente in-
terna della vicenda ventennale della cosiddetta ar-
chitettura disegnata da essere capace di costi-
tuirne I'evento terminale: restituendo alle imma-
gini le loro difficolta sara possibile ricostruire il
senso di un lavoro che proprio in quelle aveva tro-
vato le sue motivazioni pili autentiche. Difficolta
che saranno riscoperte nella forma che le aveva
rappresentate, a sua volta anticipazione o simula-
zione di un confronto che € stato tanto piu reale
quanto piu ¢ stato voluto, guidato e concluso da un
progetto.

Se ¢ esistito in anni recenti un progetto del-
I'architettura la sua forma quindi é stata 'architet-
tura disegnata: riviverne la storia significhera sot-
trarsi alla meccanica della consuetudine, alle ten-
tazioni dell'empirismo e al ricatto dell'improyvisa-
zione.

A questa situazione, che sfiora in qualche
punto il paradosso specialmente per quanto ri-
guarda la rinuncia della cultura di progetto alla
guida delle trasformazioni, XY puo rispondere ri-
definendo per quanto pud competerle il “campo
disciplinare” nella forma di un territorio che se ¢
contrassegnato da aree specialistiche non solo € in-
teramente percorribile ma ¢ soprattutto unitario.

In questo difficile lavoro di riunificazione dei
frammenti di qualcosa che richiede di essere ri-
composto de Rubertis pud contare sul contributo
di molti. E finché questo sapere non sara ricompo-
sto XY potra sempre proporre una rappresenta-
zione di questa riconciliazione delle parti nella
forma di un obiettivo reso visibile, inquietante e
necessario. Proprio come un disegno.
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| Nell'awuale fase di di-
stacco critico di ampia
parte della cultura urbani-
stica nei confronti delle
problematiche del dise-
gno, in quanto mezzo di
‘ rappresentazione e  di
L predeterminazione della
forma, pud sorprendere questo intervento su
“XY", come anche il titolo di un libro di recente
pubblicazione, “Il Disegno della Citta", ma la ra-
gione ne ¢ assolutamente implicita.

Infatti, il voler prescindere dalla forma, che &
condizione stessa della esistenza, e dal disegno,
che & di essa, a qualunque livello di previsione, or-
dinamento coerente, non altrimenti ¢ interpreta-
bile se non come una sorta di intendimento e
quindi di suggestione ad eludere un preciso dove-
re, che € motivazione e fondamento di una profes-
sionalita, quella che impegna, a conclusione di
complesse elaborazioni, alla prefigurazione di
una realtd urbana adeguata alla domanda sociale.

Sono percio lieto, nel confermare il mio giu-
dizio sulla importanza del disegno in particolare
in questo campo, di accettare l'invito a fornire un
contributo, di distinta angolazione, a questa Rivi-
sta, che, oltre ad offrire esemplificazioni di varia
icasticitd, appartenenti ad ampie gamme interne
alla difficilmente circoscrivibile disciplinarita del
disegno, si propone di indagare e di esplorare, e
da quanto gia vediamo, con perspicace acuita,
sulla ontologia stessa come sulle potenzialita stru-
mentali di tale allegoria del reale, in entrambii do-
mini del “percettibile” e del “prevedibile”.

Credo mi corra l'obbligo di premettere qual-
che breve considerazione sull'accezione del titolo
assunto, seppur molto semplice, come anche di
accennar poi ai proponimenti ed alle finalita dello
studio, che esso, come traguardo, ha motivato,

Con “1l Disegno della Cita” si intende dun-
que riferirsi a quel programma collettivo — indi-
spensabile ed insostituibile, in tutte le distinte
scale di previsione, in cui esso necessariamente si
articola — che i cittadini, attraverso le loro rappre-
sentanze, debbono darsi allo scopo di perseguire
e di conseguire effettive condizioni di vita civile
nel proprio quartiere e nel proprio aggregato ur-
bano.

Tale programma non pu0 che essere rappre-
sentato infine in un disegno; anche se vengono a
prospettarsi opinioni diverse, peraltro esterne ri-
spetto alla esigenza del realizzare gli obiettivi pro-
posti, esterne almeno fino al momento in cui si di-
sporra di pit efficaci strumenti di rappresenta-
zione e di predeterminazione, che nulla perd
hanno a che vedere con le tecnologie automati-
che, il cui fine precipuo, nel nostro campo, € ancor
quello del disegno, seppur consentano altre offer-
te, che tuttavia sempre alle determinazioni che
esso contiene sono funzionali.

E infatti soltanto con il disegno, nel succe-
dersi delle sue tante stesure, che si raggiunge la
possibilita di controllare, in una visione sinottica,
per ciascun momento che ritma il processo, la
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coerenza di ciscun fattore previsionale rispetto al
sistema complessivo e la coerenza di ciascun in-
tervento realizzativo rispetto al processo globale
della attuazione organica delle previsioni di svi-
luppo, quantitativo e qualitativo, nello spazio e nel
tempo. Tale disegno pud trovare occasione di
identificazione con quello strumento che denomi-
niamo “piano regolatore”, ma soltanto ad alcune
condizioni: che questo sia animato integralmente
dalle ragioni dell'interesse generale e del pro-
gresso sociale; che rispetti nelle variazioni del suo
travagliato percorso la permanenza dei suoi obiet-
tivi; registri per fasi determinate la concretizza-
zione delle sue previsioni strutturali; escluda I'in-
serirsi di spazi per il profitto di alcuni sul disagio
di tutti; assuma il ruolo di cogente ed esclusivo ri-
ferimento di ogni azione di governo delle trasfor-
mazioni; divenga insomma effettiva prefigura-
zione dello stato auspicato per la urbanizzazione
da realizzare.

Esso deve scaturire dalla applicazione di una
metodologia appropriata, la cui unita scientifica
ed operativa sia riconoscibile indipendentemente
dalla entitd dimensionale dei suoi diversi casi di
studio; cio, sia in rapporto alla gradualita ed alla in-
terconnessione che i livelli in sui si suddivide re-
clamano per la loro rispettiva e complessiva effica-
cia sulle trasformazioni del territorio, sia in rap-
porto alla atalitd dei modi della formazione ur-
bana.

Infatti possiamo constatare, nella realta della
urbanizzazione, il verificarsi di una sorta di rifiuto
di qualsivoglia perimetrazione globale, che carat-
terizza la cittd recente ed ancor pit la citta futura,
per la quale le nuove tecnologie telematiche
vanno prospettando soluzioni strutturali di vasta
latitudine, in rapporto ad ipotesi di “cablazione”
diffusa sul territorio e quindi di superamento
delle ragioni della concentrazione urbana isolata
nel grande vuoto rurale, tipiche delle formazioni
insediative tradizionali, nelle quali le cinte mura-
rie susseguitesi nel corso della storia, nettamente
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In apertura;
Babilonia. Il nucleo
centrale della citta.

Figure sotto:
Progetti per la
sistemazione di
Les Halles a Parigi.
A sinistra: L. Krier,
a destra:

C. de Portzampare.

avevano distinto la citta dalla non-citta.

Da tale nozione — con tutta evidenza dimo-
strata dalla immagine della realta territoriale,
quale appare da una pur sommaria visione aerea
di ampie aree geografiche, caratterizzate dalla
continuita della urbanizzazione, che con densita
pulsante le va ricoprendo - si puo trarre una dedu-
zione che, all'interno del nostro discorso, riveste
un certo interesse di carattere disciplinare.

Risulta dunque che I'oggetto di tale tipo di di-
segno, cioe di un valido piano regolatore, non puo
essere condotto ad appartenere a categorie di-
mensionali, che definiscono concettualmente dif-
ferenti campi disciplinari, come da parte di alcuni
si presume ed in tal senso si programma; campi
che si vorrebbe fossero quello dell'urbanistica,
quello della pianificazione, e perche no, altri an-
cora, incongruamente tra loro separati.

Ma invece il disegno si offre, con ampia analo-
gia, come strumento di rappresentazione di piani
che afferiscano, sia alle piu vaste aree regionali, sia
ai pit esigui insediamenti, senza barriere metodo-
logiche, che altererebbero la permanenza delle
previsioni, che debbono scorrere con coerenza
dalle maggiori alle minori scale, riferendosi ri-
spettivamente a parti gerarchizzate della stessa
realta: il territorio , che, assumendo forme di ogni
dimensione e forme necessariamente tutte dise-
gnate, diviene ambiente adeguato alla vita associa-
ta.

E owio che entro la serie dei programmi di
trasformazione (ed anche la conservazione ¢ una
trasformazione) e dei disegni che li rappresenta-
no, appaiono le relative specificita e le connesse
diverse esigenze di informazione e di formazione,
che distinguono peraltro non di piti le peculiarita
delle situazioni e delle destinazioni, che, a loro
volta distinguono non alcune categorie disciplina-
ri, ma una vasta pluralitd di occasioni di studio,
tutte interne alla stessa disciplina ed alla stessa me-
todologia, quelle che configurano la “pianifica-
zione urbanistica”.

Affont;mdo ora il pro-
blema in termini di definizione generale & oppor-
tuno meditare su come venga a proporsi il con-
cetto stesso di disegno, cui il nostro discorso
tende a riconoscere un cosi elevato ruolo.

Non vi ¢ dubbio che il disegno possa anche
esser considerato soltanto come 'arte di imitare,
mediante segni, possibili contorni di oggetti,
quindi esser ritenuto mera rappresentazione di
essi, perod tali oggetti possono appartenere alla
realta oppure alla fantasia: al mondo che ci con-
tiene oppure al mondo per cui operiamo, ed in
entrambi i casi la loro scelta o invenzione, assu-
mendo significati complessi, da atto o gesto indi-
viduale diviene espressione e comunicazione,
ed implica quindi una sua rilevante consistenza
sociale.

Questa ¢ motivazione e destinazione del dise-
gno, che pertanto deve essere depurato della sua
limitatrice qualificazione di precipua individuali-
ta, che non € propria neanche di esso in se, consi-
derato a prescindere dai momenti della antece-
denza e della conseguenza, dagli stimoli che lo
muovono — le esigenze del sociale, di conoscenza,
di comunicazione, di espressione — dagli esiti che
produce - le trasformazioni nel reale - che esso, le
une coglie e manifesta, intuendo possibili rispo-
ste, e le altre, per quanto € mezzo, prefigura, e, per
quanto ¢ fine, suggerisce, ponendo, con la sua
stessa esistenza, pluralita di ipotesi per 'utopia.

La comunicazione cui ci riferiamo che ¢
quella propria di un particolare disegno, cioe¢ del
disegno urbano, ha una specificita, sulla quale ¢
opportuno riflettere, onde evitare deviazioni nella
ricerca morfologica, che vi ¢ implicita, ed ¢ quella
che appartiene analogamente alla architettura e si
potrebbe indagare sulla sua appartenenza anche
ad altre parti, come peculiare proprieta, che le in-
dividua anche in rapporto agli strumenti da ess¢
impiegati.

Tale comunicazione, che € connessa alla rap-
presentazione dell'ancora inesistente ¢ direta ed
ineftabile; essa, per essere interna al campo dell'¢-
stetica, non trasmette sentimenti — ed € opportuno
a tal proposito evitare un diffuso equivoco — se¢
non il sentimento estetico, di cui vari peraltro ed
implicanti sono i contenuti, che anche compren-
dono ogni dinamica psicologica, che si invera ncl
viver sociale,

[l disegno urbano prefigura nello spazio una
realta significante, formata di volumi fisici, interse-
cati da linee di energia, che con la loro presenza
conformano lo spazio stesso, in una dualita reci-
proca, in cui i coincidenti piani marginali sepa-
rano l'interno dall'esterno, il chiuso dall’aperto, il
privato dal pubblico, il particolare dall'universale,
soggettivando con il suo intervento, l'oggettivo
preesistente.

E la forma della disgiunzione che, con il dise-
gno si opera nella materia della cita, nell'espri-
mere una concezione di tali rapporti, che sono i
rapporti tra 'uomo ed il mondo, comprende una
vasta area di comunicazione, tutta percepibile nel
vivere entro la cittd, nell'attraversare i suoi spazi
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continui, entro e fuori i volumi, ché anch’essi sono
spazi; essendo la operazione progettuale non altro
che l'inserimento di diaframmi nello spazio globa-
le, che producono concavita e convessita, rispetti-
vamente destinati ai momenti statici ed intrinseci e
ai momenti dinamici ed estrinseci della vita, all'in-
contro individuale e all'incontro sociale, che il di-
segno, nel percorso dal suo esser rappresentante
dello spazio immaginato al suo esser rappresen-
tato dallo spazio realizzato, avra condotto alla con-
cretezza del vissuto, attraverso ampi coinvolgi-
menti.

Un discorso sul disegno
e sullo spazio, svolto su questa rivista, non pud
prescindere da un riferimento alla geometria, che
costituisce essenziale supporto alla elaborazione
progettuale, ed ¢ naturale una tal digressione, es-
sendo impegnati a ragionare sulla ricerca dei me-
todi per determinare un ordine da offrire al terri-
torio, e questa disciplina, con la quale possiamo
anche leggere il territorio stesso, con le sue pecu-
liarita di varia scala, ne costituisce garanzia prima-
ria. Essa ¢ il fondamentale strumento per misurare
e delimitare lo spazio, cio¢, congiuntamente, per
estrarre da esso o inserire in esso la forma; e que-
sto € l'obiettivo del progetto, ma cio € inconsegui-
bile senza il suffragio della scienza dello spazio,
senza la conoscenza, cioe, delle proprieta e delle
relazioni delle grandezze nello spazio, che diven-
gono oggetto della percezione e della fruizione.

Ma una distinzione chiara occorre, onde non
si ribalti il rapporto tra mezzo e fine, e la geome-
tria esaurisca la progettazione, che potrebbe dive-
nire la rappresentazione di s¢ medesima, anziché
di una futura realta urbana.

Per quanto lageometria rappresenta astrazio-
ne, concetto, matrice, schema della forma, altret-
tanto la progettazione prelude a concretezza, fisi-
cita, consistenza della forma; ma certo I'una e ['al-
tra sono costruzione logica, e rispettivamente sul-
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l'esistente e dell'inesistente. E la geometria, nel-
I'ampliarsi e nell'approfondirsi dei suoi studi affa-
scinanti, induce la progettazione alla ricerca di ela-
borazioni anche autonome rispetto al tema, tese
verso i valori astratti delle analogie, delle propor-
zioni, delle simmetrie, dei rapporti statici e dina-
mici, ed acquista una preminenza, che giunge an-
che a plasmare la forma, in termini di controllo ra-
zionale della sua oggettivita e quindi della sua tra-
smissibilita, di comprensione e di utilizzazione.
Ed ¢ interessante notare quanto la verifica della ra-
zionalita della forma sia stata compiuta nel corso
della storia ed in particolare come essa sia stata ri-
cercata prevalentemente attraverso I'impiego dei
numeri irrazionali, misurando cio¢ la spartitura
delle superfici, di affreschi, di facciate o di piazze,
con fattori tra loro incommensurabili.

Tuttocio oggi non esiste pil e, per quanto ri-
guarda la forma dello spazio urbano, possiamo af-
fermare che esso, non essendo oggetto di un con-
trollo razionale, anzi di alcun controllo, risulta del
tutto privo di qualsivoglia forma; infatti soltanto i
volumi vengono progettati e sempre al di fuori di
rapporti con il contesto.

Lo sviluppo della geometria ha dato e dara
contributi essenziali alla progettazione, da quella
descrittiva, fondamentale per la rappresentazione
dei volumi nello spazio, esattamente proiettati sui
piani del disegno, allaanalitica, che ne opera la tra-
duzione algebrica, e poi ai successivi campi e livel-
li, da essa raggiunti nella sua evoluzione scientifi-
ca, tutti suscettibili di ampie utilizzazioni nelle de-
terminazioni spaziali da compiere.

Tornando al disegno, seppur tanti esempi ne
siano estremamente personalizzati nel campo del-
l'arte, esso € tuttavia un linguaggio, con cui si fa
poesia, ma anche si fa discorso e, per quanto ci in-
teressa nel nostro ambito, discorso, al limite che
viene auspicato, di tutti e per tutti.

Tale disegno, qualcuno € impegnato a redige-
re; ¢io puo avvenire nel confronto ampio con i de-
stinatari, oppure nelle chiuse stanze della deci-
sione di vertice; e cio corrisponde rispettivamen-
te, all'interno del discorso sul disegno della citta,
al manifestarsi di due tipi di organizzazione della
societa: I'uno, quello che garantisce spazio per la
partecipazione dei cittadini alla formazione della
loro citta, I'altro, quello per cui promana e di-
scende dalle autorita ogni deliberazione che de-
termina la formazione dello spazio urbano.

A questo tipo di produzione del disegno della
citta, appartiene anche quello informe che ha ca-
ratterizzato gli anni recenti, attraverso il formarsi
spontaneo ed abusivo della edificazione, che co-
stituisce frangia periferica dell’aggregato urbano,
ma anche testimonianza di prevaricazione al suo
interno; questo disegno non assume ovviamente
l'integrale significato e la dignita che ad esso com-
pete, per cui potrebbe anche non essere ricono-
sciuto come tale, rappresentandone anzi, in certo
senso, | antitesi.

Pero, ¢ difficile negarlo, essendo il degrado
dei modi e delle forme della crescita urbana non
casuale, ma sistematicamente tollerato e quindi
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voluto, viene a prospettarsi quale disegno, benché
disegno perverso, in quanto contiene in sé, sep-
pur inespressa, una deliberazione programmati-
ca, che in quanto tale, €, in qualche modo, propria
del disegno.

Tale deliberazione ¢ quella dell offrire con-
sensi, per ottenere consensi; €io in un rapporto,
che pur configurandosi come individualistico,
perviene infine, per la sua enorme diffusione nel-
I'assenza della visione complessiva, ad interessare
e a danneggiare |'intera comunita urbanae l'intero
territorio circostante.

La permissivita generalizzata, 'abbandono
degli strumenti di controllo, la rinuncia alle inizia-
tive di intervento, la caduta del principio di legitti-
mitd, il disperdersi delle responsabilita gestionali,
I'abdicazione degli amministratori nei confronti
degli imprenditori, hanno prodotto I'attuale realta
sul territorio, non altrimenti comprensibile se
non con tali motivazioni.

Ad essa non appartiene alcuna forma, né tam-
poco una forma urbana, anche perché il governo
verticistico dello sviluppo della citta, ha cessato di
produrre emergenze, di produrre architettura, di
produrre nella citta elementi fortemente disegna-
ti, che evidentemente non sono piu funzionali ai
suoi obiettivi di manifestazioni del potere.

Non puo essere pertanto estranea rispetto al
discorso sul disegno della citta la presenza di tale
opportunita di deviazione, come rilevante se non
prevalente riferimento in negativo; la considera-
zione di essa dovra condurre ad operare precise
scelte, intese ad evitare di lasciar spazi sia alla spe-
culazione che alla tolleranza di essa, attraverso un
tipo di disegno rigoroso e privo di flessibilita o di
interpretabilita, un disegno in cui tipologia e geo-
metria, insieme a limpidita di vincoli, rendano di
immediata evidenza ogni concessione arbitraria.

Cio peraltro, nel convincimento che un
nuovo regime si sta lentamente e irreversibil-
mente instaurando, per la raggiunta consapevo-
lezza della necessita del prevalere dell'interesse
generale sull'interesse particolare, in rapporto al
programma, alla fruizione, al rispetto della citta e
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del territorio; allo sviluppo di essa, pero, occorre
il realizzarsi di ulteriori gradi di democrazia, di
partecipazione alle scelte degli obiettivi program-
matici ed al controllo delle azioni attuatrici.

E ancora da considerare, per individuare ap-
pieno il significato del disegno della citta, che nel
linguaggio corrente alla parola disegno sono attri-
buite componenti espressive, che richiamano i
concetti di volonta e di pensiero, per cui la visua-
lizzazione dell'immagine contiene in sé 'ordina-
mento dell'invenzione, quindi, nella fattispecie, la
prefigurazione di uno spazio organico, che ¢ la fi-
nalita di una azione; cioe, in ultima analisi, il dise-
gno della citta, il disegno partecipato dello spazio
della comunita sociale, congiuntamente risulta es-
sere: piano, programma, progetto; diviene quindi
ammissibile, e non assurdo, nel confronto con la
realta, considerare il disegno collettivo, come con-
dizione di base per la formazione della citta.

Intendiamo quindi il disegno della cita,
come rappresentazione di una ipotizzata situa-
zione urbana, ed anche come configurazione da
essa raggiunta, attraverso la realizzazione del si-
stema delle sue previsioni, quale & voluta dalla col-
lettivita, nella sua integrale costituzione, che non
pit ne attende l'attuarsi, bensi, attraverso la lotta
democratica, conquista i mezzi e i modi per dive-
nire soggetto del suo delinearsi e del suo realiz-
zarsi.

Occorre adesso soffermarsi sulle specificita
del disegno urbanistico, per individuare le condi-
zioni affinché esso pervenga a costituire chiara e
certa rappresentazione del piano, presuntiva-
mente coincidente con la futura immagine dello
stato del territorio urbanizzato al momento in cui
saranno compiute: la concretizzazione delle strut-
ture primarie, la saturazione delle previsioni di
tessuto, la riorganizzazione delle preesistenze
edificate e naturali.

A livello teorico non vorremmo considerare
quell'abissale divario tra disegno del piano e dise-
gno della cittd, in quanto questo risulta causato in
gran parte da insipienza e corruttela della gestione
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del processo di trasferimento del disegno dalla
astrazione delle planimetrie alla concretezza del
territorio.

Perd all'interno di tale processo si annidano
tante variabilita devianti, che sono contenute pro-
prio in un certo tipo di disegno; mentre un effet-
tivo disegno urbanistico, limpido e rigoroso, che
sia evidente rappresentazione di una esclusiva ed
esaustiva logica di sviluppo globale, non consenti-
rebbe I'elusione nel percorso verso gli obiettivi
proposti, che trova invece spunti e pretesti dall'op-
portunita delle flessibili e complesse intersezioni
di simbologie troppo spesso innumerevoli quanto
incomprensibili.

1l disegno dello stato futuro dell'urbanizza-

zione — essendo comprensivo dell'esistente ade-
guato ai nuovi ruoli ad esso assegnati, e della so-
vrapposizione del sistema progettato (con le con-
seguenze delle reazioni suscitate dal compiersi
della serie degli interventi) — postula la compre-
senza nella rappresentazione delle due categorie
del “percettibile” e del “prevedibile”, nella loro
mutua successione.
Tale compresenza implica, perd, una nettamente
identificabile distinzione tra il primo insieme, che
costituisce registrazione del prodotto della cono-
scenza, ed il secondo insieme, che costituisce im-
pegno alla azione; questa, a sua volta, distinta nei
due campi, quello della predisposizione degli in-
terventi diretti del soggetto della pianificazione e
quello della strumentazione del controllo sulle
iniziative realizzatrici, assegnate agli operatori
esterni al governo del processo di sviluppo.

Certamente, a questo fine, molta strada ¢ da
percorrere per raggiungere la definizione di un
tipo di disegno, che sia idoneo, inequivocabil-
mente ed imprescindibilmente, a rappresentare
riferimento costante e coerente per tale triplice
azione, che ¢ la azione politica, tesa a produrre la
concretizzazione di esso sul territorio.

Affinché le indicazioni che vi sono contenute
—espresse in termini omologhi e differenziati, og-
gettivi ed univoci, isomorfici ed allometrici, neces-
sari e sufficienti; tali da nettamente separare le de-
scrizioni del registrato e le prescrizioni del pro-
gettato; dotate di precisa collocazione nello spazio
¢ nel tempo, cioé di coordinate, seppur rapprese
nel sistema “x/y", tuttavia implicanti vaste pluralita
dimensionali — divengano realmente adeguate
alle finalita rispettive, occorre il verificarsi di una
condizione. Essa ¢ rappresentata dalla messa a
punto di un insieme organico di modelli di rap-
presentazione, come interfaccia tra operazioni co-
noscitive ed operazioni previsionali, capace di de-
terminare una metodologia di pianificazione ra-
zionale (e conseguenti programmi, sia globali che
articolati, per i relativi settori di studio e per le re-
lative fasi esecutive) e tale da legare in continuita
l'essere e il divenire dei fenomeni urbani; cio
viene postulato, anche se alcune importanti deci-
sioni innovative dovranno risultare autonome e ri-
chiederanno quindi specifiche previsioni, esterne
al meccanismo elaborativo, preliminarmente po-
sto in funzione e successivamente integrato, se-
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condo le necessita.

Un particolare ed essenziale aspetto, infine,
che il disegno della citta deve possedere, ¢ quello
che riguarda la facolta di ampia comunicazione
dei significati, degli obiettivi, degli strumenti, che
ad esso afferiscono; va infatti considerata, come
problema inerente la sua stessa esistenza, la capa-
cita di trasmissione alla comunita urbana, nei vari
gradi della sua organizzazione, di cio che costitui-
sce risultato di elaborazioni, derivanti dall’im-
piego di tecniche e metodi sempre piti complessi
e sofisticati, ma che tuttavia deve essere offerto alla
comprensione, alla appropriazione, alla applica-
zione generalizzata da parte della intera cittadi-
nanza.

b/

L interesse del disegno
dell'ipotesi urbana, inoltre, non esclude, ma anzi
reclama, la considerazione del disegno, che, della
citta ereditata e dei suoi luoghi, la storia dell'arte ci
offre come testimonianza, perché in esso saranno
da leggere quei valori, i cui riferimenti in vario
modo arricchiranno di contenuti la prefigura-
zione da operare.

Ed ancora, il disegno della citta e del suo an-
tico tessuto, descritto nelle cartografie storiche, ci
interessa come strumento conoscitivo delle tra-
sformazioni e come mezzo per riconsiderare mo-
delli di strutture e di ambienti urbani, abbando-
nati nella ricerca di situazioni diverse. Analoga-
mente ¢ da valutare, tra gli strumenti di analisi, il
vero disegno dell’esistente, delle aree in cui sono
condensati fattori, che al vero pit non cogliamo,
mentre costituiscono un patrimonio figurativo e
spaziale, cui attingere per un perenne insegna-
mento progettuale. Ed ancora, il nostro disegno
della citta che studiamo, inteso come sintesi della
conoscenza raggiunta, dell'organismo indagato e
come schema di base, sulla cui permanenza impo-
stare il disegno della sua crescita, delineando ipo-
tesi per la sua futura struttura, con naturalezza
conseguenti alla sua individualita.

Questi tipi di disegno della citta vengono qui
valutati come premessa al lavoro da intraprende-
re, che se ne distingue per concernere una medi-
tatamente diversa concezione urbana; in ciascuna
fattispecie, delineata, peraltro, non gia nella inte-
gralita della forma complessiva, il che sarebbe im-
produttiva astrazione, ma invece prevalentemente
nella struttura primaria e nelle parti, dalla cui
omologa addizione essa risultera prodotta.

Assumiamo quindi il concetto di “disegno
della citta”, nel suo pitt ampio significato, certa-
mente di oggetto grafico, ma che tuttavia contiene
ed invera, insieme a rappresentazione e comuni-
cazione, volonta ed impegno; che ¢ fatto conosci-
tivo e normativo, ordinatorio e programmatorio,
quindi progressivo ed alternativo, e che, qualora
debba creare le condizioni della sua stessa esi-
stenza ed efficienza, contro il permanere di pro-
grammi di sfruttamento del territorio e di specula-
zione sulle esigenze collettive, diviene scontro po-
litico, teso a produrre finalmente una civile realta
per 'ambiente della vita sociale.




“XY, Dimensioni del disegno”

¢ la rassegna critica degli studi

sulla rappresentazione dell’architettura
e sull’'uso dell'immagine nella scienza,
nella tecnica e nell’arte.

Partecipa anche tu

ad un’operazione culturale,

mirante piu a legare tra loro

le diverse componenti presenti

nello scenario del disegno

che a farle convergere su ambiti
eccessivamente circoscritti.
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Caro de Rubertis,
ho avuto l'ultimo numero
(N.4) di XY. Molto ben arti-
colato e (vorrei dire) ben
“architettato”. Coinvolge in
effetti una varietd vera-
mente “multidimensiona-
le” di campi operativi e di
interessi culturali diramati.
Divergenti ¢ tuttavia inter-
ferenti: da farne una lettura
profondamente istruttiva e
interamente godibile. Cio
vale non solo per i saggi
maggiori (Gombrich, Em-
mer, Sainz) ma anche per
la ricca serie delle note,
delle recensioni (grazie an-
che per la gradita e gene-
rosa segnalazione della ri-
vista-annuario del nostro
Istituto, “Arte in Friuli - Arte
aTrieste™) e dei contributi,
non dird minori, ma pit
brevi e pill puntualmente
mirati.

Personalmente  voglio
stavolta fermarmi sul sag-
gio di Emmer a proposito
della nozione di spazi a n
dimensioni. Fin dal se-
condo numero auspicavo
che laquestione degli spazi
a piu che tre dimensioni
fosse discussa sulle pagine
di questa rivista (e me ne
chiamavo fuori: sono sem-
pre stato un semplice dilet-
tante di tali materie) da
parte degli “specialisti”. Un
chiarimento tra gli speciali-
sti provenienti dai fronti di-
sciplinari piu disparati - di-
cevo — sarebbe stato alla
fine utile per tutti. Anche
per i non addetti ai lavori.

[o non so se questo sag-
gio di Emmer presenti in
modo sufficientemente se-
rio (dal suo punto di vista)
la questione degli iper-

Quasi all’infinito

spazi (dell'ipercubo in par-
ticolare) e dei “politopi”
secondo la topologia d'uso
corrente; 0 se questa non
sia, all'opposto, una ver-
sione ridotta e accomodata
ad uso degli sprovveduti. E
neppure saprei dire se
questa sua interpretazione
sia la prevalente presso i
matematici o come (altri-
menti) sia articolata la to-
pologia dai topologi di pro-
fessione; e quindi dai fisici
teorici, dai biologi, dagli in-
gegneri,

Quando cominciai ad
occuparmi — trent'anni fa -
della prospettiva nella sto-
ria dell'arte non immagi-
navo di dover fare i cont,
un giorno, anche con que-
sta problematica. E quel-
l'infarinatura che ne ho poi
ricavata (dai soliti testi che
vanno per le mani di tutti:
Sawyer, Stabler, Courant e
Robbins, Hilbert) e i suc-
cessivi  ragguagli  attinti
senza troppo impegno, da-
gli articoli di “Scientific
American” in versione ita-
liana (“Le Scienze”) e dai
quali ho ritratto — come il
Serlio dagli scritti di Leo-
nardo — «quel poco che ne
potetti capire», non erano
mai stati cosi stimolanti né
tali da prendermi e trasci-
narmici  dentro  quanto
questa garbata e divertente
esposizione di Emmer.

L'ipercubo di “Flatland”
¢ ormai un classico nella
letteratura sull'argomento.
Ed e stato da esso —annun-
ciato ma non disegnato da
Abbot (che fin dal 1884
dava inizio alla divulga-
zione delle gia annose spe-
culazioni in materia) - che
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prende le mosse anche il
saggio di Emmer. Dei “po-
litopi” e dell'ipercubo que-
sti fornisce viceversa una
calibrata campionatura di
immagini assai istruttive e
pertinenti; affascinanti an-
che nella loro struttura a
“celle” ricorrenti, inter-
cluse e interconnesse.

Dapprima uno non rie-
sce magari a vederle e ci si
perde dentro; poi si comin-
cia a vederle una per una e
a distinguerle e ci si ritrova
ben presto a star li a con-
tare facce, vertici e spigoli e
ad apprezzarle anche e sin-
ceramente. Probabilmente
non per quello che valgo-
no: ma certo molto pit che
in uno sterile gioco.

Che tutto cio derivi dalle
direttive e dall'assistenza
fornite da Emmer in qualita
di relatore di tesi a una gio-
vane studiosa di matemati-
ca, la dr. Marina del Chiap-
pa, per unadissertazione di
laurea sulla “Geometria
della quarta dimensione” e
che lo spunto per questa
tesi sia stato offerto a sua
volta da una tesi pubblicata
aPrinceton nel 1983 dauna
storica dellarte (miss Hen-
derson: e relativa alla
quarta dimensione e alla
geometria non euclidea
“in modern art”) mi fa pia-
cere anche per un altro
motivo. Perché si vede che
dopotutto si pud interagire
e dialogare proficuamente
- com'é del resto nel pro-
gramma di XY —anche par-
tendo dalle posizioni pit
disparate e, apparente-
mente almeno, inconcilia-
bili.

Premetto che per quanto

si riferisce all'osservazione
(della Henderson) che, al-
I'inizio del secolo, l'atten-
zione degli artisti per la
“quarta dimensione” non
poteva riguardare che una
dimensione “spaziale” ag-
giuntiva (secondo la volga-
rizzazione crescente di tale
tematica e le salde basi ot-
tocentesche di tale teoria),
non ho obiezioni o riserve
da opporre. Cosi risulta dai
testi € cosi sara stato vera-
mente. Almeno in una
prima fase. Non € pertanto
inverosimile che anche il
movimento cubista possa
essere stato parzialmente
interessato a tali discussio-
ni. Ma quel che mi par
certo ¢ che il Cubismo
senza Picasso non ci sa-
rebbe stato. E il percorso
critico “reale” di Picasso
non sembra essere stato
toccato che marginalmente
da tali speculazioni.
Preziosa comunque la
notizia che tra il ritrawto di
Vollard del 1910 e le “cava-
liere” variamente orientate
che si ritrovano nel Traité
élémentaire de géoméirie a
quatre dimensions di E.
Jouffret (del 1903) ci siano
delle significative concor-
danze. Ma un Pablo Picasso
che, immerso tra le pagine
di quel volume, passi le sue
serate a riscontrare punto
per punto il testo con le ta-
vole e (viceversa) le tavole
con il testo non me lo vedo
proprio. Ed ¢ da credere
piuttosto che, senza rinun-
ciare a una sbirciatina di-
vertita “da qua a 1a" dopo
averlo sfogliato, ne abbia
poi  memorizzato  solo
qualche tratto o struttura o

carattere visivamente nota-
bile e attinto in presa di-
retta dall'apparato illustra-
tivo. Non per altro forse
che «per qualche configu-
razione in pili» da aggiun-
gere al gia smisurato reper-
torio delle immagini accu-
mulate, archiviate e men-
talmente disponibili.

In realta le figure “cubi-
che” del Diirer e del Cam-
biaso pit volte indicate
come fondamentali per la
nascita del cubismo anali-
tico (cfr. anche: D. Gioseffi,
Picasso 1973, in “Arte in
Friuli - Arte a Trieste”, N.2,
Udine 1976) spiegano assai
bene quella fase, mentre la
dissociazione delle vedute
parziali nella successiva
fase “sintetica” rilanciano la
gid antica infatuazione “egi-
zia" per le “vedute princi-
pali”.

Picasso pensava pertanto
a vedute successive e da di-
verse angolature. E quindi
a una quarta dimensione
temporale. In linea del re-
s5to con quanto su Einstein
e sulla teoria della relativita
si andava pubblicando e
proprio in quegli anni
(1907/8-1910) sulle gaz-
zette di tutto il mondo.

Ma veniamo all'ipercubo
e alla sua forma pil sem-
plice e comprensibile,
quale appare anche nel
quarto fascicolo di questa
rivista (p. 30 in alto e 31 in
basso per quanto riguarda
il saggio dellEmmer) e a
pag. 17 del secondo fasci-
colo. Dove larticolo & il
mio, ma l'immagine dell'i-
percubo (da P. Manning,
1914) ¢ stata aggiunta
molto  opportunamente




dalla redazione.

Ed ¢ inutile dire che si
dice “redazione” per non
dire “de Rubertis”.

Tale configurazione
viene a sua volta (e senza
ulteriori deformazioni) a
delinearsi quale una strut-
tura di due cubi concen-
trici (cfr. anche D. Hilbert:
Geometria intuitiva, e si
potrebbe anche costruire,
volendo, in filo di ferro), di
cui il minore €& tenuto al
suo posto all'interno del
maggiore da quattro ulte-
riori trawe (di fil di ferro)
che uniscano  obliqua-
mente  ciascun  vertice
esterno a quello interno
corrispondente.

Pit che a un ipercubo
(otto cubi uguali aderenti
“topologicamente” a cia-
scuna faccia del solido tri-
dimensionale, dei quali sei
in prospettiva e due l'uno
dentro l'altro) questo dise-
gno, che riprende in so-
stanza la “configurazione
di Raye” (cfr. Hilbert, figg.
145, 148, 170), pud essere
assimilato anche a una rap-
presentazione “processua-
le” (dal cubo minore al
maggiore o viceversa) del-
l'operazione  dilatazione-
contrazione di un solido.

Ma questa trasforma-
zione che muta le dimen-
sioni lasciando la forma
inalterata (geometria “si-
mile” o delle similitudini)
merita comungue un poco
di attenzione.

Le “oblique” sarebbero
nella fattispecie, pit che li-
nee di fuga, le strade effetti-
vamente percorse dai quat-
tro vertici del solido du-
rante la trasformazione; ov-

VEro una rappresentazione
— quadruplicata — dell'a-
scissa del tempo o di una
grandezza (altrimenti) vet-
toriale qualsiasi orientata
secondo le quattro dire-
zioni assegnate.

Contrazione o linee di
fuga? Se fossero rette di
fuga sarebbero tutte rap-
presentazioni prospettiche
di ciascuno dei sei cubi
compenetrati - (otto:  ag-
giungendo i due involucri
interno ed esterno) e, ri-
spetto alle partizioni even-
tualmente praticate sugli
spigoli, qui, sulle nominate
“oblique”, risulterebbero
invarianti i comparabili bi-
rapporti.

E facile collegare tale
ipotesi alla contrazione
dello spazio che poi si af-
faccia in vario modo nelle
varie formulazioni della
teoria della relativita (ed &
generalmente assimilata a
una rappresentazione “non
euclidea” tri- o quadridi-
mensionale, spaziale o spa-
zio-temporale del “mon-
do"). Un mondo “illimitato
ma non infinito” che, nel
modello di Poincaré, segue
la geometria “ellittica”
(“sferica”) di Riemann e,
secondo il modello di
Klein, sembra ricuperare
piuttosto quella “iperboli-
ca” di Lobacewsky. Ma cid
che & notabile e che nell'un
caso come nell'altro si so-
stituiscano i birapporti (0
addirittura il logaritmo del
competente  birapporto)
alle lunghezze.

Niente di strano che il di-
scorso con cui “ti erudisco
il pupo” a proposito dei re-
goli che si restringono in-

definitamente (e noi con
essi: si che non riusci-
remmo mai a toccare i con-
fini, pure esistenti, dell'uni-
VErso; € per quanto si ag-
giungano regoli a regoli)
passi precisamente di qui.
Non ¢’¢ antologia che non
ne faccia cenno. Ed € il ca-
vallo di battaglia di quanti
intendano  squalificare o
delegittimare la geometria
d’'uso. Un cavallo che ha
fatto molta strada da allora.
Ma il punto di partenza ¢
indubbiamente in uno
scritto citatissimo, di Her-
mann von Helmholtz (Sz/-
lorigine e il significato de-
gli assiomi geometrici) che
risale al 1870.

Vi si legge testualmente:
«¢ possibile anzi indicare
un determinato comporta-
mento dei corpi che sem-
brano rigidi, tale che le mi-
sure eseguite nello spazio
euclideo  risulterebbero
identiche a misure ese-
guite nello spazio pseudo-
sferico o sferico. Per far ve-
der cio, desidero anzitutto
ricordare che, se tutte le di-
mensioni lineari dei corpi
che ci circondano e quelle
del nostro corpo con esse,
diminuissero 0 aumentas-
sero in rapporti uguali—di-
ventando, per esempio, la
metd o il doppio — con i
mezzi di cui disponiamo
per la conoscenza intuitiva
dello spazio noi non po-
tremmo accorgercene...»,

Campane a morto quindi
per ogni futura geometria
che si presenti come “eu-
clidea™ In vista (a maggior
ragione) del colpo di gra-
zia prossimo venturo per la
“prospettiva  albertiana’:

basata, ovviamente, sull'as-
sioma delle parallele e
sulla rettilinearita delle ret-
1e7.

Sennonché lo Helm-
holtz che era uomo di
molte lettere e di molte let-
ture non aveva pensato a
Riemann in tal punto. E
nemmeno a Lobacewsky.
Ed ¢ proprio (guarda caso!)
I'Alberti, che & qui riecheg-
giato “parola per parola”,

«E conviensi a queste
dette cose aggiungere —
scriveva testualmente I'Al-
berti nel 1435 (Trattato
della pittura, ed. Granger,
pp. 34-35) — quella oppe-
nione de’ filosafi, ¢" quali
affermano, se il cielo, le
stelle, il mare e i mont e
tutti gli animali e i corpi di-
venissono — volendo Iddio
— la meta minori, sarebbe
che anoi nulla parrebbe da
parte alcuna diminuita. Im-
perd che grande, picciolo,
lungo, lieve, alto, basso, lar-
go, stretto, chiaro, oscuro,
luminoso, tenebroso, e
ogni altra simile cosa,
quale perché puo essere e
non essere agiunta alle
cose, perd quelle sogliono
i filosofi appellarle acci-
denti, sono si fatte che ogni
loro cognizione si fa per
comparaziones...

Anche ['Alberti si rifa per
altro a un precedente re-
moto. Ma chi sono vera-
mente i “filosafi” qui richia-
mati? Ora si vorrebbe data-
luno che questa fosse un'al-
lusione al solito Cusano;
ma certo & che tra gli scritti
degli Scettici (e di Sesto
Empirico  segnatamente:
come s'era del resto pen-
sato in precedenza; se non
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addirittura  dello  stesso
Protagora, padre — prima
degli Scettici — del relativi-
SMO € qui citato espressa-
mente) andra pit giusta-
mente ricercata l'origine
prima di tale considera-
zione che della teoria della
proiettiva e della geome-
tria delle similitudini & e
resta la premessa fonda-
mentale.

Si noti che anche per
quanto riguarda il colore e
le ombre l'Alberti si ri-
chiama al medesimo prin-
cipio ‘“relativistico”. Non
importa che i toni della pit-
tura siano altrimenti ri-
spondenti al vero. Basta
bene che la gradazione
(ogni gradazione), inter-
media in natura tra due
“date”, risulti frtermedia
anche nel dipinto tra
quelle “medesime” due
(ove siano ancora distin-
guibili nella scala com-
pressa di cui dispone il pit-
tore nei confronti della na-
wra). E il procedimento
del Canaletto. Quel colore
“fotografico” del Canaletto
che, calibrato atraverso
I'accorto impiego della ca-
mera ottica, ho tentato di
definire anche recente-
mente pill 0 meno in questi
termini medesimi. Solo
che I'Alberti c'era arrivato
prima e l'aveva fatto con
meno parole.

Dialtro canto  questo
della crescita (o contrazio-
ne) del cubo lungo le dia-
gonali del sistema (lungo
una diagonale del sistema,
ché il prodotto non cam-
bia) puo essere “operativa-
mente” usufruito quale un
modello alternativo relati-




vamente all'artificio delle
“coordinate omogenee”.

Fatta uguale a uno la
terza coordinata “spazia-
le” (asse z), l'introduzione
di un moltiplicatore arbi-
trario comune per tutte e
tre le grandezze (a, b, 1;
€ siano per un esempio
2, 12, 1) relativamente alle
tre coordinate spaziali ora
associate al piano carte-
siano (x, y, z) consente di
trasformare tali coordinate
nelle coordinate omoge-
nee XYZ (la manipolazione
algebrica dei punti proprie
impropri sara ora “omoge-
nea’, in quanto ci si vale di
tre numeri anziché due in
ogni caso) e il pronto rien-
tro sul piano metrico ini-
ziale: eliminando — s'in-
tende —alla fine dell'opera-
zione il moltiplicatore ag-
giunto.

Ma questo € notabile:
che mentre si opera con le
coordinate omogenee tutte
le terne tra loro proporzio-
nali (4,3,2;8,6,4;16,12,8)
indichino - si dice — il me-
desimo punto. Sempre il
punto 2, 1%, 1 del piano
reale dal quale si € partiti.

Che significa tutto cio?
Significa che c'¢ stata una
presa d'atto non esplicita-
mente dichiarata relativa-
mente a questa semplice
constatazione: che qual-
siasi grandezza finita € pra-
ticamente infinita rispetto
al punto senza dimensione
e praticamente nulla ri-
spetto all'infinito. Punto e
basta.

Sono questi i paradossi
della proiettiva. Finché trat-
tiamo con grandezze “pic-
colissime ma non nulle” o

“grandissime ma non at-
tualmente infinite” il cal-
colo funziona: funziona
cioé fino alla “soglia di tra-
scurabilita” richiesta dalla
particolare situazione del
“caso per caso”.

Ma se dicessi (pensando
alla prospettiva): «ho co-
perto con il segno del mio
lapis il punto di fuga dei bi-
nari rappresentati nel dise-
gno (quindi mi trovo quasi
alla fine dell'infinito ri-
guardo al corrispondente
binario “vero”)», sarebbe
un errore madornale. Il bi-
nario vero (indefinita-
mente estensibile), qua-
lunque sia il punto ideal-
mente raggiunto nella mia
ideale progressio ad infini-
fum, si riproporra intero €
intatto davanti a me nella
sua iniziale lunghezza “po-
tenzialmente” infinita. E di
tale “infinito potenziale”
non avro rosicchiato, per
quanti miliardi di miliardi
di anni luce io abbia per-
corsi nel frattempo, nem-
MEeNno un metro; né un cen-
timetro, né un millimetro:
saro — da questo punto di
vista — semplicemente al
punto di partenza.

[l medesimo avviene con
I'universo  “curvo™ della
geometria proiettiva. Posso
disegnare retto un seg-
mento di “periferia” molto
lontano: ma se & cerchio, la
medesima periferia che mi
sta davanti mi girera anche
dietro; mentre se quella &
una retta veramente retia
nessuna forza al mondo
potra farmela girare dietro,
dato che mi passa davanti. E
chiaro che non sto qui par-
lando di raggi di luce, né di
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campi di forza; ma di
quelle linee che io “penso”
rette e di quei regoli che
“penso” non accorciabili.

Assai spesso si comincia
un ragionamento parlando
di grandezze “nulle” o “in-
finite”; poi a un certo punto
sono solo “molto piccole”
o “molto grandi”: per ritor-
nare infine infinite o nulle
al momento di concludere.
Si commettono in altre pa-
role — come del resto &
stato osservato credo da
Berkley a proposito di
Leibnitz — due errori suc-
cessivi che si compensano
a vicenda. Temo che una
gran parte dei ragiona-
menti non-euclidei siano
analogamente “viziati in
partenza”, Pud essere che
non si possa e che non si
debba fare altrimenti, e che
non ci siano altre spiega-
zioni da dare.

Cio non di meno di
fronte a una topologia che
sembra parlare di “spazio”
(e non di “gruppi algebrici
analogamente costruiti”) “a
pit dimensioni”, io resto
perplesso. L'articolo di Em-
mer non ha dissipato le
mie perplessitd. E non mi
pare che dal fronte della fi-
sica teorica, e dalla con-
nessa elaborazione di una
modellistica sempre pil
sofisticata  ed  effettiva-
mente rispondente, sia ve-
nuta finora una risposta pit
chiara. Anche se i modelli
topologici concreti  (cfr.
p.es. La matematica delle
varieta tridimensionali di
Thurston e Weeks; in "Le
Scienze”, sett. 1984, n. 193;
e Le dimensioni nascoste
dello  spazio-tempo  di

Freedman e van Nieuwen-
huizen, ivi, maggio 1985, n.
201) sembrano ragionevoli
€ persuasivi.

In effetti le trivarieta fi-
nite a struttura geometrica
semplice dei primi non
meno che lo spazio-tempo
a 11 dimensioni dei se-
condi sembrano fornire
dei supporti affidabili agli
sperimentatori che ope-
rano nel campo in gran
parte inesplorato dei feno-
meni che si producano me-
diante gli acceleratori di
particelle.

L'intento € di dar signifi-
cato ai dati sperimentali. E
I'ambizione di riunificare
(nell'ambito magari delle
teorie della supergravita e
della supercorda) le quat-
tro forze fondamentali
della natura (elettroma-
gnetica, gravitazionale, nu-
cleare debole e nucleare
forte) come nella teoria
elettro-debole di Salam e
Rubbia del Centro di Fisica
Teorica di Trieste, non ¢
certo qualche cosa che ri-
pugni all'idea di scienza
che ci siam fatti fin qui.

Non riesco per altro a ve-
dere come tali modelli
giungono a conciliare una
teoria matematica che sem-
bra non voglia distinguere
tra “la mappa e il territorio”
con la pretesa di descrivere
“dal punto di vista geome-
trico” la “vera” natura dello
spazio fisico.

Penso proprio che le “vi-
sualizzazioni”  proposte
per tali spazi siano pur
sempre diagrammi e non
rappresentazioni. Almeno
per quanto riguarda le di-
mensioni crescenti € am-

mettendo che in uno stesso
modello  pluridimensio-
nale anche pit gruppi di
due o tre dimensioni pos-
sano essere ritenute alter-
nativamente “analogiche”
rispetto ad uno spazio per-
cettibile. Che € pit o meno
quello che mi sembra sia
stato fatto (pitt 0 meno con-
sapevolmente) nei vari mo-
delli dell'ipercubo.

Penso che la mescolanza
di scalature diagrammati-
che e di dimensioni “analo-
ghe alle percettive” sia in
fondo qualcosa che si &
sempre fatto. Personal-
mente credo anche che
molte operazioni della mo-
derna descrittiva siano di
tipo diagrammatico. E gia
nel metodo del punto di di-
stanza della prospettiva co-
dificata si parla di ribalta-
menti o rotazioni di parti
(operazioni assolutamente
non corrispondenti ad atti
percettivi  effettivamente
svolti) mentre non si fa al-
tro che trasportare misure
(come in una sorta di re-
golo calcolatore ) da una ad
un‘altra retta del supposto
impianto  tridimensionale
(nel pavimento “vero” del-
I'Alberti per un esempio):
nel quale quelle misure ri-
sultano uguali per il sem-
plice fatto che tali sono per
costruzione.

Penso che, se volessi,
riuscirei  a  distinguere
nelle costruzioni prospetti-
che (e nelle teorie relative)
storicamente determinate
le fasi “analogiche” da
quelle “diagrammatiche” e
la mescolanza delle une e
delle altre e l'attendibilita
finale di tali operazioni.




Immagino  che nel
campo delle molte e mol-
tissime “dimensioni” attri-
buite agli “spazi” inventati
dalla tipologia e usufruiti
dalla fisica moderna, una
chiarificazione del genere
sia estremamente laborio-
sa, difficile e aleatoria; e
per tanto ¢ improbabile
che sia affrontata nei tempi
brevi,

Chiedo troppo se au-
spico che qualche cosa di
simile sia pero tentato an-
che a livello divulgativo da
parte di coloro che, gratifi-
cati dal successo operativo,
non si sono poi curati di
chiarire (forse nemmeno a
se stessi) che cosa abbiano
fatto veramente al di la
della corretta manipola-
zione dei simboli algebrici
usufruiti?

Perché ¢ proprio questo
che contesto: che la mani-
polazione formale di sim-
boli definiti da assiomi pa-
rimenti formali (in quanto
puramente  relazionali)
porti a qualche cosa di sen-
sato. E resto dell'opinione
che se tre alla terza vuol
dire il volume di un cubo
di tre metri di lato, ma an-
che la totalita delle basto-
nate in testa ricevute da chi
fosse stato condannato —
nei conventi medioevali
poteva anche succedere —a
riceverne tre al di per tre
gioni di seguito di tre setti-
mane successive, una somi-
glianza in piti tra i cubi e le
bastonate non sara solo
percio piu credibile o pro-
babile di prima.
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Decio Gioseffi PN

L’immagine
nella scienza

Interviste a Giulio Giorello, Corrado Maltese,
Stefano Levialdi, Carlo E. Bernardelli

Nell'editoriale di questo
numero ¢ stata individuata,
tra laltro, la necessita di
analizzare con ampiezza di
vedute il ruolo attuale del-
I'immagine nella scienza,
Ruolo che non € certo pos-
sibile circoscrivere in defi-
nizioni limitative, ma che
va necessariamente indaga-
to, soprattutto all'esterno
delle competenze discipli-
nari degli “addetti alla pro-
duzione  dell'immagine”,
per individuare quanto
meno la qualita degli inter-
rogativi posti nei diversi
ambiti culturali che adope-
rano o indagano il segno
iconico,

E'innegabile che dall'in-
sieme dei punti di osserva-
zione dai quali & possibile
accostarsi al problema si
senta l'esigenza di un colle-
gamento trasversale e real-
mente  transdisciplinare
che permetta ai diversi
operatori di unificare le
lingue e di individuare li-
nee di ricerca comuni e
cooperanti per una chiarifi-
cazione, principalmente
teorica, di tutto cid che
concorre a formare la co-
siddetta “civilta dell'imma-
gine”.

Sara forse necessario un
lungo impegno, una con-
vergenza di molte buone
volonta e la messa a punto
di strumenti di lavoro parti-
colarmente orientati allo
scopo. Sara forse oppor-
uno nrg:mizzarc pl’CSIU
un'occasione di incontro
particolarmente  allargata
per delineare le dimen-
sioni del campo d'inter-
vento € per cominciare a
contare il numero e la pro-

venienza degli interessati.
Sard certo utile stimolare
subito le istituzioni pi vi-
cine al problema ad un'a-
zione di promozione e in-
dirizzo di iniziative utili
allo scopo, individuando al
contempo i canali privile-
giati di provenienza e desti-
nazione delle informazioni.

Nell'intento di sondare il
terreno per i primi orienta-
menti nel senso ora espo-
sto, son state rivolte a Cor-
rado Maltese, Giulio Gio-
rello, Stefano Levialdi e
Carlo Enrico Bernardelli,
alcune domande circa la
propria posizione rispetto
al problema ed in partico-
lare sulla loro opinione in
merito ai fondamentali rap-
porti che, nell'ambito del
binomio “immagine—
scienza”, é possibile stabi-
lire con le ricerche piti
avanzate nel campo dell’e-
pistemologia, dell'informa-
tica, della linguistica e del-
l'arte.

XY apre sul tema un di-
battito cui sono invitati tutti
coloro che auspicano per
la cultura dell'immagine
un ruolo sempre meno su-
balterno alle sue ricadute
applicative. I contributi che
perverranno su questo ar-
gomento saranno presen-
fati nei prossimi numeri
sotto lo stesso titolo.

R.de.R.

LE TENTAZIONI DELLA
CULTURA

Qualcuno tra noi si trova
oggi davanti a una tentr
zione culturale, forse un

quello di incontrarsi, ma-
gari in un convegno, ma-
gari a livello di “pari” mon-
diali del sapere, per discu-
tere il rapporto Immagine-
Scienza. Ovviamente non si
pud  partire  operativa-
mente da un mare concet-
tuale come questo. Bisogna
ridefinire, rimettere a fuo-
co, scegliere.

Da qualche parte si pro-
pone una formula, una
come tante altre possibili,
dove sono contenuti i due
vocabili fatidici: “L'imma-
gine nella scienza”.

Mi proverd ad analizzare
prima la formula e poi la si-
tuazione. Il modo in cui
possiamo combinare quelle
due parole (al plurale o al
singolare, con o senza arti-
coli, preposizioni, ecc.)
cambia profondamente il
significato  del  binomio,
Per esempio invece che
1. “L'immagine nella
scienza”, 10 posso scrivere:
2. "L'immagine  DELLA
scienza”; oppure:

3. “Le immagini E la scien-
za”; oppure:
4. “La scienza DELLE im-
magini”; oppure:
S. La scienza DELLTmma-
gine”; oppure ancora:
6. La Scienza COME imma-
gine”; ovvero anche:
7. "L'lmmagine  COME
scienza’, e cosi via.

Basta una lettura attenta
e minimamente riflessiva
per rendersi conto della
differenza di significato,
talvolta abissale, espressa
da ciascuna di queste for-
mulazioni. Infati la for-
mula “L'immagine nella

oscuro  bisogno  storico: Scienza” sembra dare per
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scontato che si sappia per-
fettamente che cosa €
un'immagine e che cosa ¢
la scienza e che, dunque,
cio che si deve discutere ¢
prima di tutto come le im-
magini siano state utilizzate
dalla scienza o possano es-
serlo. Diversamente, la for-
mula “L'immagine della
scienza” lascia pensare che
sia la scienza la sola realta
certa e indiscussa, mentre
I"immagine” ¢ solo un suo
riverbero, verosimilmente
pallido o infedele.

Naturalmente  queste
sono solo alcune interpre-
tazioni possibili di qualche
possibile formulazione. Se
aggiungiamo qualche ag-
gettivo all'uno o all’altro
dei due termini abbiamo
una ulteriore estensione e
diversificazione dei signifi-
cati, ma anche una note-
vole aggiunta di incertezze.
Per es. se parliamo di
“scienze umane” o di “im-
magini astratte”. In questi
casi gli interrogativi pos-
sono diventare persino al-
larmanti: possiamo  dun-
que imbatterci in scienze
dis-umane? cio che ve-
diamo pud essere dunque
“astratto” al punto da dover
essere  considerato  una
pura parvenza?

La riposta, per me, € si.
Tuttavia l'incertezza e 1'al-
larme dipendono dall'uso,
talvolta disinvolto o acro-
batico dei termini, dove
acrobatico vuol dire carico
di un numero eccessivo e
ambiguo di sottintesi. In-
fatti l'anestazione della
non-umanita della scienza
non dipende da una attesta-
zione di disumanitd, ma da
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una attestazione (per la ve-
ritd non in o felice) di
concretezza, di tecnicitd e
di indipendenza dall’etico
e dal sociale. Analoga-
mente |"immagine astrat-
ta” non dipende da una at-
testazione di irrealtd delle
immagini  (che, com'e
noto, possono essere an-
che reali), ma dall'uso del
concetto  di  immagine
come metafora,

Per farla breve ritengo
che dobbiamo tornare a
scientificamente accor-
darci sulle definizioni di
cio che vogliamo cono-
scere e approfondire.

Tuttavia per far questo
sul serio dobbiamo farlo
storicamente, intendendo
la storicita nel senso pil
lato. Percio, a proposito
delle immagini, non pos-
siamo non rifarci  alle
prime della storia del mon-
do, cioe a quelle formatesi
negli occhi e nel sistema
nervoso dei primi esseri vi-
venti e poi dell'uvomo. Se
vogliamo definire quelle
prime immagini dobbiamo
recitare qualcosa di simile
a quanto segue: immagine
€ un insieme spazialmente
ordinato di informazioni
captate in parte simulta-
neamente e in parte conse-
cutivamente da esseri vi-

56

S B
ot ",,(....,.11 ’

e ]

__‘«\. wa 'I»q"' i LA l“’" = iL'_

ik DR

venti complessi. Tali infor-
mazioni sono state caplete
attraverso lo sviluppo di or-
gani sensibili alle radianze
pitt idonee a rivelare i det-
tagli dell'ambiente terre-
stre, necessari alla conser-
vazione e alla diffusione
della vita. Tali radianze
sono sempre state soprai-
tutto quelle fornite dal sole.
Pit di trent’anni orsono
S.I. Vavilov concludeva il
suo splendido libro intito-
lato “L'occhio e il Sole” sot-
tolineando che tutto con-
correva a dimostrare che
quel sistema di costruzione
di immagini che chia-
miamo occhio si & davvero
“modellato”, per cosi dire,
sul nostro astro. Ma se ¢
cosi possiamo ben dire che
l'immagine, risultato di
ogni processo esplorativo
dell'occhio, ¢ non solo ni-
pote del Sole, ma é, fin dal-
lorigine, strutturalmente e
intrinsecamente scienza.

Corrado Maltese

RAPPRESENTAZIONE,
COMPRENSIONE E INTER-
VENTO: IL RUOLO DEL-
LIMMAGINE

Il mondo in cui viviame
non ¢ un puro caos: vi di-
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stinguiamo delle forme, in-
dividuiamo degli oggetti,
diamo loro un nome. Pos-
siamo anche dire che il
cambiamento € una succes-
sione di forme — e che
quelle operazioni di rico-
noscimento ¢i consentono
di orientarci nel divenire
delle cose, come aveva in-
wito Platone nel Cratilo.
Ovvero, l'emergenza di
forme nel substrato dello
spazio-tempo rende possi-
bile una vastissima gamma
di artivita: la ricostruzione
geografica  dell'ambiente,
la costruzione del nostro
babitat, la produzione arti-
stica e tecnica (nel doppio
senso, appunto di “arte”),
la progettazione istituzio-
nale, la comprensione
scientifica. A quest'ultima -
la comprensione scienti-
fica — si e affiancato, al-
meno negli ultimi quattro
secoli, il successo tecnolo-
gico (intendendosi qui per
tecnologia non la mera fec-
nica, ma la pianificazione
della tecnica stessa sulla
base di teorie scientifiche
abbastanza articolate e rite-
nute abbastanza attendibi-
If). L'esortazione di Galileo
Galilei, all'inizio dei suoi
Discorsi e dimostrazioni
matematiche intorno a
due nuove scienze (1638),

. B - — ——

sulla rilevanza per i filosofi
delle attivita che si svol-
gono nell'Arsenale dei Ve-
neziani coglieva proprio
questo punto: le “macchi-
ne” — cioé i prodotti della
“arte” (=tecnica) - costitui-
scono la miglior illustra-
zione dell'attendibilita
delle teorie della “nuova”
scienza, viceversa sard co-
noscendo le leggi della na-
tura che mediante la tec-
nica si potra meglio sfrut-
tare l'ambiente ai nostri
SCOpi.

Alle origini della rivolu-
zione  scientifico-tecnica
sta, pitt che il cosidderto
“metodo  sperimentale”,
l'impiego congiunto  di
Geomeitria e di Calcolo in
quest'opera umana di pe-
netrazione nella natra.
L'uomo sperimenta da
tempi immemorabili, al-
meno dall’istante in cui &
riuscito ad “addomestica-
re” il fuoco. Ma ¢ una con-
quista ben pit recente la
convinzione (di Galileo
come di altri maggiori
scienziati del Seicento) che
il Mondo non sia altro che
un grande libro “scritto in
caratteri matematici”. Non
€ questa certo la sede per
interrogarsi sui “preceden-
ti" (dagli antichi Pitagorici
ai Calculatores di Merton
College) di questa idea e
nemmeno per tracciare
una storia del suo dispiega-
mento nella nostra cultura.
Vale pero, la pena di indi-
care come si ritrovi qui, a
un livello, certo, di mag-
giore astrazione intellet-
tuale, la nozione di forma,
Essa € infatti implicita ogni-
volta che alla capacita gene-




rativa del Calcolo si associa
quella raffigurativa della
Geometria, Per esempio:
per secoli, a cominciare da
Zenone di Elea, i filosofi si
sono interrogati sull'intelli-
gibilita del movimento ¢
hanno elaborato sottili gri-
glie intelletruali, come
quella aristotelica — nel cui
contesto i commentatori
tardoscolastici - definivano
la velocita come “potenza”
o capacita di moto. Galileo,
Barrow, Newton, MacLau-
rin, ecc. — senza nemmeno
troppo scostarsi da quella
definizione ~ meramente
concettuale — riuscirono
pero ad abbinare la deter-
minazione numerica della
velocita (mediante 'oppor-
wno algoritmo) alla spa-
zializzazione del concetto
(si pensi alla caratterizza-
zione della velocita come
vettore tangente alla curva
della traiettoria),  Sotto
questo profilo compren-
dere € geometrizzare.

Lo sviluppo di una geo-
metria sempre pitt “astrat-
ta" (spazi multidimensio-
nali, addirittura con un nu-
mero infinito di dimensio-
ni, ecc.) non ha segnato
una rottura con le intui-
zioni spaziali, ma un loro
affinamento. E proprio l'a-
strazione ha consentito
quella pluralita di applica-
zioni di un medesimo nu-
cleo matematico che ha
permesso, appunto, di ri-
strutturare in modo nuovo
l'esperienza, inserendovi
quegli elementi artificiali
(l'osservazione corretta da
strumenti, i grandi apparati
sperimentali, la prepara-
zione tecnica dell'esperi-
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mento, ecc.) letteralmente
impensabili nel quadro del
sapere antico, Non man-
cano esempi  suggestivi:
I'andar di pari passo, nel Ri-
nascimento, di quel rie-
same della nozione di spa-
zio che portera i matema-
tici alla geometria proiet-
tiva e dell'attivita artistica
imperniata sulla “dolce
prospettiva” come, oggi, lo
studio analitico della “geo-
metria dei frattali” via com-
puter insieme con la pro-
gressiva constatazione
delle valenze applicative
ed estetiche di tali “oggetti
astratti”. Macaulay, nella
prima meta del secolo
scorso, osservava che qua-
lunque linguaggio che ri-
corresse ad astrazioni non
poteva, alla fine, fare a
meno di immagini per es-
sere compreso € comuni-
cato. Alludeva alla poesia
(in particolare, alla poesia
di Milton), ma penso che la
sua lezione si applichi al-
trettanto bene alla scienza
di oggi. Affiancare gli
aspetti discreti, logico-lin-
guistici, calcolistici delle
concatenazioni di simboli
alle rappresentazioni (nel
continuo  spazio-tempora-
le) mediante icone non &
solo una questione esteti-

ca, ma una stida per lo
scienziato e per il filosofo
della conoscenza. E poiche
sappiamo imparare anche
dai nostri limiti, saranno
ancor piu interessanti tutte
quelle regioni della model-
listica  scientifico-tecnica
ove tale abbinamento non
riesce perfettamente.

Giulio Giorello

IMMAGINI E LINGUAGGI
NELLO SVILUPPO DELLA
SCIENZA E DELLA TECNO-
LOGIA

Lo sviluppo della scienza
e della tecnologia dipende
da molti elementi: risorse,
pianificazione, chiarezza di
intenti, ecc. ma anche dalla
possibilita  di  generare
gruppi creativi di lavoro
con buona sinergia. Su
questo aspetto hanno inda-
gato molii ricercatori e pia-
nificatori della ricerca ap-
plicata per fare delle previ-
sioni in termini di costo e
di tempi di realizzazione.

Lo sviluppo della mate-
matica, con modelli e for-
malismi atti a descrivere di-
versi fenomeni naturali,
della fisica con l'osserva-
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zione sistematica e la pro-
gertazione di esperimenti
€, piu recentemente, del-
l'informatica, con l'uso di
calcolatori e strumenti ad
essi connessi per la pro-
grammazione di simulato-
ri, di sistemi complessi con
forti  interazioni, ecc
hanno favorito un rapido
sviluppo della ricerca in
generale. Con questi stru-
menti si & partiti per verifi-
care nuove idee sul funzio-
namento di meccanismi
naturali, sulla costruzione
di meccanismi artificiali e
su nuove forme di rappre-
sentazione della realta cir-
costante, naturale e sempli-
ficata.

Mentre pochi anni fa si
pensava all'importanza dei
mezzi di calcolo e quindi
all'uso dei calcolatori come
macchine per calcolare &
ormai convinzione di molti
che Taspetto pil interes-
sante di queste macchine ¢
quello legato alla comuni-
cazione, sia essa fra mac-
chine, fra uomo e mac-
china e, nei meccanismi di
astrazione, fra 'uomo e s¢
Stesso.

Questa comunicazione
avviene non solamente at-
traverso l'uso delle reti di
calcolatori (posta elettroni-
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“Arte” e “Tecnica” nelle
macchine di Leonardo da
Vinci.

ca, conferenze telematiche,
€cc.) ma sopratutto me-
diante l'uso di immagini
generate sia da algoritmi
(grafica) che da forme reali
riprese e depositate in me-
moria. La capacitd di rap-
presentazione  mediante
immagini ed icone con-
sente sia la trasmissione di
concetti anche in modo in-
dipendente dalla cultura di
base dell'osservatore che la
scelta del livello di astra-
zione voluto, Si stanno svi-
luppando inoltre dei lin-
guaggi, non necessaria-
mente tecnici, ma di tipo
misto — specializzato e per
analogie — che rendono pil
facile la comprensione di
idee e punti di vista appar-
tenenti a persone di forma-
zioni diverse: logici, filoso-
fi, ingegneri elettronici,
matematici, fisici, ecc..

Per questi motivi appare
utile ed importante avviare
un discorso culturale sul
ruolo delle immagini e dei
linguaggi nello sviluppo
della scienza e della tecno-
logia, nei prossimi anni, fa-
cendone il punto in un
convegno. I lessici dei lin-
guaggi sviluppati quotidia-
namente favoriscono nuove
associazioni di termini e
quindi la nascita di nuove
idee nellambito della ri-
cerca scientifica cosi come
le notevoli capacita di visua-
lizzazione disponibili su ter-
minali (e stazioni di lavoro
di calcolatori), rendono pit
agevole la rappresentazione
di conceti per la loro disse-
minazione sociale, non solo
fra gli esperti del settore.

Stefano Levialdi







Figura a sinistra:

Carlo Enrico Bernardelli:
Ritmo di materia in
formazione, 1984.

Figura in basso:

Carlo Enrico Bernardelli:
Ritmo di materia in
formazione, 1984.
Dertagli.

PITTURA ASTRATTA: LO
SPETTRO DELLA MENTE,
LA CODIFICA DELLA REAL-
TA, UN LINGUAGGIO INE-
SPLORATO

1l filosofo Alan Garfinkel
riferisce un aneddoto ri-
guardante Willie Sutton, fa-
moso rapinatore di ban-
che; pare gli sia stato chie-
sto, «perché svaligi le ban-
che?» La risposta fu, «¢ 1a
che si trova il danaro». Gar-
finkel immagina che la do-
manda sia stata posta ri-
spettivamente da un prete
e da un rapinatore. La do-
manda del prete presup-
pone voglia dire, «perché
rapini le banche invece di

non rapinare affato?»
Quella del rapinatore, in-
vece, «perché svaligi le
banche e non le gioielle-
rie?». Il concetto di Garfin-
kel, denominato «relativita
della spiegazione», & che
ad una domanda introdotta
da “perché” corrisponda
sempre «uno spazio di al-
ternative pertinenti».
Ugualmente nel campo
dei  “patterns”  visivi
quando viene data un'im-
magine figurativa in cui
siano  identificabili - delle
forme secondo una lista di
oggetti comunemente rico-
nosciuti, ¢i si aspettano
delle reazioni definite in-
scritte in un back-ground
culturale  statisticamente

determinabile, che varia a
seconda dei soggetti ¢
delle circostanze che con-
traddistinguono le intera-
zioni con dette immagini.
Cosa succede se viene
proposto all'osservato un
“pattern” astratto € come
definire una rete relazio-
nale simbolica che inter-
connetta, sia colui che ri-
ceve l'immagine, quanto
colui che I'ha fornita?
Linterrogativo € anche
riflessivo, infati, quando
un pittore sintetizza una
composizione astratta  si
trova automaticamente di-
staccato dall'immagine che
ha generato e impossibili-
tato ad attribuirle un orga-
nico significato causale -
egli daltronde rappresenta
una “macchina di Tu-
ring"(1), cio¢ una struttura
logica, una macchina meta-
forica, che fagocita e inte-
riorizza conoscenza senza
poter mai conseguire una
consapevolezza autorefe-
renziale della propria enti-
ta. La complicazione deri-
vante da questa problema-
tica, peraltro ancora pres-
soché inesplorata, sta nel
farto che l'emissione del-
limmagine astrata
presuppone una volonta di
indirizzo, né finalizza la se-
mantica dei segni ad un
programmato effetto sim-
bolico, come avviene in
ambito figurativo, ma si si-
tua in una zona mentale in
cui lo stoccaggio dei dati
percettivi, fenomenici,
viene immagazzinato €
connesso fornendo un'im-
pronta del processo stesso
di codificazione artuato dal
soft-ware mentale; la siste-
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mazione di questi dati nella
memoria non viene quindi
elaborata secondo la sim-
bologia standard  corri-
spondente al programma
di traduzione linguistica
conforme alla spinta evolu-
tiva che favorisce la vita as-
sociativa, ma secondo un
codice che rimane tale an-
che in uscita, quando i sim-
boli mentali si trasformano
in operazione segnica. Per-
tanto, l'individuazione e
I'aspirazione ad uno spazio
razionale; ad uno spazio di
significati, pur non prescin-
dendo da una connotazione
psicologico-antropolo-

gico-ambientale, deve inse-
rire nella equazione imma-
gine-significato I'anello fe-

nomeno-codice, nel senso
di conferire un significato
strutturale e topologico a
matrici estratte dal conte-
sto geometrico irregolare
qual & quello dell'arte in-
formale. In questo senso io
ritengo che l'immagine
astratta assuma un ruolo di
interfaccia tra neuroperce-
zione e mondo fenomeni-
co; cioé che unavolta deco-
dificata possa fornire delle
interpretazioni  estrema-
mente interessanti della
realta esterna rilevando
allo stesso tempo proprieta
particolari ed ancora sco-
nosciute in rapporto alla
complessita della mente.
Carlo Enrico N
Bernardelli A




Nel titolo di due impor-
tanti  libri che recente-
mente hanno affrontato il
rapporto tra arte e storia
compare, non a caso, Iil pa-
rola “immagine”,

Nel primo, “Narrare per
immagini” di Richard Bril-
liant (traduzione di Ber-
nardo Draghi) la parola &
stata addirittura aggiunta in
occasione dell'inserimento
del volume nella sapiente
collana diretta da Mauro
Cristofani; il titolo origina-
le, “Visual Narratives”, non
la contemplava, ed era un
errore, perché raramente ¢
dato di incontrare un'o-
pera pit specificamente in-
centrata sull'uso dell'im-
magine come strumento di
comunicazione.

Nella copertina del se-
condo, “Dietro 'immagi-
ne” di Federico Zeri, 'auto-
re, evidentemente privo di
inibizioni, pone se stesso
(fuor di metafora) dietro
un'immagine; € non sha-
glia, perché in tutta 'opera
il suo pensiero, la sua espe-
rienza e la sua intizione
sono realmente e costante-
mente di guida per la let-
tura dell’'opera d'arte intesa
come “immagine” di un
universo complesso.

L'immagine dunque al
centro di studi sui processi
di costruzione e trasmis-
sione del pensiero visivo,
di quella parte cioe del
pensiero che utilizza come
principale supporto dei
messaggi le configurazioni
“apparenti” del reale,

Le due opere affrontano
da punti di osservazione as-
sai diversi, ma convergenti,
un problema che oggi puo

ben dirsi “controcorrente”.

Mentre va rafforzandosi
una linea di pensiero che
riconosce nell'immagine
soprattutto il ruolo di stru-
mento  comunicativo  im-
mediato e intuitivo, vale a
dire di linguaggio privo, o
privabile, di formalizza-
zioni codificate, e mentre
scompaiono gli ultimi epi-
goni delle ipotesi panof-
skiane sul contenuto sim-
bolico della rappresenta-
zione, con conseguente al-
largamento delle interpre-
tazioni di matrice percet-
tiva e quindi universale di
ogni forma di rappresenta-
zione, ecco due contributi
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in senso inverso. Due con-

tributi che riportano I'im-
magine sul terreno della
complessitd interpretativa,
dove la misura della capa-
cita di lettura risiede quasi
interamente nella prepara-
zione  storico—culturale
dell'osservatore e nella sua
conoscenza delle conven-
zioni usate dall'artista.
Siamo ben lontani dal-
l'intenzione di attribuire
alla figura significati con-
nettibili con la sfera psico-
logica o con fantasie para-
scientifiche quali l'isomor-
fismo, che pure hanno de-
vastato  per decenni il
campo della rappresenta-

zione ¢ della storia dell'ar-
te, ma vi € purtuttavia un
chiaro e motivato allonta-
namento da ogni ipotesi
semplificativa  del pro-
blema di “lettura” dell'im-
magine.

Zeri nell'ultima delle
cinque conversazioni di
cui si compone il suo libro,
si scaglia con particolare
veemenza contro la scuola
della “pura visibilita”, quel
particolare atteggiamento
formalista che cerca i signi-
ficati dell'opera d'arte solo
nella sua apparenza figura-
tiva. «Leggere in termini
puramente formali... uno
smalto medioevale o un

avorio bizantino — dice in-
fatti Zeri — & un errore gra-
vissimo che comporta la
perdita di tutti i significati
impliciti nell'avorio bizan-
tino o nello smalto me-
dioevale». Ce ne da con-
ferma illustrando la ric-
chezza disignificato, la spe-
cificita espressiva e la com-
plessita di messaggio che si
collocano dietro I'imma-
gine e che richiedono, a chi
vi siaccosti, una particolare
preparazione non solo fi-
gurativa, ma soprattutto
storica e tecnica per poter
cogliere con interezza le
testimonianze di civilta e di
cultura trasmesse,

Anche Brilliant ricono-
sce che l'immagine visiva
nel contesto  dell'opera
darte ha le proprie esi-
genze di codificazione/de-
codificazione e che, se
pure le si deve riconoscere
la caratteristica di potersi
presentare all'osservatore
con immediatezza ed inte-
rezza, daltra parte appare
pur sempre strutturata da
una sua propria sintassi, ed
anche nell'apparente glo-
balita comunicativa ri-
chiede un notevole grado
di interpretazione.

In entrambe le opere &
fato esplicito riferimento
all'importanza  dell'imma-
gine come sostegno di un
“racconto” che spesso € pit
complesso di quanto ap-
paia. Per Brilliant, che con-
duce uno studio analitico e
ricco di riferimenti sugge-
stivi sui procedimenti di
narrazione della storia at-
traverso immagini, sia nella
civilta etrusca che in quella
romana, la rappresenta-




Figura a sinistra:

L autore si cela dietro
l'immagine, nel “Ritratto
di Federico Zeri con
Andrea Mantegna
laicizzato” di Antonella
Cappuccio.

zione svolgeva un compito
parallelo a quello della nar-
razione orale o scritta, Dice
infatti che nell'eta classica,
posta la primitiva preva-
lenza dell'analfabetismo e
il ruolo dominante svolto
dalla retorica nella vita
delle classi colte, & proba-
bile che i segnali visivi ab-
biano sempre costituito un
mezzo di comunicazione
importante, seppur subor-
dinato,

Mezzo di comunica-
zione che perd non puo es-
sere piu tale in assenza di
und comune conoscenza
dei codici interpretativi del
messaggio. Per Zeri infatti
«pili si conoscono la lette-
ratura e la storia e pitl pos-
siamo impadronirci del si-
gnificato di un'opera figu-
rativa. Piu vaste sono le no-
stre conoscenze di un pe-
riodo e piu € facile pene-
trare nello spirito dei suoi
testi artistici. Ma non biso-
gna illudersi: molti dei suoi
significati essenziali ci sfug-
gono. Un'enorme quantita
di questi significati, e della
loro stratificazione cultura-
le, sociale, allegorica, sim-
bolica, va persa definitiva-
mente. Awiene cosi che ri-
pieghiamo su una finta in-
terpretazione  dell'opera
darte, un surrogato, che
consiste in una lettura ba-
sata non sull'operad'arte in
se stessa, ma sul come noi
vorremmo  che  fosse.
Come accade, di solito, nei
rapporti tra le persone: I'u-
nico modo per andare d'ac-
cordo & cercare nell'altro
quel che gia c'¢ in noi».

Per cercare quello che
veramente c'¢ nell'alro,

occorre quindi guardare
“dietro l'immagine” e ca-
pire come si fa, nelle di-
verse culture, a “narrare
per immagini” una storia.
Questa volta sono uno sto-
rico dellarte e un archeo-
logo ad insegnarcelo. Ve-
diamo la prossima.

Zeri articola le sue cin-
que conversazioni su al-
trettanti temi che espose
nella primavera dell'85 in
un ciclo di lezioni tenute
presso 'Universita Catto-
lica di Milano su “l'arte di
leggere l'arte” ed ora rac-
colte e ben illustrate a cura
di Ludovica Ripa di Meana.
La prima, di carattere intro-

duttivo, descrive il pro-
blema della complessita

culturale  dell'immagine
nel suo insieme, con ab-
bondanti e convincenti
esemplificazioni. La  se-
conda ne descrive subito le
eccezioni e individua una
serie di episodi figurativi
nei quali il contenuto €
espresso in modo forte-
mente sintetico o addirit-
tura puo ritenersi che non
esista. Nella terza e nella
(uarta CONVErsazione sono
rispettivamente  affrontati
due temi di specifico inte-
resse per lo storico dell'ar-
te: i restauri e le falsificazio-
ni. Ma 'ampiezza di riferi-

menti arguti e di varia na-
tura rende appetibile la
trattazione anche ai non
cultori  della  disciplina.
Nell'ultima conversazione
si sostiene una tesi della
massima importanza: non ¢
possibile applicare a opere
che appartengono a civiltia
diverse, nate in diverse
prospettive  ideologiche,
con diversi sfondi culturali
e sociali ed eseguite con
tecniche diverse, un unico
criterio di lettura se non a
rischio di gravi travisa-
menti che possono vanifi-
care Iﬂ IEIII.I[B stessa e cac-
ciarci in vicoli ciechi.

E' da auspicarsi subito
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In questa pagina:

La “Tabula Iliaca
Capitolina’”, firmata da
Teodoro. Tardo I sec. a.C.
Roma, Musei Capitolini.
Schema di narrazione
sequenziale con
descrizione della fuga di
Enea da Troia.

Nella pagina seguente:
La Colonna Traiana, lato
Sud-Est. Schema delle
apparizioni di Traiano e
del condottiero dei Daci.

un'estensione di questo
tema agli studi sulla rap-
presentazione  dell'archi-
tettura, dove nascono pro-
blemi ancor piti complessi,
determinati dalla presenza
tra I'immagine e l'osserva-
tore di un terzo elemento
che € l'opera raffigurata,
anch'essa soggetta a pro-
blemi linguistici e quindi
di codice espressivo. Le re-
gole che nascono da un
gioco cosi variamente arti-
colato dove spesso il conte-
nuto dell'immagine ha due
piani di codificazione,
quello della rappresenta-
zione e quello dell'archi-
tettura, non - necessaria-
mente appartenenti alla
stessa CLI][UI'.’}, non sono
state ancora analizzate a
fondo. A chi spetta il com-
pito?

Brilliant offre una traccia
in tal senso quando segnala
che nell'immagine ¢ pre-
sente sid il piano degli stru-
menti di narrazione che,
separato da questo, il piano
della vicenda narrata, e
quando indica nei recenti
studi sulla comunicazione
visiva una chiave impor-
tante per “leggere” il senso
della rappresentazione. La
singolare convergente insi-
stenza con cui sia Zeri che
Brilliant parlano di “lettu-
ra” dell'immagine & an-
ch'essa indicativa di un'esi-
genza di decodificazione
nella visione e quindi di
“preparazione” dell'osser-
vatore.

“Narrare per immagini”
non puo intendersi perd
opera meritoria  soltanto
per l'aspetto segnalato. Al
di la dell'interesse speci-
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fico che riveste per XY l'a-
ver affrontato in modo so-
stanzialmente nuovo  le
forme grafiche del raccon-
10, va evidenziato il modo,
anch'esso nuovo, con cui
Brilliant affronta temi spe-
cifici dell'archeologia,
quali i criteri interpretativi
del bassorilievo nelle urne
cinerarie etrusche, la di-
Sposizione “in successio-
ne” degli affreschi e delle
tabulae romane, la com-
plessa serialitd, non solo “a
spirale”, delle sculture
nella colonna traiana, I'ico-
nografia dei sarcofagi.

Per chiarire la portata di
questi aspetti del lavoro e
comprendere le motiva-
zioni del suo inserimento
nella collana “Archeologia:
storiz/problemi/strumen-
1", € stata rivola allo stesso
direttore Mauro Cristofani
la richiesta di illustrare 1'o-
pera e il quadro discipli-

nare che ne ha suggerito
l'accoglimento. Le sue con-
siderazioni sul passato re-
cente dell'archeologia
siano anche un augurio per
I'area del disegno, che da
uguali premesse non haan-
cora maturato analoghi ri-
sultati,

DIETRO L'TMMAGINE,
LONGANESI & C., MILANO
NARRARE PER IMMAGINI,
GIUNTI BARBERA,
FIRENZE

(r.der.)

L’opinione di
Mauro Cristofani

L'archeologia, in questi
ultimi anni, ¢ divenuta
scienza di largo consumo.
Ne ha risentito anche la let-
teratura di divulgazione,
un tempo dominata da au-
tori che difficilmente riu-
scivano ad affrancarsi da
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una formazione poco pit
che dilettantesca: la chiu-
sura dell'ambiente accade-
mico italiano, che colpevo-
lizzava i pochi studiosi de-
diti a qualche forma di se-
ria informazione scientifi-
ca, favoriva un'editoria
poco avvertita, le cui scelte
non Superavano quasi mai
lo stadio della casualita,

Il crescente interesse
per le scoperte e le mostre
archeologiche, una piu dif-
fusa coscienza dei pro-
blemi del nostro patrimo-
nio culturale hanno provo-
cato un'inversione di rotta,
I pericoli, ora, sono altri:
eccedere nella divulgazio-
ne; rendere banali le infor-
mazioni; indulgere nella
“carta patinata”, fornendo
solo belle immagini con
pochi commenti.

Quando, tre anni fa con-
cordai con l'editore Giunti
una collana dal titolo forse

' = Traiano § = Capo dei Daci

owio come “Archeologia”
proposi perd un sottotito-
lo: “storia/problemi/stru-
menti”. in tal modo la disci-
plina era programmatica-
mente radicata alla storia,
ma, nello stesso tempo, si
arricchiva di nuovi conte-
nuti, derivati anche da altre
scienze, € non solo quelle
del settore tecnologico, ma
anche umane. Le scelte
caddero cosi su strumenti
ditipo tradizionale, come il
Dizionario della civilta
etrusca, che organizzava le
informazioni secondo una
formula sino ad allora ine-
dita per l'etruscologia, su
alcuni  “classici”  dell'ar-
cheologia  anglosassone,
come | Micenei di Taylour
o I Greci sui mari di Board-
man, sul primo dei volumi
dedicati alle “nuove fron-
tiere” della  disciplina,
come Archeologia e calco-
latori di Paola Moscati.

Anche il libro di Richard
Brilliant, ordinario di ar-
cheologia classica alla Co-
lumbia University, uscito
ora, si presenta con tutti i
caratteri della novita. E', in-
fatti, un tentativo intelli-
gente di guardare il reper-
torio  narrativo  dell'arte
etrusca € romana con 'ot-
tica di chi studia le tecniche
del racconto, orale e scrit-
10, attento anche ai metodi
della comunicazione visi-
va. In civilta poco litterate
come quelle antiche la nar-
razione per immagini si
sviluppa cosi  attraverso
propri codici, che vengono
individuati nei rilievi delle
urne funerarie etrusche,
nei “quadri” inclusi negli
affreschi delle case di Pom-
pei, in monumenti virtual-
mente illeggibili quali le
colonne istoriate o gli archi
trionfali romani.

(m.c.)




Il nuove libro di Alberto
Gatti non avrebbe potuto
non suscitare ['interesse di
XY, gia a partire dal suo ti-
tolo.

La parola “disegno” vi e
infatti usata nella sua acce-
zione pit nobile e pit am-
pia di previsione, aspettati-
va, progetto, cui fa seguito,
coerentemente, anche 'es-
senziale componente della
visualizzazione

Attraverso il disegno e la
sua attitudine a farsi soste-

Il diseg

gno di sintesi totalizzanti
della complessita dei si-
stemi sociali, 'autore con-
duce gradatamente il let-
tore “cittadino” (ritenuto
soggetto sociale consape-
vole, capace di rivendicare
il diritto di programmare il
proprio
quindi la qualita della sua
futura) una
chiara presa di coscienza
p:ldl'n-

insediamento e

vita VErso

urbanistica con

nanza operativa.

Lo sviluppo urbanistico
di Roma viene percorso
Con preciso ateggiamento
didattico per una prima
comprensione pragmatica
della disciplina, dalle ipo-
tesi del PRG del 62 fino a
quelle del piano dell'84
per l'attuazione della legge
n. 167, attraverso un pro
cesso che va dall'elabora-
zione delle previsioni all'e-
manazione delle direttive,

no della citta

Alberto Gatti

per concludersi nella lega-
lizzazione delle trasgres-
sioni nel fratempo verifi
catesi. La trattazione ¢ co-
stantemente e argutamente
sottoposta alla verifica co-
stituita dall’analisi delle di-
scrasie esistenti tra il dise-
gno ineso come espres-
sione della volonta razio-
nalizzatrice e progettuale,

03

e il disegno inteso come
presa dato delle dinami-
che attuative ormai esisten-
ti, in una successione di
confronti via via pit dispe-
ranti

Il lettore viene cosi im-
merso nel vivo dei pro-
blemi con la gelida chia-
rezza delle immagini inelu-
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dibili dei disegni, ed il disa-
stro urbano di questi ultimi
venticinque anni gli appare
in tutta la sua essenza man
mano che limmersione
nelle specifiche dimen-
sioni del piano lo rende
meglio edotto delle sue
particolari tecniche esposi-
tive. Successivamente i li-
velli di intervento nella
cittd sono descritti secondo
concatenazioni scalari, in-
tegrati da supporti norma-
tivi e confrontati con
aspetti metodologici; il “di-
segno” & ancora il soggetto
centrale mediante il quale
vengono svolte le chiare ed
utili indagini sulla citta, e la
provenienza  disciplinare
di questo metodo di ap-
proccio alla realta desta
tutto il nostro interesse.

1l disegno urbano € pero
visto anche come comuni-
cazione visiva, ossia come
strumento linguistico ana-
logicamente appartenente
all'architettura. La «forma
del taglio che, con il dise-
gno, si opera nella materia
della cita, nell'esprimere...
i rapporti tra 'uvomo e il
mondo, comprende una
vasta area di comunicazio-
ne, tutta percepibile nel vi-
vere entro la citd, nell'at-
traversare i suoi spazi con-
tinui...».

Non manca owiamente
il riferimento al disegno
come strumento di proget-

tazione  tridimensionale
dello spazio vissuto: «un
discorso sul disegno e
sullo spazio non pud pre-
scindere da un riferimento
alla geometria, perché ci
accingiamo a ricercare un
ordine da offrire al territo-
rio, e questa disciplina, con
la quale possiamo anche
leggere il territorio stesso,
ne ¢ garanzia primaria.
«Per quanto la geometria
rappresenta  astrazione,
concetto, matrice, schema
della forma, altrettanto la
progettazione prelude a
concretezza, fisicitd, consi-
stenza della forma;, ma
certo l'una e l'altra sono co-
struzione, € rispettiva-
mente sull'esistente e del-
l'inesistente».

Il disegno ¢ affrontato in-
fine anche come strumento
di lettura ed analisi, ed &
messo particolarmente in
luce il valore documenta-
tivo e conoscitivo di quel
“disegno della citta esisten-
te..., in particolare quello
della citta storica, ove sono
condensati valori, che con
rapido sguardo di passanti
pitt non cogliamo, mentre
costituiscono un patrimo-
nio figurativo e spaziale cui
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Nella pagina
precedente:
Pompei, Il sec. a.C..

Figura a sinistra:
Interpretazione del
tracciato direttore, in
termini di definizione di
una ipotesi compositiva
dei volumi edificabili.

attingere, ed un perenne
insegnamento progettuale,
che soltanto attraverso il di-
segno possiamo  efficace-
mente indagare».

In particolare dobbiamo
rendere merito ad Alberto
Gatti di ricordare, dall'in-
terno del suo settore disci-
plinare, il carattere di uni-
versalita  del  linguaggio
dell'immagine  quando
dice riferendosi al disegno:
«ess0 € tuttavia un linguag-
gio con cui si fa poesia, ma
anche si fa discorso e, per
quanto ci interessa in que-
sto ambito, discorso di tutti
e per tutti». Un'occasione
in piu per riflettere sulla
vocazione dichiaratamente
demaocratica del linguaggio
del disegno che, contrad-
dittoriamente e proprio in
campo urbanistico, dove
una consapevolezza ed un
controllo della collettivita
sarebbe maggiormente au-
spicabile, a volte & vanifi-
cato dal tecnicismo di com-
plicate e spesso inesatte
simbologie cui consegue
inevitabilmente [l'illegibi-
lita del piano. 1l senso di
straniamento che l'autore
lamenta da parte di molt
cittadini, ha certamente
una componente nella dif-
ficolta di comprensione
degli elaborati urbanistici.
In tal senso il libro “il dise-
gno della cita” si offre, an-
che nel campo della rap-
presentazione, come se-
gnalatore di carenze e di
inutili ermeticita del segno,
indicando un settore appli-
cativo che per i ricercatori
dell'area ¢ ancora in gran
parte da esplorare.

Ma non solo, infatti la
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chiarezza  metodologica
derivante dall'uso del dise-
gno come filo conduttore
per 'emancipazione urba-
nistica del cittadino del
duemila, si pone come
traccia esemplificativa di
comunicazione, dalle de-
scrizioni alle prescrizioni,
per tutti i livelli di progetta-
zione urbanistica; quindi il
testo pud essere consiglia-
to, tra l'altro, come ottima
guida per tutti coloro che
volessero dare un contri-
buto - finalmente organico
— alla messa a punto della
grafica urbanistica, nell'in-
tento di contribuire ad ade-
guare questo delicato set-
tore, interdisciplinare per
necessita, alle esigenze e di
una societa di massa.

Per un’opera cosi dichia-
ratamente e insolitamente
attenta  al  disegno, ma
estratta da matrice discipli-
nare diversa, era d'obbligo
sentire il parere dell'auto-
re, soprattutto in merito
alle motivazioni da lui indi-
viduate per attribuire alla
rappresentazione un ruolo
comprimario con quello
dell'urbanistica,

E quello che abbiamo
fatto, ma ne € scaturita pit
che un'intervista, una vera
lezione bidisciplinare, utile
non si sa se maggiormente

a chi si occupa di citta 0 a
chi si occupa di disegno;
certamente utilissima per
chiarire I'impegno di que-
sta rivista che indaga I'im-
magine soprattutto nei suoi
aspetti di relazione evi-
tando di considerarla sia
autonoma che subalterna.
Le riflessioni di Alberto
Garti saranno percio pre-
sentate sotto forma di arti-
colo e compariranno nel
prossimo numero, anche
con lintento di stimolare
I'apetura di un dibattito sul
“disegno della cittd”, nel
suo pit ampio significato
di esplicitazione del pen-
siero con forme ineludibili
e immuni da fraintendi-
menti, vale a dire nel senso
di “oggetto grafico — come
lo stesso Gatti dice a con-
clusione del suo aticolo -
che contiene ed invera, in-
sieme a rappresentazione e
comunicazione, volonta ed
impegno, e che ¢ fatto co-
noscitivo e normativo, or-
dinatorio e programmato-
rio, quindi progressivo ed
alternativo... teso a pro-
durre finalmente una civile
realtd per I'ambiente della
vita sociale».

EDIZIONI KAPPA
ROMA 1987 NN
Adriana Soletti [




La disciplina del disegno
nelle facolta di architettura
€ sempre piu tesa, in questi
ultimi anni, alla definizione
delle questioni inerenti il
Processo conoscitivo attra-
verso l'approfondimento
teorico dei metodi e delle
tecniche di rappresenta-
zione visti non come puro
e semplice disegno, ma
come atto inseparabile da-
gli obiettivi pil generali, e
tendente piuttosto a deter-
minare gli elementi capaci
di definire una specifica
teoria dell'architettura.

11 rilievo, la descrizione,
la classificazione, sono i
momenti fondamentali per
laformazione di tale teoria.

«Il disegno... ¢ infatti la
via obbligatoria attraverso
cui si perviene alla cono-
scenza € successivamente
alla capacita di controllare
lo spazio e la forma dell'ar-
chitettura, ¢ stimolo a ve-
dere e intravedere il rap-
porto mutevole tra dimen-
sione e qualita del reale e
premessa all'atto di trasfor-
mazione: al progetto...».

Le argomentazioni rac-
colte in questa collana de-
nunciano tale volontd e
tendono a testimoniare il
difficile e articolato pro-
cesso formativo che carat-
terizza la scuola.

Gli argomenti trattati af-
frontano il rapporto tra
rappresentazione e didat-
tica e, se pure a prima vista
possono  apparire fram-
mentari o eterogenei a cau-
sa, forse, della complessita
dei temi affrontati, una let-
tura pill attenta e comples-
siva rende evidente la “ri-
cerca paziente” di un me-

Argomenti di architettura

Sergio Coradeschi

todo didattico costruito at-
traverso i momenti fonda-
mentali della sperimenta-
zione.

Le introduzioni cercano
di chiarire i sottesi presup-
posti teorici di base e il
senso delle relazioni che
leganotraloroitemiinuna
consequenzialita logica di
trattazione; infatti «nell’ac-
costarsi alle problematiche
dell’architettura ci si rende
immediatamente conto che
svariati... possono essere i
modi e le possibilita di ana-
lisi dei fenomeni spaziali.
Ogni metodo ha in sé vali-
ditd soggettiva precisa...
non esiste un metodo om-
nivalente che possa da solo
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risolvere il problema del-
l'analisi. Occorre quindi ri-
correre al metodo speri-
mentale...»,

In tal senso l'analisi del
fatto architettonico € posto
in relazione alle leggi di or-
ganizzazione dello spazio,
dove si prendono in esame
«..modelli di intensa carica
volumetrica, con forte con-
tenuto  di struttura, con
possibilita di  accresci-
mento controllato da entita
matematiche»: i poliedri
semplici e complessi.

I successivi passaggi
fanno intravvedere l'evolu-
zione della ricerca, soprat-
tutto in ordine alla possibi-
lita di applicazione che

essa puo avere nella speri-
mentazione didattica.

[l rapporto tra leggi geo-
metriche e oggetti architet-
tonici ristabilisce un pro-
gressivo  avvicinamento
alle regole e ai principi,
forse pili teorici, dell'archi-
tettura, e questa raccolta di
lavori didartici, svolti tra gli
anni ‘82 e '86 da Sergio Co-
radeschi ne da fertile testi-
monianza.

Emerge ora una do-
manda che diventa di pri-
maria importanza in rela-
zione alle espresse finalita
didattiche del lavoro: lasin-
golarita dei temi e degli og-
getti possono fondarsi solo
sulla percezione, l'immagi-
nazione e la sperimenta-
zione?

Questo metodo di ap-
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proccio alla conoscenza,

anche se “sperimentale”,
che garanzie da di essere
idonee a raggiungere il
fine presupposto di «.im-
parare a disegnare intelli-
gentemente  rendendosi
conto diquello chesifa...»?

La risposta puo forse es-
sere nella convinzione che
ogni metodo didattico fon-
dato sulla consapevolezza
dei suoi limiti € mirante al
riconoscimento  Concreto
dell'esperienza della real-
ti, comporti in realtd un ri-
ferimento a statuti teorici,
anche se sottintesi.

Possiamo  quindi  sup-
porre che il senso di que-
sto lavoro, come di ogni la-
voro, fondi le radici nell'a-
della cono-
scenza e consenta, quindi,
rispetto a questa, un reale
progresso.

vanzamento

DI BAIO EDITORE .
Loredana Ficarelli




Non manca di certo negli
autori del volume “Tempo
e architettura” l'intenzione
di provocare, magari mar-
ginalmente, qualche inter-
rogativo su dove sia finito
“lo spazio”. Ma gia nella let-
tura della puntuale presen-
tazione che ne fa Paola
Coppola Pignatelli, cura-
trice del lavoro insieme
con Laura Borroni, Sergio
Lenci e Piero Ostilio Rossi,

emergono  risposte  esau-
rienti. Lo spazio, proprio

Tempo

e architettura

quello fisico e tridimensio-
nale dell'ambiente, quello
che maggiormente inte-
ressa la tematica di XY, ¢
forse pit presente in que-
sta trattazione, dove lo si
vuole  intenzionalmente
considerare referente
esterno, che non in molte
altre occasioni di studio
esplicitamente volte all'ap-
profondimento delle sue
valenze in rapporto al
tempo e all'architettura.

E appropriata in tal

senso la citazione di Min-
kowsky: «in ogni studio
che cerchi di penetrare la
natura intima del tempo, si
vede apparire sullo sfondo,
comparsa muta ma indi-
spensabile, I'idea dello spa-
Zio»; ma ancor piti € appro-
priata la proposta di inver-
sione dei termini cosi
come viene suggerita nella
presentazione € poi, coe-
rentemente, sperimentata
nel volume,

I brevi contributi dei

moltissimi autori che con-
corrono alla stesura dell'o-
pera sono di grande inte-
resse non solo scientifico
ma anche didattico. In tal
senso l'iniziativa, che si af-
fianca ad un'intensa attiviti
pubblicistica del Diparti-
mento di Progettazione Ar-
chitettonica e Urbana, rap-
presenta un momento qua-
lificato di presenza nella
scuola e documenta un li-
vello di efficienza e impe-
gnosicuramente esemplare.

Soprattutto € apprezza-
bile l'idea di raccogliere in-
torno ad un tema monogra-
fico, anche se di ampissimo
contenuto, un ragionevole
arco di studi, esito di un
anno di ricerche coordi-
nate nell'ambito del dipar-
timento, cosi che l'opera,
pur mantenendo il taglio di
una raccolta di saggi autono-
mi, pud proporsi in modo
convincente come 0ccasio-
ne di riflessione [
omogeneae mirata [




“L’architettura in pietra a secco”

L'interesse suscitato, or-
mai da tempo non solo in
ltalia, dall'architettura ver-
nacolare, che utilizza la tec-
nica della pietra a secco, ha
suggerito lidea di un
primo seminario interna-
zionale di studi, proponen-
dosi come obiettivo un
concreto confronto sullo
stato della ricerca, con par-
ticolare riferimento al con-
testo storico-antropologico
e tecnico-formale in cui e
sorto e si € sviluppato tale
sistema costruttivo.

La scela del luogo di
questo incontro non po-
teva essere diversa da
quella adottata: il sugge-
stivo paesaggio della Valle
D'ltria, disteso  sull'alto-
piano delle Murge sud-
orientali. Qui trovasi la
massima concentrazione di
questo tipo di costruzioni,
notoriamente diffuso nel-
I'area del bacino mediter-
raneo, a causa delle condi-
zioni geologiche e pedolo-
giche ideali presenti sul
territorio.

L'iniziativa offre un signi-
ficativo segno di attenzione
all'evoluzione  dell'imma-
gine nella cultura contem-
poranea e propone, tra l'al-
tro, procedimenti di ap-
proccio al tema nei quali
l'uso della rappresenta-
zione grafica si sposta con
chiara evidenza dai tradi-
zionali ruoli strumentali ad
un effettivo ruolo di prota-
gonista nella costruzione
di quel pensiero visivo che
& indispensabile allo svol-
gimento di operazioni di
studio e analisi critica del-
I'ambiente.

La costruzione in pietra a

Secco, presenza costante,
spesso emergente del pae-
saggio agrario ed elemento
qualificante nella defini-
zione della sua immagine,
realizzata attraverso un ge-
sto semplice e spontaneo
di sovrapposizione degli
elementi lapidei uniti tra
loro solo per gravita, costi-
tuisce una fondamentale
testimonianza, ricca di se-
gni storici, nell'analisi delle

o )

“povera’, in quanto non ri-
chiede l'intervento di mae-
stranze  particolarmente
specializzate, né di archi-
tetti o imprenditori. Im-
piega unicamente il mate-
riale lapideo presente in
loco, composto da minuti
frammenti ottenuti attra-
verso lo spietramento dei
campi, durante i cicli di la-
vorazione agraria.

sono i tipi fondamentali di
manufatti in pietra a secco
presenti in Puglia.

La “specchia”, generata
dall'accumulo di materiale
lapideo ordinato in ripiani
degradanti, si fa risalire al X
sec. a.c. e siipotizzaunasua
funzione di tipo militare
per la difesa ed il controllo
del territorio. Il “pariete”,
quale struttura piu diffusa e
caratterizzante del paesag-
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trasformazioni del territo-
rio antropizzato. Indice di
equilibrio tra l'vomo e
I'ambiente, imprime a que-
st'ultimo, attraverso il dise-
gno delle sue forme pure
ed essenziali, connotazioni
dense di significati simboli-
Ci.

Essa si avvale di una tec-
nologia che si puo definire

Questa tecnologia, or-
mai in fase di estinzione, ha
radici lontane, e sembra ri-
calcare, seppure con i li-
miti dimensionali assunti
dagli elementi lapidei, i
modelli formali dell'archi-
tettura megalitica di tipo
nuragico o miceneo.

La “specchia”, il “parie-
te”, la “casella” o il “trullo”,

gio agrario, consiste in un
muro di recinzione o di
contenimento  con  fun-
zione prevalente di delimi-
tazione della proprieta.

La “casella” ed il “trullo”
esprimono sicuramente la
forma piu evoluta e nota di
questi manufatti, per la sin-
golare forma della coper-
tura ad anelli in pietra con-
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centrici, disposti su assetti
regolari, tecnicamente de-
finita come pseudo-cupola.

E significativo constatare
che queste architetture
non sono distintamente ri-
conducibili a suddivisioni
tipologiche correlate alla
loro allocazione geografi-
ca, in quanto prevale in
esse una consistente uni-
formita dei caratteri forma-
li, che si puo interpretare
sia come logica conse-
guenza dell’'uso razionale
del materiale lapideo che
come memoria storica di
un‘unica matrice remota,
legata all'architettura anti-
ca, che trova la sua ragione
d'essere nelle correnti mi-
gratorie delle popolazioni.
Ne consegue che in questa
tecnologia si pud cogliere
il gesto semplice e prima-
rio del processo architetto-
nico.

Da qui limportanza di
giungere, attraverso una
precisa schedatura dei ma-
nufatti, unitamente alle in-
dagini d’archivio, ad una
classificazione tipologica
che permertta allo storico
dell'architettura, attento an-
che agli aspetti antropolo-
gici, della cultura materiale
e della economia agraria,
una pit organica rilettura
di questa architettura nel
contesto dell'artuale pae-
saggio agrario, onde trarne
pit puntuali indicazioni ai
fini della sua conserva-
zione e restauro.

In questo processo la
qualita della rappresenta-
zione, ovvero la sua dispo-
nibilita a registrare feno-
meni evolutivi delicati ed
episodi  strutturali  com-




plessi, & al centro dell'at-
tenzione, La misura dell'ap-
profondimento degli studi
condotti € nelle caratteristi-
che del disegno.

Da quanto brevemente
€SpOSLo Si POSSONo intuire
le motivazioni di fondo che
hanno indotto il comitato
tecnico-scientifico compo-
sto da Angelo Ambrosi,
Carlo Zaccaria ed Enrico
Degano  a  promuovere
questo seminario che ha
accolto circa trenta rela-
zioni ed interventi seguiti
da un dibattito presieduto
da Alberto Mioni dell'Uni-
versith di Milano, affron-
tando con taglio spesso in-
novativo le tematiche del-
l'architettura in pietra a
secco, sotto l'aspetto tipo-
logico, storico, simbolico,
archeologico e antropolo-
gico; e si puo capire perché
un'iniziativa cosi essenzial-
mente legata agli strumenti
di rappresentazione di cui
fa uso sia nata all'interno di
un istituro di disegno.

Un percorso affascinan-
te, quindi, dai Nuraghi e Pi-
neddas sardi, silenziosi te-
stimoni del processo evo-
lutivo di millenni, illustrati
da Mario Sanges, alle
tombe megalitiche ed agli
oratori paleocristiani irlan-
desi sorti attraverso la riuti-
lizzazione di manufatti in
pietra presenti in epoca
celtica di cui ha parlato Mi-
chael Herity. Dalle ipotesi
evolutive di inquadramento
sistematico della capanna
in pietra di Giancarlo Catal-
di, alle cupole e false cu-
pole rilette attraverso i trat-
tati da Edoardo Benvenuto
nelle vesti di un raffinato
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Rilievo
aerofotogrammetrico,
rielaborazione grafica e
pianta di un gruppo di
trulli in via Montenero ad
Alberobello.

intellettvale  illuminista,
alle riflessioni sul concetto
di "accumulare/legare” tra
il Tomolo di Adolf Loos e la
“cabane rustique” dell'a-
bate Marc Antoine Laugier,
di Vittorio Ugo.

Non sono mancati ulte-
riori contributi significati-
vi, tra questi, Eugenio Batti-
sti, Roberto Maestro, An-
drea Bissanti, Christian Las-
sure, Amos Rapoport, ¢ le
slave Alexandra Faber e Ti-
homira S. Fabijanic, da cui
si puo trarre un incoraggia-
mento a proseguire sulla
strada intrapresa del con-
fronto e della informazio-
ne, perché una continua
sensibilizzazione delle ri-
spettive  Amministrazioni
locali conduca rapida-
mente all'auspicata salva-
guardia.

Infine una accurata mo-
stra documentaria, frutto
dell'attivita di ricerca svolta
nell'ambito dell'Istituto di
Disegno Rappresentazione
e Rilievo, ha raccolto ed il-
lustrato numerosi rilievi di
manufatti in pietra a secco,
tra i pit significativi pre-
senti in Puglia.

I SEMINARIO
INTERNAZIONALE DI
STUDI PROMOSSO

DA: UNIVERSITA

DEGLI STUDI DI BARI,
ISTITUTO DI DISEGNO
RAPPRESENTAZIONE

E RILIEVO DFLLA FACOLTA
DI INGEGNERIA — COMUNE
DI NOCI, ASSESSORATO
ALLA CULTURA.

NOCI (BARI)

27-30 SETTEMBRE 1987

Francesco De Mattia




La contemporanea pre-
senza al Centre Pompidou,
gli ultimi giorni del 1987,
di mostre dedicate a Gio-
vanni  Michelucci,
Fontana e Le Corbusier,
sembra ideata per solleci-
tare nel visitatore alcune
considerazioni sul ruolo
del disegno nell'attivita ar-
tistica, del resto assai nota,
dei tre protagonisti.

Gli ampi spazi riservati a
Fontana ospitano opere
che costituiscono la scon-
fessione pit radicale di
ogni  “rappresentazione”
dello spazio per mezzo del
disegno o della pittura. Un
dipinto € sempre e innanzi
tutto una superficie colora-

Lucio

ta, la sua forma ideale ¢ il
piano. E allora la finzione
spaziale propria della pit-
tura va distrutta, la bidi-
mensionalita del supporto
scardinata, e dopo aver di-

steso il colore sullatelal'ar-
tista la fende, la buca, con
gesti precisi che stabili-
scono la continuita tra lo
spazioal di quaeal dila del
piano.

Ma distruggere una fin-
zione significa recuperare
una veritd. L'operazione
pittorica si qualifica come
atto etico che annulla l'in-
definitezza, la disponibilita
ad ogni illusoria evenienza
figurativa della superficie
vuota del quadro.

Zero in disegno

di Giorgio Bucciarelli

Lo “spazialismo” di Fon-
tana non & né unateoria né
una poetica dello spazio,
ma solo l'affermazione lu-
cida e perentoria che qual-
siasi cosa si faccia € un fare
lo spazio. Anche se il taglio
sulla tela ¢ un segno della
“giusta” lunghezza, nel
punto “giusto” sulla super-
ficie del quadro, non ci
sono riferimenti alla ri-
cerca segnica che emerge
nell'arte in concomitanza
con il delinearsi in altre di-
scipline delle ricerche se-
miologiche e strutturalisti-
che: la fenditura del “cam-
po” & la dimostrazione che
il segno ¢ incompatibile

con una delimitazione

dello spazio. L'omaggio a
Le Corbusier come archi-
tetto, come artista, come
agitatore culturale, nell'oc-
casione del centenario
della sua nascita € di una
importanza ¢ di un’am-
piezza senza precedenti,
Alle fotografie ed ai plastici,
numerosissimi, delle opere
d'architettura e d'urbani-
stica realizzate o solo pro-
gettate, alla ricostruzione al
vero di un alloggio dell'U-
nita di abitazione, agli og-
getti di arredo, ai libri, alle
riviste cui ha collaborato, si
aggiungono,  nell'allesti-
mento curato dallo studio
Gregotti, testimonianze si-
gnificative  della  multi-
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forme auiviti pittorica e
grafica del maestro, dagli
olii piti recenti a quelli del
periodo purista, dalle lito-
grafie agli appunti di archi-
tettura, dalle immagini di
donne colte nell'intimita ai
disegni preparatori per gli
arazzi o le pitture murali,

Emerge chiara, anche
per l'opportuna presenza
di opere di altri artisti, l'in-
fluenza su Le Corbusier dei
cubisti, di Picasso, di Bra-
que, di Gris in particolare,
cui lo accomuna la conce-
zione dello spazio conti-
nuo, inseparabile dalle
cose che avvolge, attraver-
sa, compenetra. Ma per ['ar-




chitetto che piu di ogni al-
tro in questo secolo ha ten-
tato di dare un esito este-
tico alla soluzione razio-
nale dei problemi della
vita, trasformando la nuova
spazialita pittorica nello
spazio abitato e animato
della citta moderna, l'archi-
tettura non € mai pretesto
per rappresentazioni sug-
gestive 0 narcisistici com-
piacimenti grafici.

Nella pittura intravede il
possibile campo diuna pre-
ventiva sperimentazione di
temi formali da trasferire
nell'architettura, nel puri-
smo individua il potenziale
filtro attraverso il quale 'e-
sperienza del cubismo puo
penetrare nel suo linguag-
gio architettonico, ma l'ar-
chitettura, solo se costruita,
¢ «le jeu savant, correct et
magnifique des volumes
assemblés sous la lumie-
re», ed il disegno non ne &
mai il surrogato da appen-
dere ai muri ben incorni-
ciato.

Altre ben diverse sono le
finalita: «ogni giorno della
mia vita & stato votato, in
parte, al disegno. Non ho
mai smesso di disegnare e
didipingere, cercando, ove
potevo trovarli, i segreti
delle forme. Non bisogna
cercare altrove la chiave
dei miei lavori e delle mie
ricerche»,

Se per Fontana il dise-
gno ¢ finzione da distrug-
gere e per Le Corbusier im-
pegno quasi morale da as-
solvere, per Michelucci ¢ il
piacere di immaginare, a
volte di sognare, Un pia-
cere egocentrico, totalita-
rio, ma anche sofferto, per-

ché in una fluidita che tenta
di fissare, in una dinamica
dell'immagine che pure &
essenzialmente statica, in
una vibrazione che pro-
viene forse dalle forme,
forse dal chiaroscuro, il di-
segno e la faticosa ricerca
di una definizione che al
tempo stesso si vuole rin-

viare, alternando ai mo-
menti di abbandono fanta-
stico quelli di controllo, di
plausibilita degli spazi, di
connessione dei percorsi,
di maggiore rigidezza dei
volumi. E allora la grafia,
pur conservando sovente
la sua caraueristica, arruf-
fara intensita, diviene pit

castigata, quasi a sottolinea-
re, per contrasto con le im-
magini piu libere e felici,
I'assunzione a metodo pro-
gettuale del “provando e ri-
provando”, l'antico motto
degli sperimentalisti che
prevede la prova e la confu-
tazione della prova.

Piante, sezioni, prospet-

tive, assonometri¢ Spesso
si addensano in uno studio
che tende a definire simul-
taneamente lo spazio con
differenti mezzi di rappre-
sentazione; in una compre-
senza di immagini spazio
interno e spazio esterno si
sovrappongono, quasi alla
ricerca di un coagulo strut-
turante.

Talvolta il disegno per-
viene all'efficacia rappre-
sentativa  di  un  ideo-
gramma astratto con la sin-
teticita che ricorda la grafia
di Arp, ma in genere la ri-
cerca si avale di un segno
allusivo a definizioni ed in-
sieme elusivo di contorni e
delimitazioni precise, con
un chiaroscuro a volte in-
tenso, un brulicare di segni
o macchie acquarellate, a
sottolineare il dinamismo
plastico o le caratteristiche
strutturali delle opere im-
maginate.

Una voce inequivocabil-
mente toscana che non &
difficile riconoscere per
quella del maestro, prove-
niente da un televisore col-
locato in un angolo della
mostra allestita da Dezzi
Bardeschi, informa con
una nota di civetteria: «a
scuola, in disegno, pren-
devo sempre zero». Il bam-
bino Michelucci fortunata-
mente ha proseguito per la
sua strada, e senza bisogno
di un impianto grafico ecla-
tante, di riferimenti ai pla-
stici, ai fotomontaggi, ai
metodi di persuasione de-
gli architetti di oggi, da
grande, per il suo “diario”,
ha avuto bisogno di una
pennae qualche 1
fogliodicara. 7'V




Carlo Avmonino
(coordinatore), Paolo
Angelertti, Alessandro
Orlandi, Raffaele Panella,
Antonino Terranova, con
Maria Angelini, Gaia
Remiddi, coll. Pier
Francesco Bonaventura,
Riccardo Moroli, Sabina
Pazzali, Efisio Pitzalis,
Roberto Quondam,
Stefano Santini,

G. Boaga (coordinatore ),
V. Calderaro, C. Lannutti,
L. Martincigh.
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G. Caniggia, P. Marconi,
G. Strappa, con L. Bascia,
P. Carlotti, T. Casatelli, T.
Di Giuliomaria, A
Mantovani, F. Sartogo, M.
Zampilli

Fabrizio Cocchia, coll
Paolo Zoffoli.

Paola Coppola Pignatelli
(coordinatore ), Marco
Petreschi, Vincenzo
Turiaco, Gianni Zuccon,
coll. Antonino Commis,
Giuliana Sacco.
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Tommaso Bevivino,
Maurizio Costa.

Massimo d’Alessandro
(coordinatore),
Costantino Dardi,
Giovanni Morabito,
Tonino Paris, con
Francesco Cellini,
Luciano Cupelloni,

Claudio Dall Olio,
Michele Mele, coll.
Lorenzo Dall Olio.
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Maurizio Angelucci, Gioia
Barchiesi, Cristiana

Policella, Monica Testi,

strutture Giovanni Via,
Sergio Petruccioll, con
Carlo Tomassi.

Sergio Lenci, Barbara
Cacciapuoti, consulente

Damiani, Riccardo

Maurizio Moretti,
d'Aquino, Loreto
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G. Muratore, D.
Portoghesi, F. Prati.

Franco Purini (ricerca
progettuale fuori
Concorso ).

F.E. Leschiutta, coll. M.

M. Terzini, F. Viscardi.
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La Scuola di Architettura di Roma

«L'architertura - ha scritto Leon Bartista Alberti all'inizio del suo trantato "De Re
Aedificatoria” - & quantomai vantaggiosa alla comunicti come al privato, parti-
colarmente gradita all'vomo in genere e cenamente tra le prime discipline per
impor:
Nel Bando di concarso che ci viene proposto in quanto docenti della facoltd di
Architetrura di Roma, non riconosciamo una richiesta di “architettura” in senso
albertiano ma la richiesta di ¢io che l'architerrura & div a in tempi recenti,

-gradandosi ad arte meccanica che non si preoccupa di confrontare | bisogni
1 e dei gruppi con quelli della comuniti, ma li interpreta

# L

dei p
pre legittimi e assecondabili purché abbiano una qualche giustific

dine pratico
Purtroppo ['Univer
guardia in quest
imperii, ma pid

di Roma si € dimostrata negli ultimi decenni all’avan
srocesso di riduzione dellarchitettura non a instrumentum
slgarmente ad instrumentum negotii. La cittd universitaria,
apprezzabile sforzo di dare una sede adeguata ad un ateneo moderno, & stata
riempita di volumi edilizi eliminando tune la pause verdi come se si trawasse
di un magazzino di merci all'ingrosso, 11 policlinico, dotaw di indubbia dignita
architettonica e specchio di uno stato conscio dei suoi doveri verso la comuni-
14, & stato e continua ad essere sconciato con aggiunte incongrue, \Upr'.iclc\ a-
zioni, chiusure di portici, saldature di corpi di fabbrica eterogenei come se si
trattasse di una quantitd edilizia da sfruttare a qualsiasi costo

La deprecata logica della speculazione edilizia € stato dunque — mentre appa-
riva obsoleta e senza sbocchi persino ai grandi costruttori — adotata spudorata-
mente dalle istituzioni culturali — universita in testa - con la scusa delle impel-
lenti necessit di adeguamento delle strutture

Scusa bugiarda e inaccettabile perché sappiamo che ranoppando con lottics
del prowvisorio le vecchie strunure si allontana la possibilita di realizzarne
delle nuove veramente adarte a risolvere i problemi

Naoi riconosciamo nel proposto ampliamento della Facolta di Architettura una
resa incondizionata da parte di chi dovrebbe difendere Ia dignitd e la nobilta
della nostra disciplina ai forsennati programmi di espansione della Universita
La Sapienza che da anni cerca di appropriarsi di frammenti del tessuto urbano

della citta dismessi da aliri usi; senza un piano e senza un indirizz
l'impatto sull'organismo urbano di queste iniziative senza un indiri;
rio, al solo scopo di rafforzare un primato assurdo e facile da raggiungere
quello della quantitd, in cul abbiamo ormai battuto le universit del terzo mondo
Ma cosa ha a che fare la quantita con la qualiti quando si parla di istituzioni cul-
turali? A Roma le singole facoltd hanno la dimensione (il numero di professori
€ studenti) che sarebbero ragionevolmente per un ateneo, con spazi o servizi
che di solito basterebbero a un dipartimento. Nel frattempo la seconda univer-
i wlou.u it nella sua espansione da una serie di ostacoli tra cui spiccano le
5 Y di qualsiasi poli-

50, che sarebbe augurabile -tnlun;a.nl 1\]]!_[ ).
Per ridare prestigio all'universit bisogna ricostruire nelle facoltd le condizioni
che le videre nascere e prosperare che sono anzitutto condizioni numeriche
Le piti serie ¢ famose facoltd di architettura del mondo non hanno pia d
2000 studenti € in tal modo preservano la possibiliti del dia
namento didattico e la possibilita di una dialettica interna che da noi manca del
tutto
L'uni
muovere la sua divisione in almeno cinque fa
rispetto all organismo urbano e con pochi servi
ministrativo, Questa ottica permetterebbe di v li edifici atualmente a
disposizione nel migliore dei modi e di spendere i fondi stanziati non per co-
struire un‘altra palazzini pit o meno bella al posto di una salutare pausa del co-
struito, ma una nuova sede autosufficiente in una parte della citd non conge-
stionata del traffico, cessando di rendere la vita impossibile alle numerose isti-
tuzioni nazionali e internazionali che si trovano in prossimita dell atale sede
La nostra proposta ¢ dunque quella di liberare dalle superfetazioni incongrue
(anche dautore ) ledificio originario della "Scuola di Architettura” e riorganiz-
zare gli spazi per ospitare una delle cingue (?) facoltd previste, competitive tra
loro, che potrebbero sabvare la cultura architettonica romana dal rischio della
disgregazione, riportando a misura umana cid che ha smarrito questo prezioso
e irrinunciabile anributo della buona architenura

politica non suicida per le facola di architettura sarebbe quella di pro
olid, collocate in modo diverso
mmun.ghnp:prmun. am-

Pietrangeli, M. Ruggeri,




ABBONAMENTO 1988
Ordinario L.50.000

All'estero: vianormale L.60.000
In America: via aerea L.75.000

Sostenitore L.500.000
Un numero L.15.000

VERSAMENTI sul conto corrente
postale n. 51966000 intestato a:

Cedis srl, via Francesco Denza 52, 00197 Roma
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DA UN PIGCOLO

QUINDIGINALE

A UN GRANDE

BIMESTRALE

COI‘I‘IP aeravamo piccoli, quando eravamo piccoli!

% , Solo 22 pagine, due volte al mese.

% A" Eppure raggiungevamo imprenditori,

- manager, uomini di cultura in tutta Ralia.

Con loro siaino cresciuti. Siamo diventati piu forti, piu grandi.

# Ed oggi il dialogo continua.
ax Su 80 pagine, una volta ogni due mesi.
_— 0 3

RESA
CRESGE

IMPRESA E SOCIETA

IMPRESA E SOCIETA

RIVISTA DI RIFLESSIONE SUI PROBLEMI DELLE ORGANIZZAZIONI E DELLO SVILUPPO
CEDIS EDITRICE VIA FRANCESCO DENZA, 52 00197 ROMA TEL.06+ 87 .,).‘Z:.



ABBONAMENTO 1988

Ordinario L.45.000

Via aerea: In Europa L.61.500 In America L.75.500
Sostenitore (da diritto a tutti gli arretrati) L.300.000
Un numero L.5.000

Arretrato L.8.000 Numero doppio L.6.500

VERSAMENTI sul conto corrente postale n. 51966000 intestato a:
Cedis srl, via Francesco Denza 52, 00197 Roma




TERZO ANNO

ANCORA GIOVANE
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