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Sull'arte

Terza lettura del ciclo "Avanti non si torna"

Arte tecnica e tecnica artistica

"l‘architettura é arte di costruire” ¢ il postulato
princeps di Vitruvio, sulla cui certezza sono co-
struiti 1 grandi trattati del rinascimento, fonda-
mento del pensiero architettonico occidentale.

Intorno a queste tre parole ¢ ruotato il dibatti-
to sull’origine dell’architettura e sul ruolo
dell’architetto nella societd. Tre parole che, per
quanto appaiano scontate e banali, hanno costi-
tuito la linea di continuita della teoria dell'archi-
tettura dalle sicurezze dell'umanesimo alla crisi
del razionalismo illuminista. La messa in crisi di
questo elementare concetto ha significato la mes-
sa in crisi di una tradizione letteraria condivisa e
di un patrimonio intellettuale vastissimo. Sulla
traduzione del trattato di Vitruvio ¢ stata costrui-
ta nei secoli una solida identitd comune europea,
sui suoi adattamenti si sono formati 1 singoli ca-
ratteri nazionalil.

Ricorre di continuo nella retorica politica il
concetto che la comune “identita europea”, o
presunta “civilta occidentale”, sia fondata
sull’eredita dei valori classici della cultura greco-
romana. E’> un concetto molto vago, di dubbio
interesse filosofico e difficilmente delimitabile in
termini scientifici, grazie alla straordinaria varie-
ta e disomogeneita dell’'universo culturale nel
mondo classico. Tuttavia rimane questo I'unico
elemento identitario che riesce a opporre una
parvenza di visione culturale a un avvilente spar-
tiacque basato sulle comuni radici di fede religio-
sa. Il pensiero di una visione identitaria “giudai-
co-cristiana” ¢ un mostro a molte teste che ha di-
vorato e continua a divorare un patrimonio civi-
le, culturale e politico ben piu antico della rive-
lazione di fede. E’ ovvio e superfluo constatare
che mentre ci si stringe intorno a simboli religio-
s1 per affermare un primato di modernita, si di-
mentica che gli stessi valori di democrazia e li-
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berta provengono da un mondo politeista, paga-
no e idolatra. La “civilta occidentale” in architet-
tura non €& oggi distinguibile dalle forme espres-
sive del mercato immobiliare internazionale, che
di occidentale ha essenzialmente gli stilemi deco-
rativi. Che si tratti di edifici nella penisola arabi-
ca, nelle megalopoli indiane, in Cina, Malesia o
Giappone poco importa. Il gusto occidentale &
un nuovo “stile internazionale” che allude non
solo ai prodotti del benessere di chi ha introdot-
to le regole del mercato e del capitale, ma am-
micca anche a un piu antico e consolidato voca-
bolario architettonico, quello del linguaggio clas-
sico dell’architettura. Questo ¢ ammaestrato e
addolcito in modo da divenire un prodotto di
consumo veloce in grado di essere riconosciuto e
apprezzato soprattutto dai palati popolari affac-
ciati alla vetrina del nuovo benessere. Il successo
dell’architettura degli anni ottanta, in cui fram-
menti dell’antico venivano scomposti e deconte-
stualizzati fino a divenire citazioni orfane ri-
montate in maniera arbitraria, ha ridotto gli e-
lementi lessicali del linguaggio classico a orna-
menti da bricolage pronti all’'uso. Come si tro-
vano ghirlande di pungitopo sulle vetrine dei ri-
storanti cinesi a dicembre, cosi i timpani greco-
romani sono stati incastrati per decenni nelle pa-
reti a specchio dei grattacieli di Dubai.

L'Architettura ¢ dunque un'Arte. Il postulato
di Vitruvio ¢ la prima definizione d'architettura
ed ¢ quella su cui si sono basati due millenni di
teoria. La definizione classica del lemma "arte",
come s1 puo trovare sui dizionari piu autorevoll,
puo essere mediata e riassunta nella seguente tra-
scrizione: ‘attivita umana basata sullabilita indi-
viduale, sullo studio, sull’esperienza e su un
complesso specifico di regole™

E’ importante rimanere all'interpretazione let-
terale del lemma, in modo da non cadere nei



fraintendimenti generati dall’'uso comune odier-
no, grazie al quale Darte diviene [lattivita
dell’artista. E> un’eredita tardo romantica, che, in
una visione idealista del mondo, percepiva
I'artista come una figura spinta nell’azione dal
suo spirito passionale. L’artista vive in una realta
immersa in una tempesta di emozioni, il cui stu-
dio e la conoscenza sono un’esperienza sensibile
di difficile trasmissione, pure nella fissitd di una
verita gia presente nella sua mente. Charles Bau-
delaire sottolinea con arguzia che "Chi dice ro-
mantico dice arte moderna, cioé intimitd, spiri-
tualita, colore, aspirazione verso l'infinito espres-
se con tutti i mezzi che le arti offrono™.
L’architetto, nel momento in cui la sua profes-
sione diventa un’attivitd puramente figurativa,
non sfugge dalla disambiguitd semantica offerta
dall’accezione classica di arte rispetto a quella
romantica. Lo stesso concetto letterale di roman-
tico, accostato all’approccio istintivo
dell’architetto davanti al suo mestiere o alle in-
fluenze di una categoria stilistica ben definita, ¢
di difficile definizione. A questo proposito basti
pensare alla differenza tra il significato
dell’aggettivo tedesco di romantisch, che evoca
immagini letterarie di paesaggi e di rovine ance-
strali, da quello inglese romantic, che rimanda
direttamente a una piu astratta e generale rela-
zione con la passione, il sentimento e
I'emozione.

La definizione che si trova tra le righe del
Monte Analogo di René Daumal, uno dei piu
enigmatici romanzi del novecento, ¢ esemplare:
“viene qui chiamata arte la realizzazione di un
sapere in azione™. Si vede a prima vista che que-
sta definizione, piu di qualunque altra, si addice
anche oggi perfettamente all'architettura. E* con-
tenuto un concetto magico: rendere concreta con
la costruzione una teoria dell'intelletto.
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I concetto classico di Architettura € in sintesi
contenuto nell’elementare definizione vitruviana
sopra riportata di “arte di edificare”. Ha rappre-
sentato la linea di continuitd del dibattito sulla
natura dell’architettura tra il mondo classico e
quello moderno. Vitruvio, conoscitore pur disat-
tento della filosofia greca, riprende un’altra que-
stione fondamentale, anticipandola in un pas-
sagglio iniziale del trattato. Nella ruspante tradu-
zione del Galiani: “L’architettura é una scienza,
che é adornata di molte cognizioni, e colla quale
s1 regolano tutti 1 lavori, che si fanno in ogni ar-
te.”

Ancora piu esplicito ¢ quanto lo stesso Galiani
anticipa con una parafrasi nella sua introduzione
alla piu diffusa delle traduzioni italiane del trat-
tato. Sono chiariti 1 termini di "arte e scienza",
che trascritti letteralmente dal latino in lingua
volgare avrebbero potuto facilmente essere equi-
vocati secondo un’interpretazione piu corrente
degli  stessi:  “L’Architettura  dunque  per
l'etimologia della voce puo definirsi una scienza
direttrice di tutte le altre arti, o pure [arte la piu
eccellente...”®.

Il concetto dell'architettura come disciplina
trasversale a tutte le arti sembra essere una co-
stante tanto da divenirne la sua definizione. Pur
molto distante dalla cultura del classicismo acca-
demico, William Morris, rimarca con altre parole
il celebre passaggio di Vitruvio: ‘71 mio concetto
di " architettura " é nell'unione e nella collabora-
zione delle arti, in modo che ogni cosa sia su-
bordinata alle altre e con esse in armonia™

L’architettura ¢ dunque una scienza che so-
vraintende altre arti. Non € tuttavia inserita nel
novero delle arti a tutti gli effetti. Nel Dizionario
storico del Quatremére de Quincy ben si defini-
sce la doppia composizione del termine architet-
tura come art de bitir, arte di edificare, che ¢ an-
che la traduzione letterale termine tedesco Bau-
kunst. La locuzione include una dicotomia in



cui le due interpretazioni del concetto di arte
convivono. Mentre la prima, latto meccanico
della costruzione, ¢ intesa come “mestiere” ri-
prendendo paradossalmente il significato origi-
nario, Dlaltra & dipendente dalla facolta
dell’intelletto ed & quella propriamente definita
come “arte”. La fondamentale differenza ¢ nel
fatto che Parte come mestiere € un’attivitd mec-
canica il cui fine & pratico e materiale, mentre
'arte come attivita intellettuale si propone di da-
re un senso e un significato alla propria opera.
Dare un senso e un significato vuol dire tra-
smettere qualche cosa d’altro® rispetto alla pura
necessita di costruire un riparo. L'architettura, in
questi termini, richiede all’architetto un’evidente
attitudine all’esercizio materiale e un’altrettanto
evidente capacita intellettuale. L’Architetto & de-
finito letteralmente come cioé “capo
dei lavoratori”. Nel termine sembra quindi defi-
nirsi come prevalente la sua componente mate-
riale, cioé la figura operativa di colui che presie-
de la direzione di un edificio nella sua fase di co-
struzione. Solo quando “7arte di edificare viene
praticata secondo alcuni principy attinti dalla na-
tura e secondo certe regole che divengono
lespressione del bisogno del piacere™

puo essere ritrovata 'importanza per la disci-
plina della componente intellettuale e puo essere
tralasciato lo scopo lucrativo con la conseguante
possibilita di annoverare 'architettura tra le arti
liberali. L’ininterrotta tradizione vitruviana non
definisce mai esplicitamente Iarchitettura come
una disciplina a esclusiva vocazione pratica o te-
orica, ma composta dalle due differenti attitudi-
ni, indispensabili, conseguenti e compatibili: il
fare ed il pensare.

Secondo Vitruvio, sempre nella traduzione del
Galiani, “nellarchitettura sono a distinguersi la
pratica e la teorica. La prima opera colle mani,
dando alla materia, qualunque sia, una forma
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propria. La seconda dimostra e da conto delle
opere fatte colle regole della proporzione e col
raziocinio. Quindi é che quegli architetti 1 quali
si sono, senza la teoria, applicati solo alla pratica,
non hanno potuto giungere ad acquistare nome
colle loro opere: come al contrario coloro i quali
si sono appoggiati alla teorica sola ed alla scien-
za, hanno seguitata I'ombra. Non gia la cosa.
Pertanto é necessario che [architetto sia versato
non meno nella pratica che nella teoria, che at-
tenda del pari alle speculazioni dello spirito ed ar
lavori dell’esecuzione: perocché lo spirito senza il
lavoro ed il lavoro senza lo spirito non potrebbe-
ro formare un perfetto artista. Larchitetto deve
dunque saper mettere in carta e rendere piu sta-
bile la memoria col notare”!°

Nei fondamenti della  teoria  classica
dellarchitettura sono quindi ben chiare le in-
combenze che la componente teorica e la com-
ponente pratica devono svolgere all’interno della
figura dell’architetto.

Il vocabolo greco antico di techne, ¢ ge-
neralmente tradotto in “arte” e la definizione che
troviamo sui vocabolari!! porta a dedurre che si
tratti di “attivita umana che da un’idea realizza
una forma’. Bisogna ben tenere presente che in
greco il termine techne abbraccia entrambi i
concetti di arte creativa e di arte manuale. Da
questo se ne deduce che il possa essere allo
stesso tempo 1dentificato come figura di artigia-
no e di artista. I sono coloro che non solo
conoscono la techne, ma sono in grado anche di
praticarla. E’ abbastanza inutile notare come
nell’organizzazione sociale d’oggi vi sia una netta
differenziazione tra il mondo dell’arte e quello
dell’artigianato, tanto che un architetto che si de-
finisce “artigiano” risulta esser molto distante da
uno che si definisce “artista”. E’ importante por-
re Paccento sul fatto che in greco antico il ter-
mine fechne non si possa circoscrivere esatta-



mente ai termini odierni di arte e artigianato, e
neppure assumere come traduzione di tecnica,
arte, arte tecnica, tecnica artistica... La capacita di
techne, forse per l'assonanza di un termine che
nei secoli ha mutato 1l suo significato, oggi viene
tradotto comunemente in “tecnica” come se fosse
unicamente una competenza nell’esecuzione di
attivita pratiche. Il greco corrispondente di “abi-
11td” o “destrezza”, tradotto dai latini come faci-
litas e dagli inglesi come facility, possedeva un
suo specifico termine: s, exss. In greco antico e
nella filosofia ellenistica, techne ¢ assunto nel
suo significato di lemma indicante una specifica
conoscenza nel riuscire a organizzare con meto-
do e intelligenza I’attivita pratica. Si tratta di un
sapere intellettuale finalizzato all’ottenimento di
un risultato concreto e materiale. Aristotele la
definisce come “una capacita produttiva com-
prendente una vera e propria attivita di ragio-
namento”'2 introducendo, di fatto, il concetto di
un’intelligenza razionale in grado di organizzare
le attivitd materiali attraverso un processo che
puo essere strutturato e dotato di regole. Le rego-
le sono le convenzioni e gli statuti delle arti che
definiscono, non solo le parole con cui chiamare
azioni ed elementi, ma anche il livello qualitativo
per una buona e giusta esecuzione. Questa acce-
zione di “arte” ¢ perfettamente coincidente con il
termine utilizzato nel tardo latino e per tutto il
medioevo.

Aristotele era stato molto chiaro: la tecnica
non ¢ considerata un vero sapere, poiché si limi-
ta a operare negli ambiti particolari senza curarsi
delle cause. Non puo essere quindi scienza o filo-
sofia, ma omoioma, cioe¢ “immagine”. Cio
per il fatto che I'obbiettivo ¢ quello di “piacere”
lavorando quindi piu sui sensi che sull’intelletto.
L’architettura, come l'arte, non trasmette la pro-
pria immagine di bellezza attraverso mezzi a-
stratti, ma rimane un’esperienza, pur cognitiva,
che coinvolge 1 sensi. Non &, quindi, la riprodu-
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zione di un modello, come si poteva intuire dalla
teoria platonica, per la quale solo il mito riusciva
a spiegare nel Timeo!3 il passaggio dal mondo
delle Idee a quello della Materia, ma una pratica
cognitiva, o meglio in termini aristotelici,
un’esperienza cognitiva. Platone, rimanendo nel
campo dell’imitazione diretta, ricorreva alla
doppia accezione di mimesis. come ,
eiastike, la copia vera e propria, e come
phantastike, propriamente I’evocazione.

La techne & un’attitudine che riguarda una
gran moltitudine, se non la totalita, delle profes-
sioni e delle attivita. Dalla costruzione alla poesi-
a, passando attraverso medicina, agricoltura, ar-
chitettura... Il know how inglese, savoir faire
francese, sono forse la traduzione migliore di
quel “saper fare” che in un unico concetto riesce
a racchiudere quella conoscenza e quella capacita
pratica oggi sempre piu divise nella specializza-
zione delle attivita. E’ abbastanza curiosa
I'immagine del piccolo borghese suburbano che
si trasforma settimanalmente in bricoleur della
domenica che, grazie alla sua attitudine di Aomo
faber, riesce ad avvicinarsi piu all’ideale classico
di artista di quanto ci riesca durante tutta la set-
timana il performer alternativo in una sua istal-
lazione. Il tecton ¢ un artista, non perché si
comporta da artigiano eseguendo materialmente
delle lavorazioni sulla materia con abilita, ma
perché possiede un patrimonio di conoscenze al
servizio delle sue abilitd manuali.

La lingua tedesca, come molte altre lingue
nordiche, traduce techne con Kunst, che presu-
mibilmente deriva dalle radici di kénnen e di
kennen, che appunto significano sapere e fare,
savoir faire appunto. Questo gioco etimologico,
pitu verosimile che veritiero, riconduce pero
all’'uso quotidiano del termine. Kunst ¢ utilizzato
per definire un artificio, qualche cosa di artificia-
le in decisa antinomia con il termine naturale.



Plastica si traduce in tedesco Kunststoff, lette-
ralmente “materiale artificiale”.

Il concetto classico di techne e quello latino di
ars sono utilizzati sempre in opposizione allo
stato di natura originario per indicare una con-
dizione mutata per deliberata intenzione umana.
In questi termini ¢ evidente come Parchitettura si
collochi a pieno come arte della costruzione, in-
dicando un intervento non solo intenzionale, ma
anche condotto secondo un comportamento co-
scienzioso e razionale. Il greco utilizza techne so-
lo nel caso si tratti di attivita che non sia guidata
da condizioni di pura necessita, ma che sia in
rapporto al tempo piu lungo dell’esperienza, del-
la riflessione, della prevenzione.

Stupenda necessita' e volonta' paurosa

L’architettura, nella sua accezione classica, ¢
dunque un’Arte. Ma che cosa s’intendesse esat-
tamente per arte al tempo di Vitruvio non é una
questione scontata. Oggi lo ¢ ancor meno. Si puo
tentare una definizione considerando
'architettura come capace di esprimere un con-
tenuto “altro” rispetto alla condizione di necessi-
ta imposta alla semplice attivitd costruttiva. Il
contenuto “altro” ¢ la volonta di comunicazione
di un messaggio attraverso la forma. Se il mes-
sagglo € inteso come un contenuto dall’alto valo-
re simbolico, allora “soltanto una piccolissima
parte dell'architettura appartiene all'arté’14. Se, al
contrario, s’'intende la trasmissione nella costru-
zione di una qualsiasi “"fnalita artistica” che
soddisfi le esigenze pratiche in una forma artisti-
ca’1, allora la gran parte delle costruzioni sono
architetture. Ma a questo punto 'Se /architettura
é un'arte, allora l'architetto é un artista™®

Questo sillogismo disarmante ¢ conseguenza
del primo postulato di Vitruvio sul quale Ernesto
Nathan Rogers invita a riflettere. Inquietante ¢ la
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conseguenza che tale sillogismo induce: "Poiché
sono un architetto, sono dunque un artista’

Il titolo della lezione, "Il dramma dell'architet-
to" ben definisce lo stato d'animo nell'esporre
alla sua platea. Definisce 1l pensiero di essere un
artista allo stesso tempo "stupendo e pauroso
come una cometa"l®,

La questione non sembra risolversi nella logica
dialettica o celarsi dietro uno stratagemma reto-
rico. L'architetto puo essere un artista, puo essere
anche un artista, ma non puo essere solo un arti-
sta. All'architetto non & sufficiente la sensibilita
dell'artista per fare il proprio mestiere. Proprio
perché "/architettura [non] é un arte la quale puo
realizzare 1 propri fini coi soli mezzi necessari
all'esplicazione estetica'?®.

L'architetto vive il dramma della condizione
della sua arte: per necessita ed eccellenza "arte so-
cialmente utilé'?. 11 suo dramma, da millenni, &
la lotta tra l'utilitd, la concretezza e la bellezza.
La condizione dell'artista propriamente detto ¢
invece il distacco dalle questioni concrete. La
forza e il fascino disarmante dell'opera d'arte ¢ la
sua inutilita. La bellezza pura, divina, ¢ libera da
ogni vincolo, da ogni condizionamento e da o-
gni tempo.

L'artista-architetto classico ha vissuto il suo
ruolo sociale in una condizione puramente este-
tica, all'architetto-ingegnere dei tempi moderni &
richiesta anche una visione etica. All'artista ¢
concessa l'estasi e I'abbandono, lo sconforto e la
presunzione. L'architetto deve assumersi oggt del-
le responsabilita, a lui é chiesto qualcosa di piu
di un gesto ideale o una presa di posizione, &
chiesta un’opera reale, un’opera in grado di mo-
dificare lo stato delle cose. I trattati classici, sui
quali si € costruita la cultura architettonica, sono
dedicati al proprio signore e la dissertazione ap-
pare all’interno di un doppio registro. Da un la-
to il dialogo € con un’entita astratta e il fine filo-
sofico ¢& altrettanto astratto, la dimostrazione lo-



gica della bellezza di una costruzione. Dall’altro i
trattati contengono indicazioni pratiche sulle
tecniche edilizie e sono indirizzati a una lettura
piu laica e terrena il cui fine ¢ la concreta buona
costruzione. L'impegno sociale dell’architetto
umanista si circoscrive nell’onorare il suo signore
attraverso la bonta del suo trattato. Il signore po-
tra cosi vedere il suo nome in grandi lettere sul
frontespizio di un’opera che aggiungera cono-
scenze alla grande biblioteca universale del sapere
e fornird strumenti utili alla realizzazione di un
mondo piu bello. Si tratta di un impegno che
'architetto prende con il suo signore e con se
stesso.

L’impegno sociale ¢ ereditd gloriosa e terribile
della Rivoluzione Francese. Tagliata la testa ai
regnanti, I'architetto ¢ rimasto solo davanti alla
societd e 1 suoi bisogni. Liberato dall’esprimere
capricci e magnificenza del proprio mecenate-
padrone, si trova a dover cercare le ragioni del
proprio fare nelle aspirazioni civili. Si trova a
dover rappresentare razionalmente nella costru-
zione le ambizioni collettive di un’intera societa.
L’architetto rivoluzionario sara il prototipo di
una nuova figura di architetto, molto piu libero
e molto piu fragile. L’architettura dei secoli suc-
cessivi sard “Jarte di costruire gli edifici secondo
1 bisogni civili e sacri dei popoli, e di adornarli
in maniera che l'ornamento indichi la significa-
zione e ['uso cui sono destinati?!. La breve frase,
tratta da un testo di Pietro Selvatico della secon-
da meta dell’ottocento, indica una questione
fondamentale che definisce ancora oggi il rap-
porto tra il ruolo di un edificio e I'immagine
comunicata dalla sua apparenza. E’ interessante
la diretta consequenzialita tra il fatto che la co-
struzione debba soddisfare 1 bisogni di una col-
lettivita e che questa debba essere decorata in
maniera appropriata a espressione della sua fun-
zione. La dimensione razionale dell’ornamento
sembrerebbe cosi risiedere nella capacita di tra-
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smissione. Trasmissione di un significato adegua-
to dalla superficialita esteriore dell'edificio alla
complessa struttura della societa.

L’architetto "socialmente utile" porta il peso
grave di una responsabilita etica cui si non puo
sottrarre. Svolge il ruolo di colui che interpreta il
senso civile e quello sacro, ¢ “..impegnato a cu-
stodire il giusto ordinamento del paesaggio terre-
stre, ciascuno con il suo spirito e le sue mani,
nella porzione che gli spetta, per evitare di tra-
mandare ai nostri figli un tesoro minore di quel-
lo lasciatoci dai nostri padri. ™2

L’impossibile verisimile e il possibile
incredibile

Ma come si fa un’opera d’arte?

E’ consuetudine fondare la teoria dell’arte clas-
sica intorno al breve assioma:
" " cio¢ Tarte imita la natu-
223

E' il principio base dell'estetica classica, conte-
nuto in un passo della Poetica d'Aristotele, il li-
bro che forse piu, insieme alla Bibbia, ha in-
fluenzato e guidato il pensiero umano dall'anti-
chitd ai giorni nostri. Il principio d'imitazione,
di mimesis, é stato il fondamento dell'insegna-
mento della teoria dell'arte e la base di ogni ar-
gomentazione speculativa filosofica. L'imitazione
definisce il rapporto tra la realta e la sua rappre-
sentazione.

Ogni arte, cioé¢ ogni opera che ¢ prodotta
dall’uomo, trova nella natura un modello da i-
mitare secondo regole precise che le sono pro-
prie. Queste regole sono come una sorta di
grammatica, una grammatica che diviene univer-
sale, proprio perché la natura stessa non puo es-
sere che universale. Il principio sostiene che la
natura ¢ maestra e dispensatrice di ogni modello
di bellezza e perfezione. E’ un processo sponta-



neo, automatico, regolato da Dio tramite un ,
nomos, che trascende dalle leggi e le regole
dell’'uomo. Dalle leggi dell’'uomo ¢ governata la
cultura, esclusivo processo della ragione umana,
soggettivo, transitorio e corrotto. La natura ¢ in-
vece immortale, come immortale sara I’arte, sua
imitatrice, e immortale sara la bellezza, suo pro-
dotto.

L'architettura ¢ un'arte imitativa che si trova
in una condizione particolare rispetto alle altre
arti: € obbligata a imitare attraverso un processo
indiretto, astratto, simbolico. Infatti, in natura
gli architetti non trovano modelli diretti da imi-
tare, come invece possono trovare 1 pittori e gli
scultori. Del resto, lo stesso concetto aristotelico
d’imitazione non ¢ riferito a un processo di co-
pia fedele, ma di riproduzione dei principi che
governano il mondo e che lo rendono reale. Se-
condo Aristotele gli oggetti si riproducono

, “come dovrebbero essere”.

L’inadeguatezza della traduzione latina imita-
tio, poi trasmessa a tutte le lingue derivate e ri-
presa dall’inglese, ma curiosamente non dal tede-
sco, si € trascinata fino ai giorni nostri generan-
do nell’'uso un fraintendimento che ha svuotato
il significato originario che lasciava grande liber-
ta di ruolo all’artista capace di immaginare e tra-
smettere le “cose come dovrebbero essere’. E e-
vidente che il concetto classico ¢ ben piu artico-
lato della semplice copia formale o trascrizione
di un fenomeno dal mondo naturale all’arte e-
spressiva. La cultura classicista dei manuali di ar-
chitettura e il metodo didattico delle accademie
hanno portato a assimilare il concetto di "imita-
zione" all’attivita di semplice duplicazione di un
modello, piu correttamente definita attivita di
"copia". L'imitazione ¢ una pratica espressiva de-
rivata da un’esperienza cognitiva che esclude un
procedimento meccanico di trascrizione di una
forma e impone un approccio costruttivo da par-
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te dell’artista. Tale approccio comprende il suo
modo di intendere e vedere le cose, 1 suoi criteri
di giudizio, dunque non solo la sua abilita tecni-
ca. In questi termini I'imitazione é un procedi-
mento che svela molto se indagato attraverso un
approccio di ricerca genealogico, pud al contra-
rio sviare se attraverso un metodo fenomenologi-
co.

I due assiomi, della Poetica di Aristotele e dei
Dieci Libri di Vitruvio, costituiscono 1 due ter-
mini di un sillogismo apparentemente chiaro: "se
larte imita [a natura e 'architettura é arte, allora
larchitettura imita la natura” 1l sillogismo da un
punto di vista puramente logico é semplice, ma
le implicazioni pratiche sono assai pid comples-
se.

L'arte ¢ dunque un mezzo per rappresentare le
cose: "1l poeta (...) come il pittore ed ogni altro
artista, deve di necessita imitare una delle tre co-
se: la realta passata e presente; le cose come sono
descritte o come sembrano essere; le cose come
dovrebbero essere™*

E' il celebre passo della Poetica in cui l'arte as-
sume 1l ruolo di mezzo per rappresentare la real-
ta delle cose, oppure, tramite allusioni e metafo-
re, rappresentare altre realtd immaginate o desi-
derate. Queste altre realta sono chiamate "idee".

Le idee, che Platone ammoniva non esistere in
natura come tali ma essere concetti universali
comuni a tutti gli umani conosciuti prima della
vita terrena nel mondo iperuranico, sono entita
senza tempo. In architettura possono essere iden-
tificate negli “archetipi”, o piu generalmente nei
“tip1”. Le architetture sono costruite nel mondo
terreno dagli uomini e non dagli dei, quindi dif-
ficilmente potevano essere viste in precedenza
nella caverna dell’Iperuranio.

L’'uomo pud imitare 'idea degli oggetti, “/a
parvenza degli oggetti’®, oppure imitare i prin-
cipi della natura aggiungendo eventualmente



quanto manca in origine in modo da "cogliere
quello che sarebbe stato se fosse apparso'*6. Si
tratta di un passo importante che introduce il
concetto fondamentale del principio imitativo
alla base del processo di analogia: la capacita
umana di integrare le idee astratte al fine di per-
fezionare le entita del mondo reale. E’ il concetto
di "creativitd" che in architettura assume partico-
lare significato alla luce della mancanza di un
chiaro modello trascendente. La conoscenza ra-
zionale delle cose necessarie deve essere integrata
dall’esperienza cognitiva di tipo sensibile.
L’architettura puo agire in un campo che non ha
come oggetto il “vero”, ma il “verosimile” adatta-
to alle condizioni della realta sensibile secondo le
differenti contingenze. Il verosimile, o meglio
"I'impossibile verisimile’, & loggetto principe
dell’'imitazione dell’architettura poiché garantisce
che questa appaia ragionevolmente vera, cio¢
non mostri la contraddizione e 'arbitrio che po-
trebbe mostrare il "possibile incredibile’. La
capacita persuasiva dell’architettura attraverso la
ricerca del verosimile & oggetto di un’arte vera e
propria: larte retorica.

Manipolazione consapevole e allusione
platonica

Il pensiero classico intende I’arte esclusivamen-
te come un mezzo per rappresentare la realta del-
le cose oppure, tramite espedienti retorici quali
allusioni e metafore, rappresentare altre realta
immaginate o desiderate. L’imitazione ha una
funzione mediatrice tra il mondo sensibile degli
uomini e il mondo platonico ideale, poi traspo-
sto nel mondo divino e celeste?8. La realta ¢ inte-
sa come veritad dello stato di natura. La natura &
tuttavia un’entitd inintelligibile, quindi non puo
essere compresa nel suo stato puro, perché esula
dalle capacita di comprensione da parte
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dell’intelletto umano. L'uomo puo essere in gra-
do di afferrare la realtad solamente manipolando-
la, rendendola direttamente comprensibile e av-
vertibile dai sensi. Questo processo di trasforma-
zione ¢ la "rappresentazione". La rappresentazio-
ne ha dunque la funzione di rendere comprensi-
bile all’'uomo 1 concetti astratti.

Da questo si pud supporre che nel concetto di
rappresentazione ¢ intrinseca una volonta consa-
pevole e intenzionale di finzione, se non addirit-
tura di falsificazione, della realta. Poiché ogni
rappresentazione della natura non pud essere e-
videntemente la stessa realta dell’originale, ogni
rappresentazione ¢ per sua natura, rispetto alla
veritd, incompleta e faziosa, poiché prodotta
dall'uomo, essere soggettivo e mutevole. Se que-
sta fosse uguale alla realta, cio¢ il suo specchio,
non si tratterebbe di un processo di rappresenta-
zione, ma di mera copia.

L’imitazione quindi ¢ il processo che supplisce
esattamente la differenza tra Poriginale e la sua
rappresentazione. Questa differenza viene colma-
ta con le doti di astrazione e di interpretazione
del genio umano, non con gli strumenti della na-
tura.

Prima del Rinascimento gli edifici imitavano
di norma se stessi, o meglio la loro forma rap-
presentava il tema del loro significato: un tempio
rappresentava un tempio attraverso le forme che
era dato darsi un tempio. Allo stesso modo una
cattedrale o un palazzo aristocratico. Peter Ei-
senman sostiene, nel suo saggio “The End of the
Classical”, che vi ¢ una sostanziale corrisponden-
za tra linguaggio e rappresentazione poiché “7/
significato del linguaggio stava in un valore ap-
parente reso all’interno della rappresentazio-
né?, L’architettura moderna ha preteso di libe-
rare se stessa dalla necessita di rappresentare
un’altra architettura per marcare un significato e
ha reclamato la volontad di esprimere, attraverso



le proprie forme, la propria "funzione". Il pas-
saggio fondamentale, sostiene ancora Peter Ei-
senman, sta nel fatto che non si rappresentava
pit un "significato", ma si manifestava un "mes-
saggio". Lo spirito funzionalista di molta archi-
tettura degli anni venti si ¢ risolto per essere una
scelta formale, non differente da una scelta stili-
stica, il cui canone era la rappresentazione
dell’efficienza tecnica e della perfezione meccani-
ca. La riduzione formale si ¢ risolta in una com-
plicata ridondanza di convenzioni, solo in appa-
renza essenziali. Gli architetti che si riconosceva-
no nel Movimento Moderno si sono ritrovati in
breve a perdere lo spirito iconoclasta degli albori
per trovarsi semplicemente a sostituire il canone
di riferimento formale: gli elementi dell’ordine
con quelli del battello a vapore.

La Poetica di Aristotele viene ritrovata solo a
Venezia nel 1508 in una trascrizione levantina. E'
quindi sconosciuta ai maggiori trattatisti rina-
scimentali. Presenta una concezione del termine
"Imitazione" molto piu aperta rispetto a quella
riscontrabille nella trattatistica quattrocentesca,
strutturata verosimilmente sull’Ars poetica di
Orazio3Y, intrisa di arte retorica dalla cultura el-
lenistica. Orazio distingueva esplicitamente lo
"stile" e il "contenuto" enfatizzando I'apparenza
della forma esterna rispetto alla sostanza delle
ragioni profonde.

L'arte, nella sua accezione classica, ha come fi-
ne l'immortalitd attraverso la perfezione divina.
Il prodotto piu bello e finito che Dio ha creato &
I'vomo, nell’'uomo si pud trovare I'immagine di
Dio.

Purtroppo 'vomo non dispone di forma tale
da poter essere sempre fonte di copia diretta per
l'architettura. Ma gli uomini sono quasi tutti u-
guali e il loro corpo ¢ fonte inesauribile di rap-
porti proporzionali costanti. Dio ha dato un
numero a tutte le cose. Il nesso tra forma archi-
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tettonica e figura umana sono cosi numeri, corri-
spondenti a misure assolute d'elementi, tra loro
in relazione tramite rapporti precisi. I numeri
sono entitd matematiche, quindi astratte, che de-
scrivono in maniera quantitativa le forme con-
crete di un oggetto. I numeri divengono il trami-
te tra la natura e l'architettura.

Concludeva Sant’Agostino nel suo sillogismo
tra modus, specie e ordo, che: ‘Solo l'armonia
piace, ma nell armonia piacciono le figure, nelle
figure le proporzioni, nelle proporzioni i nume-
31

La teoria vitruviana ha cercato, per quanto
senza alcun apparato di supporto grafico, di
proporre nel corpo umano il modello naturale
d’imitazione, trovando 1n esso disvelate la teoria
e la pratica delle proporzioni. Il nesso tra stato di
natura e architettura non ¢ tuttavia solo appan-
naggio della corrispondenza numerica tra le mi-
sure assolute degli elementi architettonici corre-
lati tra loro e le proporzioni ritrovabili nel crea-
to, ma di una vera e propria affinitd formale. E’
esemplare 1l passaggio in cui per cui “Siccome
nel corpo umano vi é simmetria fra il braccio, il
piede, il palmo, il dito e le altre parti; cosi lo
stesso é anche in ogni opera perfetta™?.

Il passaggio tra i lineamenti del corpo umano
e la forma architettonica avviene attraverso un
procedimento diretto, la cui evidenza non ri-
chiederebbe alcuna verifica numerica. Come il
corpo umano ¢ simmetrico, cosi lo devono essere
anche le opere perfette. Allo stesso modo la chie-
sa del primi cristiani rappresenta in maniera os-
sessiva la figura di Cristo, piu nello specifico di
Cristo crocefisso. “Laltare é ITmmagine del cor-
po, e il corpo di Cristo sta sull’altaré’33 & un pas-
so di un’opera dogmatica di Sant’Ambrogio,
spesso ripetuto per fornire certificazione origina-
le di un padre della Chiesa all’intuizione maestra
del primo rinascimento nel ridefinire un conte-
nuto simbolico alla croce latina, figura non con-



tenuta nel trattato di Vitruvio e non ritrovata in
alcuna rovina antica. Una visione piu laica del
rapporto tra corpo umano e forma architettonica
¢ contenuta nel celebre saggio di Heinrich Wol-
fflin, 1n cui si affronta 'architettura in una di-
mensione relativa in continuo cambiamento.
L’evoluzione della forma degli edifici trova la sua
variante nelle trasformazioni che il corpo umano
subisce nel corso del tempo, essendo
Parchitettura “..espressione di un tempo, in
quanto riproduce [l'essere fisico delluomo, la sua
maniera di comportarsi e di muoversi, 1l suo
comportamento..; in una parola, in quanto essa
rivela, nei rapporti monumentali del corpo, il
senso vitale di un'epoca.”* In questo modo Wol-
fflin cerca di raggiungere lo scopo della sua trat-
tazione: eliminare il concetto tradizionale di stile
per legarlo a una condizione di principio espres-
sivo. Il nesso formale tra corpo e architettura &
un nesso logico che trova ragione nelle teorie e-
voluzionistiche, alle quali Wolfflin sembra veni-
re in magico aiuto con I’archeologia.

La trasfigurazione dell’architettura nel corpo
umano € una figura retorica ben evidente. Vale la
pena di riportare per intero un passo straordina-
rio del trattato di Filarete nel quale 'occhio del
lettore meno coltivato a cogliere le sfumature i-
roniche, anch’esse figure della retorica, vedrebbe
scivolare la personificazione nella piu banale
prosopopea: “lo ti mosterro l'edificio essere pro-
prio uno uomo vivo, e vedrai che cosi bisogna a
lui mangiare per vivere, come fa proprio /'uomo:
e cosi s'amala e muore, e cosi an<che> nello ama-
lare guarisce molte volte per lo buono medico, e
anche molte volte come l'nomo si ramala per lo
disordine di non avere buona avertenza alla sua
sanitd, e anche pure molte volte per lo buono
medico ritorna in sanitd, e vive gran tempo, € co-
si vivendo por pure per lo tempo suo si muore; e
alcuno sard che non ara mai male e por alla fine
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muore, e alcuni sono morti da altre persone, chi
per una cagione e chi per un‘altra.

Tu potresti dire: lo edificio non si amala e non
muore come l'uomo. lo ti dico che cosi fa pro-
prio l'edificio: lui samala quando non mangia,
cioé quando non é mantenuto, e viene scadendo
a poco a poco, come fa proprio l'nomo quando
sta sanza cibo, poi si casca morto. Cosi fa pro-
prio l'edificio e se ha il medico quando samala,
c10é 1l maestro che lo racconcia e guarisca, sta un
buon tempo in buono stato. E questo si vede tut-
to di chiaro e di questo ne posso dare buona te-
stimonanza, perché, esendo amalato per manca-
menta di cibo e quasi mezza morta la corte della
Signoria di Milano, quello per cui questo fo con
grande dispendio la ridusse in sanitd, sanza il
quale riparo presto finiva.”

La trattatistica classica ha cercato di stabilire
anche rapporti assai meno rigorosi, piu diretti,
tra gli elementi classici e il corpo umano: la co-
lonna e il fusto dell’'uomo, I’acconciatura dei1 ca-
pelli e il capitello ionico, la tunica e le scanalatu-
re3®, Quatremére de Quincy, al contrario, aveva
avuto la possibilita di conoscere la piu elaborata
teoria aristotelica fino ad affermare che “Imuitare,
nelle belle arti, é riprodurre la somiglianza di
una cosa, ma In un'altra cosa che ne diventa
l'immagine™’. Questi rapporti verranno astuta-
mente ridimensionati successivamente nel suo
Dizionario definendoli come ridicole coinciden-

ze piuttosto che somiglianze38.

La cosa bella e la bella rappresentazione

Le Belle Arti dispongono in natura di modelli
che 'uomo, tramite la conoscenza delle tecniche
di rappresentazione, puo imitare riproducendone
verosimilmente le forme: il corpo umano, il
mondo animale e vegetale, il paesaggio, il cielo
stellato... L’artista imita l'aspetto, 1 colori, la luce,



la forma... puo “copiarne” I'immagine a perfetta
somiglianza. La differenza tra la realta e la rap-
presentazione ¢ definita dal materiale, dal colore
e dalla dimensione. Si rappresenta tramite la tec-
nica pittorica e con 1 pigmenti sulla tela
I'immagine, osservata dai sensi, di un oggetto
materiale. In architettura il discorso ¢ reso ben
pit complesso dalla mancanza dell’originale, cioe
della realta stessa, da rappresentare. Il mondo na-
turale non offre modelli di costruzione pronti
per essere imitati. La caverna ¢ solo un riparo
sottratto da una massa informe. L'antro di Poli-
femo ¢ un "solo interno", in cui per giunta suc-
cedono cose terribili, che non si presta ad essere
modello utile per avviare in maniera diretta un
processo 1mitativo.

L'architettura non ¢ provvista quindi di una
veritd originaria e naturale da rendere intelligibi-
le. Cosa imita dunque l'architettura? Imita le ta-
ne dei topi? Le costruzioni dei castori? I nidi del-
le aquile? Imita forse le case delle lumache o delle
tartarughe? La domanda é retorica e la risposta ¢
evidente. L'architettura pud imitare unicamente
se stessa. Utilizzando le parole di Schelling®’:
"L architettura é rappresentazione di se stessa in
quanto costruzione rispondente ad uno scopo”.

Si legge nella Poetica che lartista "zmita le cose
come dovrebbero essere’. E’ abbastanza evidente
che Aristotele non intendesse le "cose" come og-
getti materiali, anche se il termine , pragma,
ancora una volta trae oggl in inganno, ma le in-
tendesse come entita ideali.

In architettura, dunque, I'oggetto rappresenta-
to & la costruzione. Il disegno, come la trattazio-
ne letteraria, sono un mezzo per giungere o rag-
giungere ['oggetto rappresentato.

Ma ¢ Partefatto che definisce 1 confini tra le
differenti arti attraverso un processo "analogo": il
quadro definisce la pittura, la statua la scultura,
la costruzione l'architettura. Le tecniche di rap-
presentazione sono l’essenza e la materia stessa
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dell’imitazione per cui “..una bellezza della na-
tura é una bella cosa; bellezza dell’arte é una bel-
la rappresentazione di una cosa’®

L’architettura quando suppone di rappresenta-
re la costruzione, rappresenta la sua verita intrin-
seca. Una nuova costruzione imita, attraverso
l'arte di costruire, se stessa allo stato primitivo
nella sua forma ideale e metafisica. Rappresenta
cioé la sua techne originaria. La costruzione ori-
ginale ¢ 1"a priors", "quello che c'é prima", la ve-
rita assoluta, l'essenza che esprime le leggi della
natura allo stato puro. Il soggetto da imitare, lo
strumento di rappresentazione e l'oggetto pro-
dotto coincidono nella stessa identita: la costru-
zione. In questi termini Parchitettura attraverso
le sue forme imita le forze della natura immede-
simate dalle leggi della statica e della meccanica.
Quando larchitettura classica imita la natura,
non si limita a rappresentare solo le sue forme
organiche, ma le leggi che le governano: la solidi-
ta, la gravita, la proporzione, le gerarchie...

Questo a priori é riconoscibile come il vero
tema, o mito, dell’architettura classica; cioé defi-
nisce quel passaggio dal mondo delle Idee a quel-
lo della Materia affrontato nel Timeo. Laugier?!
si poneva all’interno di questa tradizione, ridico-
lizzata da Quatremere e sbeffeggiata dallo stesso
Goethe*?, osservando, come nella stessa architet-
tura gotica (!), si potesse ritrovare una continuita
di perfezionamento dell’ordine classico, proprio
nel tentativo d’imitazione dell’a priors della na-
tura. Nel Duomo di Strasburgo le colonne diven-
tano quei gros troncs de palmieres che nella ca-
bane rustique definiranno 1 modelli dei principi
normativi dell’architettura basati sulla ragione.
Le palme appariranno solo qualche anno dopo
nella ricostruzione della Nikolaikirche di Lipzia
di Dauthe. Non saranno trasfigurate e neppure
celate sotto velate spoglie. Le navate saranno di-
vise da esili colonne di "ordine palmizio", quasi
ad anticipare la celebre capanna caraibica esposta



sotto le volte di cristallo della grande Esposizio-
ne Internazionale di Londra.

Nell’architettura vi ¢ dunque un duplice ogget-
to d’imitazione: da una parte la sua téchne, inte-
sa come prodotto tangibile del mestiere, e
dall’altra la natura, intesa come realta assoluta
ma intellegibile, resa comprensibile grazie agli
strumenti della conoscenza.

C’¢ un passaggio riportato nei Kleine Schriften
di Gottfried Semper in cui 1 concetti delle tecni-
che e della natura, intesi nella loro accezione
moderna, sono intrecciati a ben definire il siste-
ma inventivo dell’architetto: ...L artista non puo
creare la forma diversamente da come le insegna
la natura, l'arte non inventa nulla, tutto cio su
cui s’innesta era in realtd gia presente, ed essa a-
spetta solo il compito della valorizzazione, la
materia deve sempre rimanere al servizio
dell’idea senza mai diventare il parametro di
quest ultima. Questa é l'indicazione della natura,
maestra primigeni...La tecnica in architettura crea
le sue forme secondo le leggi della natura...”®

Quando Parchitettura imita la sua #échne imi-
ta le tecniche della sua costruzione e quanto da
essa trae ragione. Rappresenta come sono realiz-
zati gli elementi, la struttura e il rivestimento. Le
tecniche esecutive sono parte della realta pratica
e concreta dell’architettura, legate alle condizioni
materiali del luogo e della cultura materiale che
in esso si ¢ sviluppata. La condizione di radica-
mento dell’architettura alla realta contingente
spiega, secondo la letteratura architettonica®, le
differenti variazioni sul tema di un supposto ar-
chetipo originario. L’architettura imita, attraver-
so un processo valido universalmente, un oggetto
unico. Il processo, nel rendersi concreto, affronta
le molteplici variabili legate alle condizioni par-
ticolari, variabili che impediscono la riproduzio-
ne pedissequa dell’archetipo. La soggettivita
dell’imitatore e le condizioni in cui opera defini-
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scono I'individualita di ogni rappresentazione. Il
processo avviene attraverso [l'interpretazione
simbolica degli elementi dell’architettura e il pas-
saggio da un materiale all’altro ¢ irrilevante. La
testa spinata della trave in legno trasmette al tri-
glifo in pietra il suo ruolo nella messa in scena
dell’organismo architettonico e ne mantiene il
ricordo attraverso il suo aspetto analogo.
L’ordine classico comprende, stilizzati e resi a-
stratti dal processo di continuo adattamento che
la costruzione impone, la somma degli elementi
trasfigurati dai diversi gradi d’imitazione. Strut-
tura e rivestimento mantengono il loro compito
figurativo, ma mutano col tempo la reale fun-
zione. Il rivestimento originario puo, attraverso
il procedimento imitativo, divenire struttura. co-
si la struttura puo apparire decorazione sul rive-
stimento e divenirne la sua rappresentazione.

La casa perduta e |' adamitico Paradiso

Il significato dell’architettura e la sua ragione
originaria puo essere identificato nella celebra-
zione e nella rappresentazione, la mimesis ap-
punto, di questo a priori del primo riparo
dell’'vomo: /a cabane rustiqué®. Intorno questa
condizione elementare e primitiva il classicismo
ha costruito il suo sistema figurativo. E' necessa-
rio interpretare il trattato non quanto opera let-
teraria sulle origini dell'architettura, ma piutto-
sto come un apparato scientifico con lo scopo di
definire e canonizzare il sistema figurativo del
primo riparo dell’'uomo.

La natura, come si ¢ detto, non disponendo
per l'architettura modelli di riparo per 'uomo da
copiare tali quali, non dispone di conseguenza
una verita da rendere comprensibile. Ma lo sco-
po e laspirazione della rappresentazione risiedo-
no solo idealmente nella veritd, risiedono nella
sua immagine: la raffigurazione. Il pensiero clas-



sico  mantiene  saldamente  lo  scopo
dell’imitazione direttamente correlato al mezzo
materiale e pratico di espressione di ogni arte:
Partefatto. In architettura, naturalmente, la co-
struzione. Sono cosi esclusi 1 passaggi intermedi
e le modalita, i Vorbild, che permettono alle Idee
di diventare Materia... in questa vasta terra di
mezzo aleggia il "Mito". L’architettura, per quan-
to dotata negli ultimi due millenni di una sua
letteratura, ¢ una disciplina nata da una necessita
materiale e si é evoluta in maniera automatica
per continui e impercettibili affinamenti. Non
disponendo di una memoria letteraria antica
quanto le sue origini in grado di fissare una sto-
ria dei mutamenti, la coscienza di ogni passaggio
evolutivo ¢ in grado di sopravvivere unicamente
a se stessa*®. Le storielle del tempio ligneo, della
casa di Adamo, del tetto-barca dei vichinghi, so-
no miti e leggende che ricercano un’immagine
originaria al fine di colmare un vuoto di cono-
scenza e un’ansia di razionalitd a fronte delle piu
spontanee pulsioni decorative.

Nei  trattati l'idea  di  progressione
dell’architettura non ¢ una questione di partico-
lar interesse. Vi ¢ una sorta di “fissita” in cui il
concetto stesso di evoluzione non ¢ definito. Bi-
sognera arrivare al pieno Ottocento per veder de-
lineata un’organica teoria dell’architettura in
grado di riuscire a colmare le lacune del postula-
to vitruviano, ereditate dalla cultura platonica e
agevolmente colmate dai provvidenziali inter-
venti divini una tantum al bisogno. Al conrario,
I'impianto teorico di Gottfried Semper é impo-
stato su solide basi logiche orientate da un radi-
cale spirito laico. Semper insiste interamente sul-
le questioni inerenti 1l carattere evolutivo
dellarchitettura. Nella capanna primigenia si
puo ricercare il senso universale dell’architettura,
ma anche sono ritrovati gli elementi archetipici
su cui si ¢ costruita la storia dell’arte della co-

13 - Nicola Braghieri 1995 -2012 ©

struzione. Gli scritti di Semper, mai realmente
organizzati 1n un trattato organico, riempiono
con sguardo scientifico tutte le questioni inerenti
I'architettura e 'arte nei suoi aspetti e sviluppi
costruttivi, stilistici, sociali e culturali, imbasten-
do un corpus enciclopedico forse unico nella
storia della disciplina.

L’architettura si trova in un universo estetico
in cui la sua "certificazione di validita e giustez-
za" ha ben pochi strumenti di verifica razionale
oggettiva. La sua bontd é difficilmente confer-
mabile se non attraverso la perfezione numerica,
la quale perd non riesce a soddisfare ogni esigen-
za del "buon gusto". Il metro di paragone per ec-
cellenza ¢ l'oggetto fatto a “immagine e somi-
glianza di Dio”, 'uomo. Leon Battista Alberti
intuisce 1 limiti e non si trattiene nel sostenere
che “Di questi numeri si servono gli architetti
non confusamente e alla mescolata, ma in modo
che corrispondano e consentano da ogni banda
all’armonia™*¥, tale perfezione numerica, tuttavi-
a, sembra sempre aver bisogno di una dose mi-
stica per poter far combinare a pieno
'architettura con il suo riferimento.

Filarete, che fonde nel suo trattato una sorta
di breviario di storia sacra, affronta dal primo
libro direttamente la questione sull’origine degli
ordini. Anche la capanna dei primitivi doveva
aver avuto delle proporzioni e delle misure per-
fette perché costruita su immagine di quella di
Adamo ‘perché avendola formata Idio, non é
dubbio che non la facesse formosa e meglio pro-
porzionata che verun’altra che sia stata™. lLa
capanna inventata da Adamo o fornita diretta-
mente dal Creatore era stata costruita con le
proporzioni della sua testa “perché é il pii degno
membro e ['piu bello”.

La prima casa del’'uomo sembra addirittura
essere per il Filarete costruita materialmente dalle



mani giunte a spiovente sopra la testa. Allo stes-
so modo Scamozzi, Francesco di Giorgio e Serlio
insistono sulla corrispondenza dell’architettura
con la forma del corpo umano. I numerosi dise-
gni di Francesco di Giorgio in cui la figura di un
corpo umano ¢ inscritta nella pianta a croce gre-
ca di un edificio di culto, quasi una gabbia per
torture, la sagoma di un volto ¢ sovrapposta a
una modanatura o un capitello corinzio sono e-
semplari e anticipano di parecchi secoli 1 con-
fronti fisiognomici tra ordini e profili dei grandi
architetti fatti da Jaques Francois Blondel nei
Cours d’Architecture del 1771. Si ritrovano cor-
rispondenze tra forme naturali e architetture at-
traverso figure geometriche ricorrenti nel pieno
Medioevo, quindi ben prima dell’Umanesimo,
nei disegni di Villard de Honnecourt risalenti al
dodicesimo secolo.

Somiglianza formale e aftinita elettiva

Il concetto classico d’imitazione, nella sua ac-
cezione aristotelica, riconduce il processo di rap-
presentazione a un rapporto di analogon, quindi
a una relazione di somiglianza o convenienza tra
cose pur differenti, e non di simulacrum, quindi
di copia diretta.

L'architettura, impossibilitata a trasferire diret-
tamente la forma delle cose che trova in natura e
limitata nel poter replicare esattamente se stessa,
s1 trova obbligata a imitare attraverso un proces-
so d'analogia, . In altre parole "imita pro-
cedendo per analogie” L'analogia letteralmente &
una ‘relazione di somiglianza e affinita tra due o
pIu entita, astratte o concrete, che presentano al-
cune caratteristiche comuni™®

In termini euclidei, I’analogo, composto dei
due termini e , ha il senso esclusivo di
proporzionale tra grandezze note e aventi un
rapporto a due a due.
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Se il rapporto non & piu esclusivo tra 1 soli
termini, ma ¢ commisurato dall’'uomo all’interno
del suo universo intuitivo, la corrispondenza ¢
tra un termine osservato e 'uomo che ne osserva
le qualita. Si tratta dunque di una relazione qua-
litativa e non quantitativa. L’'uomo ¢ colui che
origina 1 rapporti di analogia tramite la presa di
coscienza individuale dei fenomeni. Lodoli ave-
va, con finezza, definito l’analogia come una
“proporzionata regolar convenienza™, inclu-
dendo nella convenienza il ruolo regolatore
dell’'uomo.

L’analogia ¢ una categoria estetica dell’arte gre-
ca che indicava cio che oggi definiamo generi-
camente come proporzione. L’applicazione in
architettura non ha riscontro in fonti letterarie
dirette, ma attraverso 1l trattato di Vitruvio che
riporta nella traduzione del Galiani: “/2 costru-
zione dei templi si basa sulla simmetria, la quale
nasce dalla proporzione, la quale in greco si dice
analogia™!.

Pur tenendo in considerazione la modesta co-
noscenza della lingua greca da parte di Vitruvio e
la sua spregiudicatezza nell’accostare diverse fon-
ti, si deduce che per i greci 'analogia aveva un
significato coincidente con la proporzione nella
sua accezione piu alta, divenendo
un’organizzazione delle forme con
"un’intenzione estetica", cio¢ con lo scopo di

raggiungere la bellezza>2.

Non essendo possibile conoscere da fonti di-
rette cosa 1 greci intendessero esattamente per
analogia si puo dedurre che il termine, pitu che
identificarsi con "proporzione", potesse significa-
re un concetto piu esteso di "proporzionalita".
L’analogia avrebbe la funzione di essere un prin-
cipio ordinatore dell’insieme dei rapporti pro-
porzionali. Il principio diviene necessario a for-
mare I’armonia generale di un edificio®. Le pro-
porzioni delle singole parti si trovano in armo-



nia tra loro come parte di un unico organismo
perfettamente funzionante. Si tratta di un con-
cetto molto simile a quello di "armonia" utilizza-
to nella letteratura architettonica rinascimentale.
Il riferimento diretto tra I'architettura, nel caso
dell’architettura greca il tempio, e il corpo uma-
no ¢ evidente. Mentre nei singoli rapporti pro-
porzionali la verifica attraverso la matematica ¢
diretta e facilmente dimostrabile, nel caso piu
amplio e complesso dell’armonia generale non si
riescono a riscontrare termini oggettivi di corri-
spondenza. Le singole proporzioni, 1 moduli, il
ritmo e tutte le altre combinazioni matematiche
costituiscono un insieme troppo complesso, a
troppe incognite e variabili per riuscire solo a
immaginare una funzione. E’ chiaro che se
'aspirazione alla bellezza passa attraverso 1 nu-
meri, I’analogia difficilmente corre in aiuto pra-
tico.

In architettura l'analogia € azione di produrre
una nuova entitd mantenendo una relazione di
somiglianza e affinitd con 1'originale. Si contrap-
pone alla copia propriamente detta, il simula-
crum, che riproduce le esatte sembianze dell'ori-
ginale replicandone le forme senza mediazione
dell’intelletto.

Tanto quanto I’analogia ¢ una forma d'imita-
zione, cosi l'imitazione necessita di un pensiero
analogico, o piu propriamente, analogo. In ar-
chitettura 1 due termini si sovrappongono al
punto da non poter essere disgiunti. Nell'archi-
tettura classica le analogie sono riferite al rappor-
to proporzionale che gli elementi del progetto
intrattengono con la natura e al rapporto simbo-
lico che intrattengono con la storia.

Elemento fondativo del processo d'analogia ¢
I'invenzione, |'invenire latino, che ¢ il trovare co-
se perdute o nascoste, in senso lato dare nuovi
significati a cose gia esistenti.
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[ trattati hanno definito il rapporto di analo-
gia tra gli elementi decorativi dell'ordine classico
e gli elementi strutturali della capanna primitiva
come principio d'imitazione universale e valido
per tutta l'architettura. Triglifo e metopa sono
I'imitazione per analogia, ovvero la rappresenta-
zione in pietra degli elementi strutturali in legno.
La memoria della casa d'Adamo in paradiso ha
posto le basi per la celebrazione dell’archetipo
dell’architettura la cui immagine rimane oggi va-
lida nei suoi principi tettonici generali: la gerar-
chia tra gli elementi portati e portanti, la consa-
pevolezza del rivestimento, l'affermazione della
gravitd. L'ordine classico raccoglie allo stesso
momento le forme della costruzione, 1l mito del-
la techne originaria, e le forme della natura dive-
nute astratte. L'architettura racconta attraverso
l'esibizione del suo ornamento il ricordo della
struttura originaria e il ruolo simbolico dei quat-
tro elementi della capanna "dJe vier Elemente der
Architektur: la struttura, 1l rivestimento, 1l tetto
ed il basamento®*. L'architettura misura, con la
perfezione delle proporzioni divine, 1 livelli di
verita che ha perso rispetto alla prima rozza ca-
panna umana.

La dimensione strabica e lo sguardo
romantico

L'architettura ¢ stata fino al secolo scorso di-
sciplina rivolta alle classi d'elite. Nella letteratura
si & interessata per buona parte a opere destinate
alle classi dominanti quali templi, chiese, palazzi,
ville, teatri... Tuttavia l'archetipo, la casa d'Ada-
mo raffigurata nei trattati, € un oggetto "rurale",
"popolare", & una capanna di legno, una povera
dimora. Il paradosso ¢ la chiave di lettura della
dimensione analoga dell’architettura.

L'Ottocento dei viaggiatori romantici in car-
rozza ¢ stato il secolo della scoperta dell'architet-



tura rurale, 1l Novecento delle avanguardie mo-
torizzate ¢ stato il secolo di quella popolare. L'ar-
chitettura ha cominciato a guardare se stessa al
tempo presente, allo stato reale, alla sua situazio-
ne necessaria e contingente. Quando lo sguardo
si ¢ rivolto verso il mondo reale, dove la quoti-
dianitd ¢ banale e imperfetta, l'architettura ha
trovato una dimensione concreta.

La concretezza terrena ha significato 1'abban-
dono, quasi improvviso, del principio classico
d'imitazione, regolato da canoni e norme. Rap-
porti proporzionali e ordini hanno perso il ruo-
lo di condizione costitutiva dell'architettura. Og-
getti "naturali" o "spontanei”" del patrimonio co-
struito nella loro dimensione quotidiana sono
diventati gli edifici rurali, le case borghesi, le co-
struzioni dell'industria, le infrastrutture... tutto
quanto era stato per millenni ai margini. Il fer-
reo principio d’imitazione ha perso la sua validi-
ta di metro di lettura del fenomeno architettoni-
co. Ha lasciato il posto a una piu elastica visione
analoga.

L'architettura della realtd quotidiana, nella sua
dimensione di mestiere, € stata in continuo pro-
cesso evolutivo, lento e progressivo tanto quanto
'architettura classica & stata, nei millenni, cristal-
lina e monolitica, nei suoi canoni divini e nelle
sue regole immortali. Procedere per analogie og-
gi, diventati obsoleti termini come armonia e
proporzione, significa procedere nel progetto
con un duplice sguardo, attento alle cose del
mondo reale e aperto alle visioni poetiche
dell'immaginazione. Le architetture intrattengo-
no rapporti tra loro attraverso elementi, formali
e simbolici, materiali e costruttivi, che presenta-
no "affinita elettive". Divengono cosi congiunte
da "un legame spirituale" di tipo "famigliare". Ta-
le "rapporto analogo" s'instaura con oggetti del
mondo artificiale, manufatti dell'uomo come il
piroscafo, l'aereo, la caffettiera... che divengono
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citazioni formali con lo scopo di "alludere" ad
altre "situazioni reali o immaginate".

I luogo stesso in cui l'architettura ¢ insediata
diviene elemento del rapporto: essa assume le
suggestioni e le trasmette attraverso il suo carat-
tere. Piu ¢ serrato il rapporto di analogia, piu il
progetto si dissolve all'interno del luogo stesso.

L'architettura diviene un tramite tra quanto c'¢
e quanto si vorrebbe, colma la distanza e ne mi-
sura la differenza. Il progetto allude con le forme
e con la sua materia, a quanto non c'¢ piu, non
c'¢ ancora, non c'¢ mai stato, o c'¢ altrove. Il
progetto diviene strumento per leggere il mondo
e allo stesso tempo per cambiarlo. Il progetto as-
simila il carattere del luogo, tanto quanto il luo-
go assimilera il progetto, al punto da non rico-
noscere piu il confine tra I'uno e l'altro. Il nuovo
s1 dissolve nel vecchio, come il vecchio nel nuo-
vo. Tempo e architetto sono in questo modo an-
nullati.

Cosi l'analogia ¢ un processo del progetto
d'architettura, ma ¢ anche atteggiamento nei con-
fronti dell'architettura, ¢ un modo in cui porsi
nel mondo delle cose e al loro scorrere.

Struttura fotocopiata e costruzione ana-
statica

A lato del processo imitativo, che richiede un
lavoro intellettuale, € la copia. Si tratta del simu-
lacrum, che opera una riproduzione delle esatte
sembianze dell'originale replicandone le forme.

L’architettura, come le arti applicate, permette
anche la possibilita di copia e riproduzione di
un originale, in teoria senza alterarne in alcun
modo le caratteristiche. La copia meccanica puo
divenire un procedimento del progetto struttura-
to a priori, in modo da divenire 'essenza del
progetto stesso. La riproduzione degli elementi
decorativi nell’antichitd procedeva senza solu-



zione di continuitd fino alla moltiplicazione
d’interi manufatti architettonici. Le Corbusier in
Vers une Architecture’® dedica alcune pagine, che
diverranno uno dei passaggi piu importanti del
pensiero architettonico tra le due guerre, al Par-
tenone come modello di standard e precisione.
Le Corbusier racconta come il suo architetto, Fi-
dia, ha raggiunto il piu alto grado di spiritualita
tracciando le sole piante e utilizzando per la co-
struzione dell’edificio solo elementi gia esistenti
nel patrimonio figurativo.

La copia non ¢ unicamente una tecnica in cut
¢ necessaria una buona abilitd pratica, ma a se-
guire il Dizionario di Quatremere de Quincy, ¢
una vera arte in cul ¢ necessario “occhio, senti-
mento per capire dove sono le cose belle’>®. 11
copista deve avere talento e intelligenza, deve a-
vere una sua genialitd nel dotare ogni duplicato
di un proprio valore, valore che non risiede nel
lavoro concettuale “consumato” dall’originale,
ma nella perfezione esecutiva del riuscire a riper-
correre una narrazione senza perderne il senso. Il
“falso d’autore” ¢ evidentemente un prodotto e-
straneo alle attitudini inventive e creative
dell’artista, ma non del tutto al principio imita-
tivo e alle sue implicazioni.

La base culturale dell’architettura Rinascimen-
to ¢ la restitutio, che null’altro ¢ che la copia di
qualche cosa che c’era ed é scomparso attraverso
un processo intuitivo di confronto tra le descri-
zioni solo verbali delle fabbriche vitruviane e
I'osservazione delle rovine antiche. Il procedi-
mento di copia, per quanto denso d’implicazioni
culturali e suggestioni letterarie, diviene
un’operazione di “riprogettazione” che negli in-
tenti e nei risultati non ambiva e non raggiunge-
va le raffinatezze romantiche, dense di citazioni e
allusioni, del piu tardo spirito neoclassico. Gli
allievi apprendevano dai maestri attraverso la
copia continua, strumento didattico per eccellen-
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za non solo nelle botteghe, ma nelle accademie
d’arte e successivamente nelle prime scuole di ar-
chitettura. Le accademie si sono costituite su
un’attivita di ridisegno ossessivo di rovine e sulla
restituzione della loro presunta integritd come
esercizio di formazione professionale e di affi-
namento culturale.

La copia ¢ la “riproduzione tale e quale” di un
elemento o di un’architettura completa. Parafra-
sando un passo celebre di Winkelmann®? si pud
dire che ¢ wun atto servile e privo di
quell’indipendenza che invece ha 'imitazione. La
copia nega di principio il gesto artistico nelle sue
potenzialitd culturali e diviene uno strumento
produttivo sterile, statico e uniforme a soddisfa-
cimento dei bisogni di mercato.

Quando la copia non contiene un’esplicita di-
chiarazione del suo statuto di entitd riprodotta
diviene un atto illecito, un falso, un plagio.

Per un artista puro, copiare ¢ un atto contro
natura, un atto eversivo che talvolta ha costituito
essenza del gesto creativo8. L’architettura vive
oggl una stagione di plagio diffuso. Dettagli e
materiali degli edifici sono studiati per stupire ed
essere originali, ma sono copiati e ricopiati in un
crescendo incessante fino alla perdita della ma-
trice originale.

La copia rimanda tanto al mondo dei falsari e
della riproduzione tecnica, quanto a un universo
classico di perfezione assoluta, a leggi estetiche
tanto celesti da essere immutabili. La perfezione
assoluta non prevede variazione sul tema, rifugge
ogni interpretazione, richiede di conseguenza per
necessitd una continua riproduzione di se stessa.
Alcune avanguardie tra le due guerre, gli architet-
ti svizzeri e tedeschi emigrati in Unione Sovietica
in modo particolare®®, hanno sposato ideologia
della prefabbricazione pesante declinata come
copia infinita di un modello perfetto replicabile
fino al soddisfacimento totale dei bisogni e 1 de-



sideri  dell'uomo. La copia ha assunto
nell’architettura il valore di opera razionale per-
fetta in grado di liberare 'umanita dalla schiavi-
tu del lavoro e costruire un luminoso avvenire di
uguaglianza. La retorica della produzione di
massa come missione umanitaria ha cercato di
influire direttamente sui valori estetici propo-
nendo una diretta sovrapposizione tra la bellezza
della meccanica e il suo buon funzionamento. La
carica retorica di una perfezione sterile e immu-
tabile, in cui larchitettura divine negazione
dell’arte, ¢ tanto affascinante nei suoi propositi,
quanto evidente si ¢ rivelato il suo limite nella
realta det fatti.

Orazio scrive che “i/ timore dell’errore ci tra-
scina nel vizio”® e quindi lartista ¢ portato au-
tomaticamente a copiare. Oggl 1nvece, senza
troppo sarcasmo, si puo dire che ¢ "il timore di
copiare che porta nel vizio".

Lo spiritello locale e il sacro enigma

Nella teoria aristotelica il processo di mimesis
richiede, per definizione stessa, un’entita origina-
ria, una arché, da imitare. Nella tradizione classi-
ca ¢ la natura, in tutte le sue forme dirette e indi-
rette, in tutti 1 limiti e le integrazioni di cui ne-
cessita ’arte della costruzione. L’arché & al con-
tempo l'archetipo, 'oggetto da cui tutto ¢ inizia-
to, ma anche un principio costante mantenuto
violentemente vivo dalla memoria come verita
necessaria, una “..bellezza necessaria, come gli
alberi di Dio... !

Questo principio originario ha il potere
dell’auctoritas, potere disvelativo definito nella
trattatistica dalle regole inconfutabili della pro-
porzione matematica®?. La validita della millena-
ria regola affermata nel 1399 da Jean Mignos, e-
sperto capomastro alla costruzione del Duomo
di Milano, “Ars sine scientia nihil esf’ 3 non era
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stata mai messa in discussione. Dall’epoca antica,
per tutto il medioevo, fino all'umanesimo, il gio-
co dei numeri aveva posto, attraverso il suo valo-
re scientifico, cabalistico o simbolico, 1 fonda-
menti delle arti.

Si puo riconoscere nell’architettura classica
una sorta di "uniformitd". Lo  scopo
dell’architettura ¢ sempre stato, secondo 1 trattati
vitruviani, quello di ottenere un’armonia tra le
parti e poterla dimostrare rendendola in tal mo-
do una regola di costruzione. L’armonia perfetta
¢ riferita alla “buona proporzione” di un edifi-
cio.

E’ di questo principio assoluto che Goethe,
quando pubblica Von Deutscher Baukunst nel
1773, dubita. Romantico e nazionalista, conside-
ra Parché fortemente legata all’auctoritas dello
spirito collettivo, il Volkgeist*.

L’oggetto della mimesis non € la natura nella
concezione classica quanto la stessa “genialita”
del Genio, figura risolutiva della sua visione este-
tica. Il Genio, a cui “nuocciono pit 1 principi
che gli esempr’®, ¢ una facoltd naturale, fuori
dal controllo della volonta razionale dell’'uomo.
Il Genio non ¢ neppure simbolo della volonta
individuale, del gesto artistico che esalta
I'autonomia del singolo, ma ¢ soggetto di un
processo  che  inserisce il  particolare
nell’universale, le piccole cose nell’infinitezza e
grandiosita dell’'universo celeste. Il Genio, il cui
simbolo ¢ ben interpretato da Faust, compie
un’azione da piccolo uomo nella grandezza del
mondo. Goethe rimarca esistenza di un nesso
di continuitd, di una relazione diretta tra 1l
mondo delle cose semplici e umili, e il mondo di
quelle complesse. E’ infatti unica la natura, e tut-
te le cose, sotto differenti sembianze e con diffe-
renti processi, sono espressione di essa®. Goethe
nell’elegia “La metamorfosi delle piante” traccia i
lineamenti di una teoria sulle manifestazioni ma-
teriali della natura: “tutte le forme sono uguall,



eppur nessuna é identica all’altra, in coro ti illu-
strano una legge segreta, un sacro enigma”®’
L’enigma é rintracciabile, anche nelle manifesta-
zioni delle arti, nella generalitd delle cose tutte
uguali e tutte a loro modo differenti nelle loro
piccole particolarita, come le voci di un coro or-
dinato. E’ cosi lo spirito del popolo, ¢ cosi il ca-
rattere dell’ Heimat. coralita delle molteplici e-
spressioni della natura. In questo modo anche
'atteggiamento a-temporale, fuori dalla storia,
per le cose essenziali trova una sua ragione
d’essere nelle colorazioni delle particolarita delle
espressioni individuali, importanti solo se inter-
pretate al costante confronto dei loro caratteri di
generalita. Le cose piccole e normali sono quelle
su cul si fondono gli strumenti delle arti: “Come
la semplice imitazione della natura si fonda su
un'esistenza tranquilla ed una presenza amabile,
e come la maniera coglie un fenomeno con ani-
mo abile e lieve, cosi lo stile poggia sui fonda-
menti piu profondi della conscenza, dell'essenza
delle cose per quanto ci é dato di riconosceria in
figure tangibili e visibili"™®®

Il Genio, inevitabilmente, trae la propria es-
senza e la propria forza dall’arché e dall’ Heimat.
L’Arché é la propria origine e verita fuori dalla
storia; I’ Heimat non ¢ un luogo definito, ¢ un
sentimento di radicamento a un proprio luogo
specifico. L’ Hermweh ¢ la nostalgia per la man-
canza del proprio luogo, termine che letteral-
mente porta nelle sue radici un dolore legato a
un luogo.

Il Genio si assume la piena autonomia morale
senza fare ricorso alle facolta dell’intelletto e
quindi ai canoni estetici dell’accademia e del
trattato in quanto "La scuola ed 1 principi inca-
tenano tutte le forze dell’agire™”.

Il radicamento a luogo e origine ¢ un passag-
gio fondamentale della teoria estetica di Goethe.
L’oggetto dell’'imitazione rimane fuori dalla real-
ta corruttibile e mondana dell’'uomo, non ¢ con-
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siderata la sua immagine esterna, ma solo la sua
struttura formale e 1 modi comportamentali ra-
dicati. Le cose reali sono mutevoli, mondane e
influenzate dalla storia, ma l’essenza dell’arte, il
suo fondamento originario, rimane duraturo e
immutato.

Il processo di mimesis ¢ quindi un modello e-
stetico legato ad arché ed Heimat, nel quale il
Genio imita, attraverso la sua facolta di esprime-
re, ausdriicken, la propria natura. E’ una figura
elevata al di sopra delle masse, un auctor solita-
rio che ¢ in grado di esprimere 1 comuni princi-
pi. La sua migliore maestra sara la natura, che lo
elevera dalle masse incolte e lo lascera da solo di
fronte alla contemplazione dell’origine. La figura
protagonista del Genio vive nel pensiero di Goe-
the tutte le stagioni della sua evoluzione intellet-
tuale: dapprima ¢ espressione creativa di una vo-
lonta di luogo e popolo, diviene poi autore soli-
tario di azioni singolari, per annullarsi infine
davanti all’opera d’arte come prodotto diretto
della grande azione ordinatrice della natura.

“Es bildet ein Talent sich in der Stille, und ein
Charakter in dem Sturm der Welt",

“ll talento si nutre meglio nella solitudine; 1l
carattere nelle tempeste del mondo”.
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