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IL PITTORESCO E LA MODERNITA

Il pittoresco & guardato ed esplorato come il luogo da cui
desumere le regole che servono per comporre e tenere assieme parti
eterogenee.

| criteri compositivi che si possono desumere dai giardini
inglesi interessano particolarmente I'organizzazione di oggetti
nello spazio, cio si realizza concedendo e garantendo ad ogni ele-
mento autonomia; nel pittoresco, inoltre, emerge ed é riconosciuto
il ruolo della percezione che entra, cosi, nelle scelte del progetto.

Il pittoresco assume il ruolo di luogo di un’esperienza che
sembra offrire gli strumenti migliori per decifrare le pratiche
compositive del moderno.

La scelta di indagare |'architettura moderna, avendo il pensiero
rivolto al contemporaneo, e di eleggere come punto di partenza e di
confronto il mondo culturale del ‘700 non ¢ un'operazione nuova.
Chi ha scelto questo modo sono stati, tra gli altri, Sedlmayr,
Kaufmann, Banham, Collins e, tra le persone che mi sono state di
guida in questa ricerca, membri del collegio del dottorato, Polesello,
Semerani, Acuto, Monestiroli, Rossi. Questo luogo di origine, o di
passaggio, & stato spesso esplorato come momento di
razionalizzazione del pensiero architettonico, il momento in cui
I'analisi ha portato al riconoscimento e quindi alla definizione di tipi
architettonici; di linguaggi e di modi compositivi. In questo stesso
Settecento il pittoresco insinua uno scarto rispetto alla regola, alla
razionalita; forse per questo puo aiutare a leggere, della modernita,
lo scarto dal funzionalismo che ha preteso di informare di sé la
produzione architettonica di buona parte del moderno.
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In questa tesi l'interesse é rivolto al mondo degli oggetti
e alla loro composizione. Testi fondamentali, con cui
confrontarsi su questo argomento, sono gli scritti di Colin Rowe,
raccolti in La matematica della villa ideale, i cui saggi sono stati
scritti tra il 1947 e il 1974', e il testo di Reyner Banham,
Larchitettura della prima etd della macchina, scritto nel 1960. 2

Colin Rowe colloca la nascita della composizione nel ‘700
e la lega al pittoresco: egli sostiene che

“il termine ‘composizione’ sia entrato davvero nel linguaggio
architettonico inglese a seguito delle innovazioni formali del
Pittoresco, e che fosse concepito come applicabile, in particolare, a
quelle nuove, libere e asimmetriche organizzazioni che non potevano
essere comprese all'internc delle categorie estetiche della tradizione
accademica”. ?

Banham, trattando dei rapporti tra la tradizione
accademica e il concetto di composizione elementare dice:

“(questa maniera di concepire la progettazione) pud essere considerata
una caratteristica dell’architettura progressista dei primi anni del
ventesimo secolo, il fatto di essere concepita in termini di volumi
separati e definiti per ogni singola funzione e composti secondo un
metodo che rendeva evidente la separazione e la definizione.

Considerando la derivazione della teoria della composizione
elementare di Gaudet da scrittori neo-classici come Durand, non
dovrebbe essere una sorpresa rilevare che questa chiara separazione
delle parti degli edifici & stata identificata come caratteristica
dell’architettura neo-classica in genere —da Kaufmann che attiro anche
I'attenzione sulla sua ricomparsa nell’architettura del ventesimo
secolo, ed anche nella sua primissima fase —da Wittkower che fece
rilevare la distinzione tra le parti nei progetti di Lord Burlington. La
teoria sembra essere sopravvissuta attraverso il diciannovesimo
secolo, mentre |'applicazione pratica sembra essere stata in parte
abbandonata, fuorché dove fioriscono estetiche che non prevedono
stile, quale quella del pittoresco; e il riemergere di questo tipo di
progettazione ad elementi staccati potrebbe essere dovuto
all’influenza della pittoresca English Free Architecture su una
tradizione neo-classica solidamente fondata, come, per esempio in
Germania dove non pud essere fatta risalire direttamente a Gaudet”. *

La possibilita di un confronto tra modi compositivi del
pittoresco e del moderno & facilitato dalle vicende storiche legate
al pensiero estetico e alla produzione architettonica del ‘700
inglese. La cultura settecentesca ha elaborato un pensiero e una
produzione artistica in un tempo e in un'area ben definita; la teoria
sopravvisse in modo autonomo dalla produzione architettonica
che degenero, spesso, in una volgarizzazione per il consumo di
massa (la massa di allora che trasforma le opere di Horace

% Reyner Banham, Architettura della prima etd della macchina, Bologna: Calderini, 1970, pag 17/18; New York 1960.

? La storia del termine ‘composizione’ & parallela e complementare a quella di ‘carattere’, per questi argomenti cfr. Colin Rowe, Carattere e composizione, € di alcune
vicissitudini del linguaggio architettonico del XIX secolo, in Colin Rowe, La matematica della villa ideale, Bologna: Zanichelli, | 990.

* Reyner Banham, Architettura della prima eta della macchina, Bologna: Calderini, 1970, pag |17/18; New York 1960.
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villette unifamiliari). | modi compositivi e le sperimentazioni
spaziali indagati trovano nel giardino una applicazione che
non fu né presa di mira dalle successive polemiche delle
avanguardie, né direttamente indagata dalla composizione
architettonica, in quanto fu considerata territorio di
pertinenza del disegno urbano.

Questa posizione di margine del pittoresco gli ha
permesso di “ibernarsi”, di rimanere una prassi, un modo
compositivo parzialmente slegato da problemi stilistici.

Walpole o Normand Shaw in disegni per un catalogo di %

Gli assunti del pittoresco vanno inquadrati, in modo
pit generale, nel Romanticismo, non solo per necessita
storica, ma anche per cercare di superare la polemica tra
classico o neoclassico e pittoresco, confronto che creo
problemi anche a Wittkower®. La crisi della conoscenza
scientifica e dei grandi sistemi filosofici, ultimo dei quali
quello hegeliano, ha portato alla conoscenza di un mondo
fatto di frammenti, non conoscibile attraverso un'immagine
unitaria. E” nel Remanticismo che vanno rintracciate quelle
posizioni di pensiero che riconobbero la validita delle
conoscenze soggettive e che cosi determinarono I'emergere
del soggetto stesso, quel modo di indagare il mondo che
attraverso la ‘teoria del sublime’ ha permesso di
comprendere realta prima precluse alla logica, e cosi di
pervenire ad una nuova modalita conoscitiva:
Pesperienza estetica.

Il mondo non & pill conoscibile attraverso la logica e
il Romanticismo inventa il racconto, il romanzo. In questa
maniera si possono giustapporre realta diverse, connettere
in unita le differenze e il molteplice usando I'analogia, la
metafora, la sinestesia, e tutte quelle forme alle quali i
procedimenti delle filosofie logiche non potevano far
ricorso.

Il criterio di giudizio moderno non & piti il bello ma il
sublime, I'architettura va esperita, I'uomo diventa spettatore — —
e siaggira tra le scene e le quinte predisposte dall’architetto. |
Il montaggio, la narrazione architettonica, sono il romanzo
dell'architettura.

In questo spazio non omogeneo, ci sono parti pil
dense e spazi piu rarefatti; le parti si compongono per
giustapposizione e la concatenazione delle scene, la
sequenza, si costruisce come in un montaggio
cinematografico. La composizione di queste parti & fatta con
criteri narrativi, & il dipanamento, nel tempo, di una storia.
E’ facile individuare I'analogia con i modi del pittoresco e le

sue regole compositive. L. Mies Van Der Rohe, casa Tugendhat, 1930

F.LI. Wright, casa Isidore Heller, 1897

L. Mies Van Der Rohe, casa in mattoni, progetto, 1922
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¥ Rudolf Wittkower, Palladio e il palladianesimo, Torino: Einaudi, |996; in particolare: Il neopalladianesimo inglese, il giardino paesistico, la Cina e I'llluminismo, cfr.pag.298.




H.Repton, Wentworth, Yorkshire 1971, veduta del parco, stato esistente e proposta di trasformazione.

Pittoresco & quel modo ‘proprio della pittura e dei
pittori’ di attirare I'osservatore con I'immediatezza dell’effetto.
Il pittoresco usa chiaroscuri, vaghezze, atmosfere tonali, ma
questi sono solo dei mezzi, sono gli strumenti per riuscire a
descrivere un paesaggio distaccandosene; il soggetto non ‘vede’
la scena bensi la ‘guarda’: & cosi interposta una distanza, una
frattura ed una forma di coscienza e volonta. |l pittoresco va
inteso quindi non solo come qualita visiva, ma anche come
reazione fisiologica e psicologica: in tal modo I'opera trova la
sua completezza non in sé, ma attraverso |'osservatore, che
diventa, nell’atto della percezione, parte, ordinatore,
produttore di senso. Eco dice che esiste una attivita cooperati-
va che porta il destinatario a trarre dal testo quel che il testo
non dice (ma presuppone, promette, implica) e a riempire spazi
vuoti, a connettere quello che vi & in questo testo con il tessuto
interstiziale, “il lettore come principio attivo dell’interpretazione
é parte del quadro generativo del testo stesso”.

#Umberto Eco, Lector in fabula. La ¢ jone interp

P iva nei testi

Il comporre alla maniera pittoresca sta nella serie di
relazioni che gradualmente si rivelano all’osservatore
quando egli si muove nella scena. |l landscape gardening &,
in tal senso, una forma di proto-montaggio che esige che
sia il soggetto stesso a muoversi nello scenario (la fruizione
di un'immagine filmica é statica e prescinde dallo spazio
fisico) secondo un percorso prestabilito, cosi da dar atto
alla sequenza costruita, tra le varie inquadrature, nei tempi
dati dalle dimensioni spaziali.

La progressiva tendenza di certa architettura moder-
na e contemporanea alla riduzione negli elementi con cui
operare sposta e concentra 'attenzione sull’assemblaggio
degli elementi stessi, sul loro disporsi e manifestarsi, sulla
narrazione degli spazi e sulla capacita evocatrice. Sono
montaggi di scene, collage di materiali. Questo moderno
misura spazio ed oggetti secondo la percezione umana, e
quindi dispone quinte, costruisce percorsi, promenade
architecturale, su cui plasma spazi e dispone oggetti, objets
trouvés , studia i primi piani ed i traguardi finali. 7

Il giardino “all’inglese” & stato osservato come il
campo di sperimentazione delle tendenze di
avanguardia. Il pittoresco & il luogo di origine di molti
aspetti che hanno caratterizzato |'architettura successiva e
sono arrivati sino a noi: all'interno della riflessione
settecentesca c'era sia lo studio delle realta storiche e locali,
che poi porto la ricerca verso il campo strutturale, e quindi
al neogotico e alle riflessioni costruttive dello Choisy; ma
c’e anche il fermento e I'attenzione per gli “effetti”
dell'architettura, per il valore della percezione che porto
allo studio degli strumenti pittorici e, di li, alla definizione
delle procedure compositive proprie dell’architettura.

i, Milano: Bompiani, 1979.

7 A questo proposito confronta quanto detto da G-anugo Polesello, in Enrico Bordogna (a cura di), Aymonino, Canella, Polesello, Raboni, Semerani, Tentori; Composizione
progettazione costruzione; Bari: Laterza, 1999, pag.218 e segg. a proposito dell'elementarismo ed espressionismo.



Questo modo di guardare al giardino pittoresco & stato di
Sedlmayr che, in La perdita del centro®, mette il giardino
“all’inglese” in apertura del primo capitolo, Nuovi temi dominanti,
come primo esempio di apparizione e manifestazione di una
nuova tendenza architettonica; egli riprende il tema nel capitolo
La separazione delle arti, in cui parla de “la forma pura del giardino”,
che, a suo dire, & uno dei primi luoghi in cui si manifesta
I'autonomia delle parti all'interno di un progetto unitario. Questo
tema viene trattato anche da Olmo e Gabetti che, in Alle radici
dell’architettura contemporanea’® , chiudono il testo con il capitolo
Il giardino luogo di sperimentazione e trattano del giardino inglese
e di quello paesistico come fenomeno centrale del Settecento e
come uno degli inizi della modernita.

Le caratteristiche che fanno del giardino il luogo di
sperimentazione di nuove ipotesi estetiche e quindi di
trasformazioni spaziali stanno proprio nella materia di cui & fatto:
€ piu facile e pill economico verificare e sperimentare effetti
spaziali con il verde, piuttosto che costruire palazzi o citta; questa
& la tesi sostenuta da Benevolo ne La cattura dell’infinito’® ove,
riferendosi all’oggetto della sua trattazione, dice:

“questa ricerca —per le difficolta politiche ed economiche proprie
del mondo europeo nei secoli XVIl e XVIlI-riguarda la progettazione
dei giardini piuttosto che delle citta e del territorio, e solo in seguito
influenza la progettazione urbana, quando quelle difficolta
diminuiscono, ma il senso originario del tentativo & dimenticato.”

La struttura o il sistema sintattico che organizza una pianta
alla maniera de I'Ecole des Beaux-Arts & come una sinfonia a cui
ogni parte & sottomessa. Nel pittoresco e poi nel moderno, le
parti, gli oggetti, vanno acquisendo autonomia, sono for-
me, figure della composizione. L'architettura tende a non essere
pit un fatto monolitico, ma un sistema di elementi: questa ¢ la
direzione in cui si muove il moderno, ad esempio I'edificio del
Bauhaus o il Palais de Soviets; I'architettura & composta di parti
dotate di una grande autonomia; un’architettura fatta a mezzo di
architetture; la composizione & ri-composizione di parti.

Il pensiero compositivo si concentra, allora, sulla
composizione delle parti, parti che non necessariamente saranno
riducibili a rapporti proporzionali, a un canone, un ordine. Ai
rapporti “canonici”, alle relazioni proporzionali tra gli elementi,
si sostituiscono rapporti studiati caso per caso, e non
direttamente desumibili da regole, ma, soprattutto si realizza una
messa in tensione tra le parti.

® Hans Sedimayr, La perdita del centro, Torino: Borla, 1967, Salzburg 1948;

? Roberto Gabetti e Carlo Olmo, Alle radici dell'architettura contemporanea, Torino: Einaudi, 1989

" Leonardo Benevolo, La cattura dell'infinito, Bari: Laterza, 1991; pag.3-4.
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H.Repton, diagramma che illustra 'uso della figura umana come unita per
misurare la grandezza comparativa degli oggetti, studio del cono visivo, studio
sulla percezione visiva e sulla percezione degli oggetti riflessi.



“Pittoresco” & un termine ambiguo del quale é prevalso
il senso deteriore, macchiettistico, quello legato alle scene di
genere, al carattere vernacolare, ad esempio la definizione di
“pittoresco”, per il Dizionario Garzanti, & “paesaggio, scene,
persone, oggetto che sia caratteristico, pieno di colore ed
espressivita”. "'

Il pittoresco nasce come categoria estetica; le applicazioni
pratiche, architettoniche o paesaggistiche, che si realizzarono
nel XVIIl secolo, proporranno una nuova sintesi, nuove regole,
regole compositive; il loro controllo, infatti, non & numerico o
geometrico, ma prospettico, o meglio, & un controllo visuale.

Di nuovo, dopo I'antichita classica e I'umanesimo, |'uomo
ritorna ad essere “misura di tutte le cose”, ma non pili perché
ne sia il modulo a cui fare riferimento, ma perché le cose
vengono misurate secondo la capacita umana di percezione,
secondo i limiti della vista in rilievo o di quella bidimensionale.

“Il mondo dell'architettura & quello degli oggetti che si percepiscono
in rilievo; la visione tridimensionale funziona nell’intervallo in cui si
coglie la parallasse fra le immagini dei due bulbi oculari, distanti circa
dieci centimetri, e si prolunga mentalmente, per abitudine culturale,
fino ad una soglia collocata intorno ai 300 metri. (...) Entro il limite
dei 300 metri, le forme architettoniche mantengono la loro
individualita volumetrica, e si conserva I'associazione, lungamente
presupposta, fra architettura e scultura; al di fuori, gli oggetti
architettonici diventano immagini piatte, caratterizzate dalle qualita
cromatiche, e si incorporano nella continuita dello sfondo paesistico
(.-.) Le due soglie della visione in rilievo e della visione piatta —
rispettivamente 300 e 3000 metri- giocano fra loro per creare un
universo di sollecitazioni molteplici, prevedibili oppure inaspettate,
a cui contribuiscono la pianificazione del paesaggio, I'architettura,
la scultura™. '*

Duplice ¢ la sollecitazione compositiva che il pittoresco
ha fornito: i criteri propri della pittura, cioé la composizione
bidimensionale, e le sperimentazioni spaziali attuate nella
realizzazione di giardini e architetture. Dal mondo figurativo
bidimensionale si possono desumere regole generali di
organizzazione delle parti, le regole per giungere ad una nuova
sintesi. Le singole realizzazioni architettoniche o paesaggistiche,
oltre che fornire la verifica nelle tre dimensioni, permettono di
studiare i criteri compositivi per pervenire a questa nuova unita,
“I'unita nella varieta”.

L'indagine intende pervenire all’enucleazione ed
enunciazione dei modi di organizzazione degli oggetti nello
spazio e all'individuazione delle regole che ne stabiliscono la
posizione reciproca e la connessione.

Comporre “alla pittoresca” vuol dire comporre
secondo i criteri della pittura, seguire ed imitare i modi
che sono propri dell’arte bidimensionale, e, piu
specificatamente, di quella che & stata la pittura di paesaggio
del ‘600 e ‘700. E’ interessante studiare la pittura di
quest’epoca perché puo fornire delle chiavi di lettura circa
il modo di osservare e di rappresentare, cioe di comporre,
questi paesaggi artificiali. Nei dipinti di Claude Lorrain sono
stati individuati dei temi e dei modi compositivi ricorrenti'* :
lo studio della inquadratura e del punto di vista, che gene-
ralmente era collocato in posizione elevata; la presenza, in
primo piano, di qualcosa che parzialmente inibisca la vista e
che crei una zona d’ombra, il succedersi di piu piani
intermedi, con contrastanti luminosita e contrasti di scala,
sino a raggiungere un orizzonte, uno sfondo, in genere
chiaro. Come strumenti di connessione tra questi elementi
erano usati strade e percorsi (gli stessi che si usano in
architettura), fiumi e ponti (che nell’arte figurativa hanno
lo stesso valore perché percorribili dallo sguardo). A cio va
aggiunto uno studio scenografico dell'inquadratura; della
sequenza dei piani: i salti di scala tra piani erano notevoli,
forse eccessivi, proprio per dare maggiore profondita di

campo all'immagine e per accrescere I'effetto prospettico.

Le regole della composizione bidimensionale sono
fondamentalmente regole affini a quelle della scenografia,
sono i modi di operare su due dimensioni per poi creare la
terza dimensione: & lo studio del punto di vista, della
profondita di campo, dei piani intermedi, la ponderazione
degli equilibri figurativi.

Ma dalla pittura all’architettura non ci sara solo una
trasmigrazione di criteri compositivi, I'architetto tentera
pure di fare suoi gli strumenti propri della pittura come
I'uso e il controllo delle luci e delle ombre's, 'uso
strumentale del colore, I'uso di volumi concatenati come
gli spazi legati nelle prospettive a piti fuochi; Quatremére
de Quincy, alla voce “pittoresco” dice:

“si chiamera quindi pittoresco (...) quell’effetto della
composizione o del colorito, che presentera linee in contrasto,
prospettive vivaci, accessori ingegnosi, accidenti di luce, pertugi
di nubi nel cielo, passaggi inaspettati nelle masse per dar loro
rilievo”. '¢

" Lucio Felici (diretto da), Grande Dizionario Garzanti della lingua italiana, Milano: Garzand, | 987.
12 Su questo tema & centrato il redazionale di Pierluigi Nicolin, Promenades architecturales, che apre il Lotus n° 52, dedicato, appunto, alla questione della “scala” umana, alla
ricerca del limite della scala architettonica, alla possibilita di abbandonare, almeno momentaneamente, “le vedute a volo d'uccello a favore di rappresentazioni pil ravvicinate”.

* Leonardo Benevolo, La cattura dell’infinito, Bari: Laterza, 1991; pag 10.

' John Barrell, The idea of landscape and the sense of place |730-1840, an approach to the poetry of John Clare, Cambridge 1972.
'* E’ importante ricordare le posizioni di Boullée circa il valore della luce e soprattutto dell'ombra per I'architettura, cfr Etienne Louis Boullée, Architettura. Saggio sull‘arte,

Padova: Marsilio, 1967, traduzione ed introduzione a cura di Aldo Rossi.

16 Quatremeére de Quincy, Dizionario storico di architettura, a cura di Valeria Farinati e Georges Teyssot, Venezia: Marsilio, 1985; pag 235.
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Stessa sorte tocchera all’'uso compositivo dei ficd
materiali e delle loro caratteristiche visibili, come la 149
scabrezza e la ruvidita. Paradigmatici sono i casi di Gilpin e
Price. Gilpin descrive i caratteri della bellezza pittoresca e
la sua rappresentabilita pittorica ed individua cosi una qualita
particolare: la roughness, I'irregolare ruvidezza, che si
oppone alla levigata finitezza del bello classico. Price distin-
gue nettamente il pittoresco dalla bellezza e soprattutto dal
sublime, individua gli elementi che compongono un
paesaggio pittoresco (es.: vecchia e pesante quercia, o
gruppi di zingari, una capra piuttosto che una pecora, rovine
di abbazie...) e alcune caratteristiche: roughness, sudden
variety e intricacy (ruvidezza, inattesa varieta e intrico);
questi elementi e queste caratteristiche sono capaci di
suscitare la curiosita e sono i mezzi che si devono usare
per imitare la natura. Ma osservando i caratteri elencati da
Price si vede come per lui la vista, debitrice rispetto al tatto,
affonda le radici in sensazioni tattili: la roughness, la capacita
del materiale di impigliare la luce o di rifletterla.

Dalla pittura I'architettura desume anche altri principi
compositivi, che verranno poi applicati alla organizzazione
di oggetti nello spazio, detta da Fortier'” “spazializzazione”.

Lorganizzare le figure nel paesaggio corrisponde a
ponderare le masse di una composizione, viene cosi studiata
e valutata la localizzazione degli oggetti, e di
conseguenza costruito il vuoto intermedio e le relazioni tra
le parti. Choisy, alla fine del capitolo su Il pittoresco nell’arte
greca fa un piccolo riassunto dei temi sviluppati e a questo
proposito dice:

“Ogni elemento architettonico preso singolarmente &
simmetrico, ma ogni gruppo & trattato come un paesaggio dove
esiste solo una ponderazione delle masse”. '®

Oltre alla localizzazione o posizionamento dei singoli
oggetti, il landscape gardenig, mette a punto dei criteri di
concatenazione, di connessione delle parti, che non sono
specifici dei giardini, ma i giardini saranno un terreno di
prova per studiare “interni” urbani e architettonici.
Lorganizzazione dei luoghi di sosta nei parchi, il ritagliare
“figure” all’interno del folto delle macchie vegetali &
operazione analoga al definire spazi tra strutture murarie,
o spazi urbani tra edifici. Comporre pensando
all'architettura come ad un sistema di stanze vuol dire
determinare le sezioni e le lunghezze, il ritmo con cui si
avvicendano, il modo di separarle o di diaframmarle.
Vengono studiati i percorsi, i ritorni, le fermate, le soste.

studi percettivi dell'Acrpoli di Atene: i P tua di Atena Prom

' Termine usato in Bruno Fortier, Amate citta, Milano: Electa e Triennale di Milano, 1995.
'® Auguste Choisy, Histoire de I'Architecture. 1899; Parigi: Auguste Freal, 1954,



Lo studio della concatenazione degli spazi non & solo nella definizione
della sezione, ma & anche una concatenazione nel piano, che non si
costruisce solo su assi, o enfilade, ma fa ricorso a tutti gli strumenti
che I'evoluzione della prospettiva aveva raggiunto nel periodo
barocco e nel suo superamento, operato dal Bibiena. E’ stato
indagato'? il ruolo che i trattati di prospettiva?® hanno avuto nel
XVII e XVIIl secolo: essi erano ampiamente noti e costituivano
strumenti utili per i compositori del ‘700, fossero essi pittori o
progettisti di giardini. Questi trattati introducevano una nuova
maniera di restituire lo spazio ottenuta attraverso I'impiego della
prospettiva ad “angolo”, una tecnica prospettica corrispondente
a quella che oggi definiamo prospettiva accidentale.

“Uno spazio costruito secondo queste regole risulta essere
essenzialmente dinamico e “parziale”. Poiché questa costruzione
prospettica & costruita su due o piu centri ottici, 'osservatore si
trova di fronte ad una porzione di spazio e non ad uno spazio assoluto
costruito secondo una gerarchia di punti prospettici e quindi dovra
cercare una posizione ottimale da cui “guardare”, dato che & assente
qualsiasi punto di vista privilegiato”. '

Strutturare lo spazio non in maniera unitaria, ma come
un succedersi di eventi architettonici & uno dei modi del
comporre per parti: il principio di unita, I'unita spaziale, viene
qui garantita in modo nuovo proprio dalla connessione tra le
parti.

“Se nella rappresentazione teatrale barocca, principalmente a
prospettiva centrale, tutti i punti sono interni alla scena, in quella
bibienesca, ad angolo, gli stessi sono esterni, e cio significa che nella
prima lo spazio & dato come tutto, nella seconda come “parte “ di
un tutto.(...) Secondo questa costruzione prospettica il centro ottico
non corrisponde pitl al all’occhio dello spettatore, il quale & portato
per necessita a ritrovare, indipendentemente dalla strutturazione
della scena, un punto di vista a lui ottimale”. 2

E I'architettura si struttura su di uno percorso, non su di
un asse geometrico.

Controllo prospettico, localizzazione topografica,
concatenazione, sono temi gia affrontati da Choisy che descrive
i modi di costruzione della sequenza dell’Acropoli di Atene?, e
trova una spiegazione al “disordine apparente della pianta”,
ed una razionalita e volonta progettuale nelle asimmetrie e nelle
irregolarita. La localizzazione delle distinte parti & funzione del
percorso di avvicinamento e quindi dei punti di vista successivi
di disvelamento del complesso monumentale. Il posizionamento
degli edifici & studiato rispetto alla sequenza che si costruira, in
chi visitera I'acropoli, rispetto al montaggio successivo delle
singole immagini, dei tableaux. %

¥ Su questo argomento & molto inter docun
inglese del primo ‘700, relatore: Georges Teyssot, AA_|985-86, luglio 1986.

la tesi di laurea di Elisabetta Cereghini, “Kentissimo". Il diario italiano di William Kent e la fig

Sullo sfondo e all’origine di questa ricerca c’é
I'interesse ad indagare lo scarto di certa architettura rispetto
alla regola razionalista, che ha preteso di informare di sé
tutto il moderno. Tafuri e Dal Co, interrogandosi sulla natura
unitaria o dialettica della storia dell'architettura moderna e
contemporanea, affermano:

“& inutile tentare di dare risposta a simili interrogativi: &€ neces-
sario piuttosto riattraversare l'intera storia dell’architettura
mederna, per cogliere le crepe e gli interstizi che ne frazionano
la compattezza, e da li ripartire, senza elevare a mito né quella
storia, né quelle divisioni”. 2

Nell’intento di mantenere questo equilibrio si &
provato arileggere le crepe del razionalismo per studiarne
gli scarti, le resistenze ed & sembrato di intravedere le radici,
lunghe e sotterranee, del pittoresco.

Ma guardare al pittoresco non vuol dire pensare ad
una poetica totalmente individuale e soggettiva, ma piuttosto
far propria la divisione operata da Aldo Rossi tra razionalismo
convenzionale e razionalismo esaltato, distinzione che gli
serve per parlare di Boullée, e probabilmente per pensare
asé.

“In realta la costruzione logica dell’architettura costituisce il
mestiere’ —in un senso opposto a quello dei trattatisti e dei
funzionalisti antichi e moderni- il corpus teorico e pratico
dell’architettura ma si identifica con il risultato dell’architettura.”

Certamente il razionalismo convenzionale pretende
di derivare tutto il processo dell'architettura dai principi,
mentre questo razionalismo esaltato, in Boullée e in altri,
presuppone una fiducia (o fede) che illumina il sistema ma
ne & al di fuori.

E quindi da una parte la massima autonomia del sistema, la
chiarezza delle posizioni, dall'altra la singolarita autobiografica
e |'esperienza. E naturalmente il rapporto & particolarmente
complesso nell’architettura. A considerazioni di questo tipo si
puo riportare il giudizio di Hautecoeur quando afferma che
Boullée comprende che esiste un grado superiore della
metafora, una possibilita di provocare delle emozioni e di creare
cié che Baudelaire chiamera delle correspondances”.

grafica del giardi

# Testi fondamentali sono: Giulio Troili, il Paradosso, Paradossi per praticare la prospettiva senza saperla, Bologna 1683; Andrea Pozzo, Prospettiva de Pittori, Scultori ed

Architetti, Roma 1693; e, soprattutto, Ferdinando Bibiena, Architettura civile, Parma 1711.

# Elisabetta Cereghini, “Kentissimo”. Il diario italiano di William Kent e la figurazione grafica del giardino inglese del primo ‘700, relatore: Georges Teyssot, AA.|1985-86,

luglio 1986.
2 |bidem.

# Auguste Choisy, op. cit., tomo |, pag.325-335.. In allegato al capitolo |, Il pittoresco, & riportata una traduzione in italiano del testo di Choisy.

* Sono parole usate da Le Corbusier per parlare della pianta dell'acropoli; didascalia della pianta dell'Acropoli di Atene, in Le Corbusier, Vers une architecture, Paris 1928.
* Tableau, ovvero quadro, & il termine usato da Choisy per indicare le composizioni parziali di oggetti che si incontrano lungo il percorso di ascesa all’acropoli, delle
immagini che si vedono da ciascun punto di stazione. Nel parlare del Pittoresco greco Choisy fa cosi riferimento al modo di comporre quadri, cioé ‘alla pittoresca’.

* Manfredo Tafuri e Francesco Dal Co, Architettura contemporanea, Milano: Electa, 1979.

¥ Le sottolineature sono del testo di Rossi.

% Aldo Rossi, Introduzione, in Etienne Louis Boullée, Architettura, Saggio sull'arte, Padova: Marsilio, 1967, pag 8/9.
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La riflessione indugia sul razionalismo esaltato, cerca
di individuarne le caratteristiche e di intuirne un corpus
teorico e pratico che possa dare legittimita.

“Ora io credo che il problema autentico nell’architettura sia la
costruzione di questo sistema logico, valido in sé,
indipendentemente dal dissidio tra la concezione scientifica
dell'architettura e I'arte; dissidio che & negato dal razionalismo
convenzionale ed & accentuato dal razionalismo esaltato.
Quest'ultimo, in sostanza, vuole isolare la ragione scientifica —
e nel tentativo di isolarla offre forse i contributi piis rigoresi —
prospettando infine la sua incapacita non solo e non tanto
sentimentale quanto razionale a costruire un mondo che
garantisca e soddisfi i bisogni non solo logici e intellettuali
dell’'uomo. Anche questa architettura & all’interno del
razionalismo e delle esigenze razionali solo che vuole superarle
partendo dalla stessa base logica. Da qui la lotta e lo sdegno di
Boullée per I'architettura di fantasia, per I'arte fantastica, e la
sua continua preoccupazione per questioni tecniche,
distributive, pratiche dei progetti. Cosi I'architettura come Poe-
ma non presenta nulla di arbitrario. Individua I'opposizione in-
terna di un sistema binario di arti e arte, di teoria e di
autobiografia, alcuni artisti sono portati ad esasperarlo cercan-
do di rompere i limiti classici tra reale e intelligibile, tra razionale
e passionale. E in questo senso parlavo di un razionalismo
esaltato, emozionale e metaforico”. 2

Il fascino del “razionalismo esaltato” sta nella
possibilita di coniugare la costruzione logica dell’architettura
con la capacita di suscitare “emozioni e(...)
correspondances”.

“Mettere del carattere in un'opera —dice Boullée— significa
impiegare nel modo giusto tutti i mezzi pits idonei per non farci
provare altre sensazioni oltre quelle caratteristiche del soggetto
stesso™, ¥

Boullée si riferisce all'idea di dare rappresentazione
al mondo, ma si pud enucleare la struttura logica del suo
pensiero sull’architettura, cioé la possibilita di costruire
oggetti architettonici razionali che abbiano la capacita di
essere delle machine @ emouvoir.

Questo ¢ I'interesse compositivo di chi scrive e la
tesi & stata dedicata ad indagarne i modi.

: FAS
L. Mies Van Der Rohe, casa Resort, progetto, 1937-38

® Ibidem, pag | 1/12
¥ Etienne Louis Boullée, Architettura. Saggio sull'arte, Padova: Marsilio, 1967, pag 74.



L. Mies Van Der Rohe, Weissenhahsiedlung, plastico di studio della

A

prima versione , 1925

Lintenzione di mettere a confronto il pittoresco e la
modernita ha preso forma nell’osservazione dell'opera di alcuni
architetti moderni, in particolare Mies van der Rohe e Le
Corbusier.

Sia in Mies che in Le Corbusier si puo individuare, con
una certa chiarezza, un criterio compositivo per elementi; ma,
cié che rende complementare I'osservazione dei due, ¢ la scelta
che essi fanno degli elementi con cui operare, comporre. Nel
parlare di composizione per elementi Bonfanti®’ stabilisce
convenzioni, che faremo nostre:

gli “elementi non sono tutti dello stesso tipo. Essi vanno distinti
soprattutto secondo il differente livello di definizione architettonica:
schematizzando parlerd di ‘pezzi’ e di ‘parti’, intendendo con pezzi
elementi primi, irriducibili ulteriormente (...); e con parti, elementi
pit complessi, che in qualche caso possono coincidere con
architetture intere, ma che comunque ne sono gia costituenti in se
stessi finiti ed individuati”.

Per Mies la scelta ricade sugli elementi primi, non
maggiormente riducibili: la parete, il piano, sia esso solaio
superiore o inferiore, e il sostegno puntiforme; ciascuno di
questi elementi ha una sola caratterizzazione data dal
materiale stesso con cui gli elementi, i pezzi, sono fatti.

Le Corbusier, invece, si prepara un catalogo di
elementi con cui comporre, sono dei pre-lavorati, delle parti
che lui chiama outil.

La differenza & di grado, di scala, i criteri compositivi
si mantengono uguali. Ma l'uso di elementi diversi per
affrontare la composizione nasce da attitudini differenti e
da risultati diversi. Mies compone per contrasti, lavora per
piani geometrici, misurando i primi piani, montando piani
intermedi, sfondi e figure. |l grado superiore di complessita
delle parti messe a punto da Le Corbusier da all’opera una
maggiore plasticita, permette sequenze pil fluide.

Uno dei temi pill originali elaborati dal pittoresco ¢
lo studio del punto di vista rispetto cui comporre.

Price’? propende per una subordinazione della
composizione alle vedute che egli ha deciso di privilegiare:
le finestre sono concepite come cornici “orientate verso i
punti dove gli oggetti erano felicemente arrangiati”. Cid
rappresenta, perd, solo uno dei modi di rapportarsi al
paesaggio: Price non esita a contrapporre a questo
pittoresco dall’interno, un pittoresco dall’esterno, cioé lo
studio dell’'inserimento dell'edificio nel paesaggio, e delle
modificazioni che il conteso induce. Dei due sistemi proposti
da Price, Knight® sembrava preferire il secondo, la
subordinazione della composizione alla scelta del luogo
migliore da cui fruire dell'oggetto architettonico nello
spazio.

Queste due posizioni sono presenti, entrambe, sia
in Mies che in Le Corbusier, e se ne possono osservare, al
di 1 di un opposizione manichea, tutte le possibili
declinazioni. Per Le Corbusier c'é la ‘casa cannocchiale’, sul
lago Lemano, casa fatta per vedere il paesaggio, ci sono le
tesi espresse in Vers une architecture® , e le innumerevoli
promenades architecturales elaborate all'interno dei suoi
edifici; ma c'é anche un controllo rispetto al paesaggio che
gli serve per mettere a punto il Palazzo dei Soviet, o il
progetto per Algeri, o la distanza tra gli oggetti che
compongono il Campidoglio di Chandigar o il centro di Saint
Dié.

3! Ezio Bonfanti, «Elementi e costruzione. Note sull'architettura di Aldo Rossi», in Controspazion®10, 1970, pag. 21
2 Uvedale Price, (1747-1829). Teorico del giardino paesaggistico; scrisse un testo di notevole importanza per la definizione dell'estetica pittoresca, The essay on the

picturesque, 1794.

# Richard Payne Knight, (1750-1824). Teorizzd l'architettura paesaggistica e dei giardini. Nel 1794 pubblicd The landscape, a didactic poem, e nel 1805 Analytical Enquiry

into the Principes of Taste.

# Le Corbusier, nel capitolo Lillusione delle piante, contenuto in Vers une architecture dice: “comincerei attirando I'attenzione su questo fatto importantissimo: una pianta
procede da dentro a fuori, poiché la casa o il palazzo sono un organismo simile ad ogni essere vivente. Parlerei degli elementi architettonici dell'interno. Passerei quindi all’ordine.
Considerando I'effetto di un‘architettura in un sito, mostrerei anche qui che I'esterno & sempre un interno.”
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Mies studia in maniera quasi maniacale e millimetrica le
inquadrature verso |'esterno degli edifici, e, quando le viste che
il luogo offre non gli sembrano abbastanza piacevoli
(pittoresche?), ad esempio a casa Hubbe, o nei contesti
presupposti in astratto per cui sono studiate le case a corte,
organizza dei paesaggi architettonici privati. Ma con la stessa
precisione ed ‘elementarietd’, studiera I'inserimento di edifici in
contesti alpini, o gli ‘effetti’ dell'introduzione di grattacieli in vetro
in contesti urbani.

| modi di Mies e Le Corbusier non sono né in contrasto,
né opposti, sono diversi. *

Mies, attraverso Schinkel, viene in contatto con la cultura
settecentesca inglese; poi fara un viaggio in Inghilterra per studiare
I'architettura domestica. Nel discorso tenuto al RIBA nel 1959,

Le Corbusier, il tempio antico, la cattedrale gotica, la chies del rinascimento, la casa di

ricordera gli architetti le cui opere gli sono state di aiuto “nel cemento armato, situazioni dle paesaggio, Oeuvre Complete, vol. 4, 1336-46.
tentativo di comprendere”, Lutyens, Baillie Scott, Voysey e
Mackintosh®.

Le Corbusier inizia la sua carriera di saggista con |'opera,
inedita, La Construction des Villes che & un omaggio a Sitte, e gli
studi dedicati alla preparazione di questo testo resteranno gli
unici organicamente compiuti da questo architetto autodidatta.
Gli assunti teorici del Purismo, inoltre, hanno molte affinita con i
temi elaborati dal pittoresco.

Questa tesi, pero, non intende dimostrare i debiti storici,
qualora ci fossero, di questi architetti rispetto al pittoresco, ma
osservare e leggere le loro architetture attraverso i criteri
compositivi che il pittoresco ha elaborato.

Il pittoresco assume, cosi, il ruolo di luogo di
un’esperienza che sembra offrire gli strumenti migliori per
decifrare le pratiche compositive del moderno.

Losservazione parallela delle opere di questi maitres a
penser dell’architettura moderna arricchisce la riflessione sui
modi di percezione del contesto e dell’architettura ed individua
le ricadute compositive e progettuali che questi modi di guardare
hanno avuto.

R.Brown, residenze normanne, tudor greche eroma.ne situazioni appmpnate nel paesaggio,

Domestic Architecture, 1841

Pisana Pisocco es doctora en arquitectura por el IAUV. Este texto es
la introduccién de la tesis doctoral leida en diciembre de 1999.

* “Esistono due modi nell'architettura moderna per coinvolgere lo st e: quello della riduzione dell immagine alla pura forma, vuota e disponibile, della riduzione di ogni morfologi

all'invarianza dei tipi, dell'annullamento dell'oggetto nel processo reiterativo della serie; e quello dell'architettura come permanente teatro totale, come nuovo oggetto capace di fare
esploderela realtd di un espace indicible. Da un lato Mies, dall'altro I'ultimo Le Corbusier. Ne si pud dire d?e!adstanm tra questi due tipi di concezione sia nella completa astrazione della prima

e e nel neo-simbolismo della seconda. Anche i prismi vuoti di Mies sono simboli: in quanto fc i dell'intell europeo essi sono divenuti, anzi, degli emblemi.
Lacornpr&renzadlquesuduemodndroﬁmaﬂarxezmnenmdﬂequmdiconfom essi 50n0 certamente compl i. Er bi sono volti a pr e nell'osservatore atti di libertd
cosciente ponendolo al centro di una trama pressoché inesauribile di relazioni abb e da completare. Cié che muta & il diverso grado di consapevolezza dell’architetto nel subire o

nell'eleggere a programma tale aprirsi dell'opera al completamento dell'utente.” In Manfredo Tafuri, Teorie e storia dell'architettura, Bari: Laterza, 1968, pag. 1 12.
* Ludwig Mies van der Rohe, Indirizzo di ringraziamento in occasione del conferimento della Royal Gold Medal da parte del RIBA, 1959; orain Domus n°668, 1986 e in Fritz Neumeyer,
op.cit., Milano: Skira, 996.



