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Nel testo si troveranno piccole parti, prcvalentementc citazioni o rinvii
a citazioni, in lingue diverse dall'italiano. Si ¢ scelto di non tradurle, se la
lingua originale ¢ di largo dominio, quando le particolarita linguistiche
sono rilevanti e la traduzione altera il significato. I riferimenti sono in
bibliografia nell'edizione che ¢ stata usata per la consultazione. La stessa
regola ¢ stata applicata per i testi non editi in ltalia.



Introduzione

[L]a tassonomia ¢ una forma di conoscenza che, nella sua pit
completa configurazione, coniuga ¢ sintetizza i dati struttu-
rali e quelli genetici, riassumendo pertanto i principia indivi-
duationis e reddendae rationis. Essa ¢ anche il logico completa-
mento dell'autonomia, olere che Tespressione pit evidente e

congruente dell'idea di sistema (Ugo 1990).

Questo saggio ¢ la raccolta di una serie di riflessioni
che portano all'idea di formalizzarne gli esiti in un piccolo
schema che descriva e strutturi una tassonomia minima dei
prodotti del disegno, con una speciale actenzione alla forma
della comunicazione didattica per le scuole di architettura.

La visione del disegno come strumento, come arma pro-
pria dellarchitetto nei confronti della descrizione dello spa-
zio ¢ tradizionale ¢ immutata, tuttavia la separazione tra
disegno accademico ¢ disegno politecnico ¢ un fatto noto, che
porta a qualche contraddizione.

La scelta di istituire una classificazione che permetta un
approccio alle possibilita offerte dalle differenti maniere di
disegnare ¢ la conseguenza delle esperienze avute nei corsi
del Politecnico di Milano tra il 2004 ¢ il 2019.
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Non si vuole privilegiare lo schematismo nei confronti
della doverosa consapevolezza intellettuale rispetto a un si-
stema ampio ¢ complesso, ma si ¢ pensato che Papproccio
per parti che si sovrappongono e integrano vicendevolmen-
te sia utile per organizzare il pensiero in formazione ¢ per
preparare architetto a un consapevole uso del linguaggio
del disegno.

Si ¢ voluto partire da un ragionamento sul tema del lin-
guaggio ¢ muovere poi verso un'analisi dei due spiriti prin-
cipali che lambiscono e abitano il terreno dell’architettura.

La sintesi, che avviene nella proposta di classificare in
classi e categorie, ¢ il prodotto originale di questo contribu-
to al quale si ¢ data sostanza con alcuni esempi grafici che si
ritiene possano chiarire il rapporto che tra pensiero e spazio
disegnato.

Particolari riguardo ¢ attenzione sono stati posti nel non
sovrapporre valutazioni (da parte nostra fuori luogo ¢ fuori
tempo) nell'ambito del disegno artistico, nei confronti del
quale ci si ¢ appoggiati sulla consolidata riflessione teorica
di alcuni grandi studiosi e sull'opera conosciuta di pochi ar-
tisti, largamente diffusi e conosciuti.

Al termine del saggio si trovano due bibliografie, una
utilizzata per l'estensione del testo ed una considerata un
riferimento indispensabile per chi intenda approfondire,
integrare o ripensare il sistema tassonomico proposto.



Capitolo 1

Il disegno

1.1. Definizione

Quando si parla genericamente di disegno, si incontra un’a-
spettativa semantica molto cterogenea.

Linsieme dei differenti poreati di senso ¢ riassunto nel-
le definizioni raccolte da due fonti linguistiche di diversa
impostazione: la prima con il segno dell’accento variegato
proprio della cultura continentale, la seconda caratterizzata
dallo schematismo e dalla sintesi concettuale che dominano
nel mondo anglofono:

Definizione 1 [1]
Di-s¢-gno n.m. (pl. /-i)
1. rappresentazione di cose, persone, luoghi, figure realiz-

zata mediante linee e segni: disegno a matita, a carboncino,

a pastello; fare, eseguire un disegno | schizzo eseguito a sco-
po di studio o in preparazione di opere di pittura o di
scultura: i disegni di Leonardo dim. disegnetto, disegnino,
disegnuccio, pegg. disegnaccio

2. arte di disegnare; modo di disegnare: studiare disegno;

avere un discgno nitido
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3. progetto, modello per la realizzazione o la costruzione
di qualcosa: il disegno di un edificio

4. motivo ornamentale: il disegno di una stoffa, di un tappeto

5. schema, abbozzo di un testo che in seguito verra steso
compiutamente |disegno di legge, progetto di legge sotto-
posto all'esame del parlamento per l'approvazione

6. piano, proposito, intenzione: i disegni segreti di Dio; tutto
¢ andato secondo i miei disegni

Etimologia: deriv. di disegnare

Definizione 2 [2]

Draw-ing, n.

1. the act of a person or thing that draws.

2. a graphic representation by lines, tones, or colors of an
object or idea: The gallery sells drawings in pencil, pen,
charcoal, pastel, and watercolor.

3. such a representation depicting form without reference
to color: She does drawings, not paintings.

4. avisual presentation, as of a plan or design, through a
sketch or finished rendering.

5. a graphic representation produced on a computer with
specialized software.

6. the art or technique of making these.

Le due definizioni sono in parte sovrapponibili, tuttavia,
esse sono soprattutto complementari, ispirate da tensioni di
differente intensita verso l'astrazione ¢ in generale da un di-
verso portamento in direzione della teoria. Dalla loro som-
ma, assunta come un ragionevole totale, si evidenzia come
sia ampio, tanto nel teorico quanto nel pratico, il significato
che la parola disegno ¢ legittimamente delegata a trasmette-
re nella lingua comune.
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In questo nostro ambito il termine “disegno” ¢ inteso con
un'ampiezza di senso ben minore ¢ con una caratterizzazio-
ne molto pit specifica, rispetto a quanto appartenga alle al-
ternative linguisticamcntc possibili.

Parleremo di disegno, quindi, in due specifiche forme,
pratica ¢ teorica, intimamente collegate ¢ contenute dalle
seguenti definizioni:

— la conseguenza di ogni azione consapevole che, indi-
pendentemente dalle tecniche applicate, porti un in-
sieme di segni grafici su di una superficie ¢ un disegno;

— Tlinsieme dei processi intellettuali e teenici che presie-
dono alla formazione di senso attraverso i segni grafi-
ci ¢ il disegno.

Laccento ¢ quindi da porre sulla consapevolezza ra-
zionale, perché la scrutcura sintetica del rapporto critico
tra intenzione ¢ segno ¢ tanto importante ¢ fondamentale
quanto il segno stesso ¢ pit della procedura tecnica con la
quale esso ¢ ottenuto. Il disegno ¢ un'operazione pratica
includibilmente presieduta da una volonta intellettuale e
teorica.

Locchio rappresenta l'origine, il mezzo, il fine (il destina-
tario) di tutco il processo discgnativo [.]1 segno, superan-
do il furore istintivo del gesto, astraendosi in pura linea, a
simbolo grafico dotato di infinite possibilita di codificazio-
ni grafiche, ha reso possibile la visualizzazione di qualsiasi
dato, concetto e immagine prodottc dalla mente umana (Di

Napoli 2004).
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La capacita tecnica ¢ quindi requisito imprescindibile,
ma non sufficiente.

1.2. Linguaggio del disegno

Wittgenstein, nel Tractatus Logico-philosophicus pone la rap-
presentazione all'interno di un sistema interno di corri-
spondenze tra cio che rappresenta e cio che ¢ rappresen-
tato atcraverso la “forma della raffigurazione” che ¢ la vera
causa della “relazione di raffigurazione” ed ¢ l'intelligenza
di «cio che I''mmagine deve avere in comune con la realta
per poterla rathigurare» (Wittgenstein 1954). All'interno del
«Tractatus la forma della raffigurazione puo definirsi come
un incondizionato che designa l'essenza rappresentativa del
pensicro ¢ del linguaggio» (Gil 1980 ed ¢ a questa stessa for-
ma che il disegno reducitur ad essentiam appartiene. Tuttavia,
il disegno non ¢ tale se il rapporto tra intenzione e segno ¢
interrotto da un'inadeguatezza materiale ed ¢ inutile costru-
ire un percorso metodologico per 'applicazione di uno scru-
mento di conoscenza, quando viene a mancare il controllo
dei meccanismi pratici della sua stessa costruzione,

come i saperi disciplinari, la tecnica e gli strumenti costitui-
scono certo un patrimonio potenzialmente a disposizione di
chiunque voglia ¢ possa servirsene: una volta inventati, il pen-
nello, 1a marica, il compasso, la carra da lucido, il tf:cniglrafo7 S
anche la prospettiva, I'incisione o I'acrografo, vengono immes-
si nel mondo del mercato intellectuale (oltre che commercia-
le) della produzione artistica; essi possono essere ¢ vengono

usati da moltissime persone ¢ in modi differenti. Se alcuni vo-



1. Il disegno 13

gliono ¢ tutti possono, non tutti, pcr(‘), $anno servirsene; non
tutti ne recepiscono il senso, ne pongono in atto le potenziali-
ta, ne realizzano la congruenza rispetto alle finalita; non cucti
sono in grado di conferire alla tecnica e agli scrumenti quel

potere “poietico” — cioe produttivo e disvelatore (Ugo 1994).

Non ci sono ragioni teoretiche per escludere dalle tecni-
cita del disegno i modi della rappresentazione digitale, ma
attorno a essi occorre una riflessione preliminare. Conside-
rando lo strumento informatico nel suo complesso vi ¢ un
portato rilevante sul piano della geometria, perché:

sela geometria cuclidea, nella sua razionale tendenza all’astra-
zione, pub definirsi una “geometria della mente” e se la proict-
tiva, nel suo fondarsi sulla retta e su corrispondenze di punti
nello spazio, ¢ piuttosto assimilabile a una “geometria dello

sguardo” (Ugo 1994).

la geometria computazionale ¢ la geometria della ragione
matematica (cfr. Minsky 1969).

Questo non ¢ un contributo né indifferente né lieve ma
agisce sugli elementi di determinazione attuativa del dise-
gno non sulla sua intrinseca natura intellectuale. Esso im-
plica la necessita di una compiuta consapevolezza rispetto
ai meccanismi di costruzione degli algoritmi ¢ delle forme
che questi devono assumere per la risoluzione di problemi
geometrici che non sono pitt vincolati né all'esperienza e
alla logica delle forme note, n¢ alla determinazione di rap-
porti tra enti compresi in un campo visivo. Non ¢ pcr(‘) un
cambio paradigmatico, la geometria computazionale non ¢
una geometria “diversa”, essa ¢ indifferentemente cuclidea,
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riemanniana, iperbolica o qualsiasi. Si tratta di un amplia-
mento del fronte del poieticamente possibile, del pensabile,
del traducibile in materia ma ¢io non influisce sul rapporto
che questo “possibile” istituisce con la propria figurazione.

Dall'impostazione formalizzata da Galileo in poi, ¢ un
fatto che il linguaggio matematico abbia un rapporto di im-
plicazione necessaria con la rappresentazione degli elementi
della geometria che, a sua volta, contiene quella specifica
degli enti materiali:

La filosofia ¢ scritta in questo grandissimo libro che conti-
nuamente ci sta aperto innanzi a gli occhi (io dico 'universo),
ma non si puo intendere se prima non s'impara a intender la
lingua, ¢ conoscer i caratteri, ne’ quali ¢ scritto. Egli ¢ scritto
in 1ingua matematica, e i caratteri son triangoli, cerchi, ed
alere figure geometriche, senza i quali mezzi ¢ impossibile a
intenderne umanamente parola; senza questi ¢ un aggirarsi

vanamente per un oscuro laberinto” (Galilei 2008).

Il celeberrimo passo del sesto capitolo del Saggiatore ¢ al
tempo stesso un invito ¢ una constatazione.

Luniverso si puo cogliere solo imparando la lingua con la
quale esso ¢ scritto. Il “racconto dello spazio” altro non ¢ che
la verita sulla forma delle cose e questo racconto ¢ scritto
in una lingua rigorosa, quella della geometria. La geometria
computazionale attraverso gli algoritmi rende possibile la
scrictura esplicita di una serie infinitamente variabile di ca-
ratteri, non nuovi ma sepolti nella complessita della descri-
zione simbolica della loro forma.

Il disegnatore digitale ¢ quindi un matematico? Certa-
mente non pifl di quanto €sso non sia storicamente diven-
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tato un geométra — molto probabilmente meno — perché
verso la matematica e gli algoritmi che ad essa apparten-
gono agisce una protesi intellectuale (cfr. Maldonado 1997)
che assume su di s¢ il carico tecnico del procedimento
lasciando a chi disegna quello poietico. Tuttavia, vi ¢ Te-
ventualita rilevante di incontrare una sorta di sovrappo-
sizione ¢ indeterminazione funzionale tra interpretazione
direttamente attiva e ambiti di applicazione delle funzio-
ni protesizzate. E questo un punto sul quale ¢ necessario
porre attenzione, nella direzione volta a determinare una
soglia di equilibrio tra i due contributi, la ragione ¢ la pro-
tesi, tale da permettere che si parli ancora di disegno nei
termini di un’activita intellettuale sorretta da un'abilita
tecnica e non di altro.

Linsieme delle abilita tecniche che hanno spazio d’azione
nel disegno ¢ sempre stato storicamente ampio ma inequi-
vocabilmente definito. Tuttavia dalla meta degli anni 6o del
XX secolo esso non ¢ pili circoscritto in modo definitivo.
I1 Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales di
Parigi ha raccolto le possibili atcribuzioni della parola des-
sin qualc descrivente un’attivita e opcmndo ancora una ri-
levante selezione tra quanto si trova nella sola letteratura
francese, limitatamente alla finestra tra il 1884 ¢ il 1966/,
dopo la quale inizieranno ad apparire le conseguenze lessi-
cali dell'informatica applicata al disegno, si legge:

1. Ente Creato nel 2005 dal CNRS, il CNRTL ¢ il riferimento linguistico
principale per la repertazione, archiviazione ed interrogazione di banche dati
relative alluso storico ¢ contemporanco di termini ed espressioni della lingua
francese. Le finestre temporali sono stabilite dal CNRTL sulla base dello svi-
luppo della lingua. E stata scelea quella specifica 1939/66 perché ¢ la pit recente
che ancora non contenga le trasformazioni dovute allimmissione nel parlato
comune delle espressioni derivate dallinformatica.
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1) Représentation artistique de lapparence des objets (ou
représentation non figurative) par des moyens appropriés.
b) [Le déterm. éventuel précise la nature du modele ou le
support, la matiere, la techn., le style de la représentation]
Dessin lithographi¢, a I'encre, au fusain, au pastel. Dessins a
la main dus a des artistes qui emploient les moyens les plus
divers (dessin au trait, a la plume, au crayon, lavis, gouache)
(Civilis. ¢cr.,1939, p. 1001).Lécriture et le dessin utilitaire
ont des doubles: le signe mysterieux, le dessin figuratif, lui-
méme dédoublé en dessin abstrait (Schaeffer,Rech. mus.
concer.,1952, p. 161).

¢) Dessin aux deux crayons. Dessin au crayon noir sur du
papier teinté¢ avec rehaut de crayon blanc ou au crayon noir
et a la sanguine sur papier blanc (dapr. Adeline, Lex. termes
art, 1884).

d) Dessin au trait, dessin lincaire. Dessin qui représente le
contour des objets sans indiquer leur model¢ ou leur relief.
Ces illustrations se caractérisent par leur simplicité. Peu ou
pas dombres, le dessin au trait, parfois enluminé de teintes
plates (Civilis. ¢cr.,1939, p. 3010):

2. [...] cette technique du dessin lincaire, par laquelle la sen-
sation du relief, de la lumiére, et méme de la matiére, sob-
tient sans l'intervention des ombres (...), par la seule sou-
plesse de la plume le long des contours.Arts et lict. dans la
soci¢te contemp.,1935, p. 2814.

b) Représentation lin¢aire de la forme des objets, qui sexé-
cute a des fins scientifiques, techniques ou industrielles.
Carton, papier, planche, table a dessin; échelle d'un dessin.
Le dessin normalisé dit dessin industriel (Capelle, Ec. de-

main, 1966, p. 61).
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Nei cinquantacinque anni successivi al 1966, alle tante
forme consolidate del disegno accademico ed artigianale, si
sono progressivamente aggiunte le tecniche artistiche tec-
no-assistite, la computer graphic nelle sue forme vettoriale
e raster, il CAD, le tecniche di comunicazione visiva, Ia mo-
dellazione tridimensionale, la restituzione foto realistica, la
rappresentazione virtuale, i sistemi BIM e l'elenco ¢ del tut-
to aperto ¢ in divenire. Il termine “disegno” che per molto
tempo ha potuto significare un numero vasto ma stabile di
operazioni atte a “lasciare un segno su un foglio” dall'inizio
della rivoluzione informatica ¢ stato quindi regolarmente
arricchito di nuovi possibili significati teenici, che si avval-
gono di trasformazioni nella geometria di riferimento, nella
tecnica di trasferimento del segno, nella possibilita di creare
automaticamente immagini derivate da altre, perd nessuna
di queste innovazioni ha un peso decisivo nel processo intel-
lettuale che presiede alle ragioni del fare.

1.3. Fenomeni materiali

Il mondo ¢ coperto di segni che occorre decifrare e questi se-
gni, rivelatori di somiglianza e affinica, non sono essi stessi
che forme della similitudine. Conoscere sara dunquc inter-
pretare. Cioe procedere dal segno visibile a ¢iod che attraverso
esso viene detto, e che resterebbe, senza di esso, parola muta,

assopita nelle cose (Foucault 1966).

Appare chiaro — ¢ anche necessario — che il soggetto per-
cipiente, cio¢ chi guarda il disegno, condivida i meccani-
smi dell'interpretazione con il soggetto erogante, cioe chi
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lo traccia. Lo stesso Vitruvio non dimentica di creare un
repertorio di condivisione tecnica (ichnographiae, orthogra-
phiae, scaenographiae) che resta fino ad oggi la spina dorsa-
le del codice, un abaco fondamentale che «appartiene alla
grande distribuzione delle similitudini e delle segnature»
(Foucault 1966) e che «richiede pertanto di essere studiato
non diversamente da una cosa della natura» (Foucault 1966).

E appunto nel grande momento dello studio della natura,
cost come essa ¢, che il meccanismo empirico diventa meccani-
smo teorico. Gaspard Monge considera il disarmonico insie-
me dei metodi che tagliapietre ¢ ingegneri militari avevano
applicato per millecinquecento anni e compie la sua sintesi. Il
1794 ¢ P'anno della formalizzazione, dapprima didactica, nelle
Lecom de geométrie descriptive, Parigi, ¢ poi scientifica nei Feu-
illes danalyse appliqué a la géométrie (che nel 1809 diventera la
definitiva Application de lanalyse a la géometrie des surfaces du
premier et du deuxieme degré). Parlando del coevo Camus de
Mézieres, Vittorio Ugo osserva che:

¢ il concerto stesso di mimesis che viene adesso SOTtopo-
sto a critica e radicalmente rielaborato. Ci si rende conto
che il processo imitativo non deve avere come obiettivo la
superficie visibile delle cose ne arrestarsi ad essa, ma pene-
trare in profondita nella loro intima strutcura (Le Camus

de Mézicres 2005).

Attraverso il contributo sostanziale della geometria de-
scrictiva e degli apparati che essa dispone quali strumenti
. . o e\ . . . \
per il disegno, la tecnicita del disegno architettonico ¢ affer-
mata autonoma ¢ arricchita di espressioni linguistiche pro-
prie, quale, ad esempio, il disegno in sezione. Nulla ¢ nuovo,
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singolarmente, ¢io che ¢ nuovo ¢ il sistema. Le singole entita
espressive esistono persino da secoli, ma quello che esiste
ora ¢ la scienza che le raccoglie, il linguaggio della rappre-
sentazione architettonica si forma come la trasposizione fe-
nomenologica di quanto la scienza organizza. «Il linguaggio
non puo rappresentare il pensiero, di primo acchito, nella
sua totalita. Deve disporlo parte dopo parte entro un ordine
lineare» (Foucault 1966).

Vi ¢ una deliberazione eccessiva? Che ne ¢ di certi affa-
scinanti richiami al talento che arrivano da lontanissimo?
[ fenomeni materiali, i disegni, sono cost degli spezzoni
linguistici inalienabili dal conforto di una mimesis gia or-
ganizzata, secondo la pre-determinazione data dallappli-
cazione di un codice?

Esiste una necessita, quella stessa che origina la rifles-
sione ughiana sul disegno a s¢ bastante (e non per questo
scevro da un'importante dipendenza dalla mimesis) alla
quale rispondere. Dal punto di vista del sistema, o dell'u-
nita dei metodi, si vede come siano due gli spazi, ovvero i
domini, dove la necessita ¢ soddisfatta. Rappresentare una
imaginem veritatis oppure una imaginem ipsorum dei conte-
nuti diventa con buona evidenza lo scrimine disciplinare
del disegno. Volonta ¢ necessita, in breve, Kunstwolle (cfr.
Panofsky 1993) e cerviniana questione vitruviana. Ed anche,
soggettivita e coralica.

Non ¢’¢ indipendenza, si tratta certamente dei due lembi
dello stesso ordito. Il percorso storico conduce a una divisio-
ne. Cultura accademica e cultura politecnica sono ravvicina-
te sul piano del disegno ma vivono un'evidente autonomia. Il
territorio comune ¢ vasto, le declinazioni sono diverse. Non
scompaiono, nella prima la necessita ¢, nella seconda, la vo-
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lonta, ma mutano di ruolo. I punti di contatto sono molti ed
¢ da essi che derivano le categorie nelle quali cataloghiamo
la disciplina.

Nella forma (poli)tecnica del disegno la necessita del mo-
strare ¢ parte tanto del processo progettuale quanto del suo
esito finale che attraverso il patrimonio delle conoscenze
convergono nell’acto di-segno che vive di un dialogo costante.
«Il segno racchiude due idee, I'una della cosa rappresentante,
l'alera della cosa rappresentata. E la sua natura consiste nell'ec-
citare la prima per mezzo della seconda» (Foucault 1966).

Nella forma accademica del disegno la funzione di regola
¢ fondamentalmente la stessa della capacita del vedere. Non ¢
nel soggetto, ma nella disciplina. Il vedere, senso soggettivo,
¢ innalzato ad atto oggettivo, fino a diventare un procedi-
mento. «E solo con il Rinascimento che il termine perspecti-
va assume il significato che gli ateribuiamo noi oggi, ¢ che,
non pit patrimonio di filosofi ¢ matematici, ma di artisti,
da scienza della visione la prospettiva diventa essenzialmen-
te scienza della rappresentazione artistica» (Panofsky 1993).

Si giunge a determinare una bipartizione del campo te-
orico, nel quale convivono senza difficolta entrambe le for-
me, invitando a una classificazione che non trascuri mai i
termini di necessita e capacita.

Qualunque sia loggetto, «occorre vi sia, nelle cose rap-
presentate, il mormorio insistente della somiglianza. Oc-
corre vi sia, nella rappresentazione, la ripiegatura sempre
possibile dellimmaginazione» (Foucault 1966) ¢, al tempo
medesimo, il rigore che segue dalla geometria rigorosa ¢ da-
gli usi di questa.



Capitolo 2

Categorie e classi del disegno

2.1. Classificazione

[ sistemi di classificazione, le tassonomie, sistematizzano
gerarchicamente qualunque tipo di elemento, oggetto, con-
cetto, rendendo possibile individuarne la determinazione
allinterno di una structura.

Vittorio Ugo definisce le tassonomie come rischiose (cfr.
Ugo 1990) ¢ in particolare come l'apertura verso forme di
minuteria mentale che antepongono l'ordine ¢ Telenco alla
comprensione della scruttura. Tuttavia, lo stesso Vittorio
Ugo riconosce che i sistemi di classificazione, di distribu-
zione ¢ di articolazione delle relazioni sono indispensabili
per lorganizzazione della conoscenza in ambiti scientifici
vastissimi. Essi ricorrono ¢ sono indispensabili alla sintesi
dei risultati ottenuti in discipline che in continuo divenire
quali la biologia ¢ le scienze naturali.

In un territorio ristretto, come ¢ la scienza del disegno, il
senso di una classificazione ¢ diverso ¢ trova la propria neces-
sitd in ambito analitico piuttosto che sintetico (cfr. figura 1).

Si ¢ voluto un sistema semplice che si prestasse alla co-
municazione didattica ¢ che rappresentasse un riferimen-
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DISEGNO

DISEGNO DISEGNO
DELLA FORMA PITTORICA DI MODELLO
DISEGNO DISEGNO DISEGNO
DEL REALE A VISTA DAL VERO
DISEGNO DISEGNO DISEGNO
IDEOLOGICO MNEMONICO EIDETICO
DISEGNO DISEGNO DISEGNO
DELLE
FORME SOGGETTO PRECISIONE

Figura 1. Categorie ¢ classi del disegno.

to anche operativo per I'architetto in formazione. Esso si
articola su due categorie ¢ nove classi in relazione di con-
tiguitﬁl ¢ parzialc, sovrapposizione. Non si tratta infatci
di cluster rigidi, ma sono espressi piuttosto da un'idea di
intensita di appartencnza crescente ¢ calante ai margini,
secondo un gradiente, non necessariamente sequenziale.
Malgrado la forma sfumata, si ¢ scelto di presentare questa
piccola struttura secondo voci indipendenti, cosi che sia la
pratica e la valutazione di ciascuno a suggerirne I'uso ¢ la
reale utilita.

2.2. Forma pittorica e modello

Nella potenzialmente interminabile varieta esecutiva, sul pia-
no della struttura epistemologica identifichiamo tanto prima,
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quanto dopo la IT revolution, due sole categorie del disegno, in
entrambe le quali vi ¢ un'ininterrotta continuita intellettuale.

Disegno di modello ¢ disegno della forma pittorica sono
categorie teleologicamente distinte per le ragioni culturali
che conducono e co-agiscono alla realizzazione del prodotto.

Il disegno di modello ¢ parte agente di un processo co-
municativo, conoscitivo, progettuale ed anche costruttivo,
mentre il disegno nella forma pittorica pur avendo anch’esso
imprescindibili rapporti con forme strutturate di eidos rap-
presenta la finalita in s¢ del procedimento. Il disegno quindi
«si configura come forma della péiesis a un doppio livello: in
quanto forma strumentale della produzione poietica, ¢ in
quanto produzionc artistica esso stesso, ovvero come forma
d’arte autonoma» (Ugo 1994).

In entrambe le categorie entra il rapporto razionale tra
intenzione ¢ prodotto, quello che muta ¢ la logica della fina-
litd e come ragione, dapprima, ¢ conseguenza, a posteriori, ¢
differente la teleologia propria del procedimento. Il disegno
della forma pittorica ¢ scopo di s¢ stesso, mentre il disegno
di modello apre verso una precedente o successiva realta,
che attraverso di esso assume la concretezza di una narrazio-
ne ben circostanziata o di un'ipotesi realistica.

Il disegno dunque, secondo questo modo di intenderlo, co-
stituirebbe al contempo la matrice genetica ¢ la discip]inn di
sintesi di tutte le arti 1cgatc al campo della visualita, svol-
gendo una funzione formativa e di controllo; organizzando e
rappresentando cio¢ — analogicamente ¢ progettualmente — i
materiali nello spazio grafico del foglio di carta ¢ consenten-
do la verifica preliminare degli esiti di questo processo trami-

te opportune tecniche e codificazioni (Ugo 1994).
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Il disegno di modello ¢ quindi tanto poictico quanto mi-
metico — in senso ughiano — ma in entrambi i casi esso ¢ il
tramite tra la condizione intellettuale, sia di consapevolezza
sia di ipotesi, ¢ la realta materiale. Queste distinte ma vicine
condizioni, condotte nel verso dell’architettura, sono quan-
to si applica alla restituzione del rilievo e alla rappresenta-
zione del progetto.

Nella struttura delle classi interne alla categoria del di-
segno di modello si trovano tutti i meccanismi della rap-
presentazione delloggetto architettonico, tanto esistente
quanto “possibile”, accettando ed elevando a linea guida la
simmetria ughiana del percorso da oggetto a rappresenta-
zione e ritorno che pone il disegno di rilievo e quello di pro-
getto sullo stesso piano della determinazione intellettuale,
delle scelte critiche, se cost si puo dire. Cio che distingue le
due forme della rappresentazione dell'architettura ¢ il tipo
di meccanica delle inferenze che si applica o non applica a
ciascuna fase del procedimento. Capire ¢ disegnare sono en-
trambe operazioni necessarie per conoscere ¢ comunicare la
forma: ¢ il differente attimo dell’azione dell’'una e dell’alcra
che distingue il disegno di progetto da quello di rilievo.

Il disegno in questo senso ¢ la determinazione sensibile di
un'immagine mentale. Niente posso costruire, né comuni-
care — nessuno strumento, nessuna macchina, nessuna citea,
nessuna societa — se non tramite immagini mentali, o idee. Le
infinite forme di disegno e le infinite formazioni dei segni e
dei simboli sono traduzioni sintetiche sensibili delle immagi-
ni mentali: hanno anzitutto valenza conoscitiva e comunica-
tiva, in quanto dicono in modi diversi l'essenza, la structura e

il significato delle singole realta (Ottonello 2000).



2. Categorie e classi del disegno 25

Nel progetto, le immagini mentali a questo appartengo-
no ¢, nel dialogo continuo tra il segno ¢ cio che esso evoca,
il progetto stesso nasce, rinasce ¢ si perfeziona; nel rilievo
la fonte dellimmagine ¢ fuori dalla mente ma nella mente
trova il senso geometrico che attraverso la competenza pro-
iettiva’ puo ritradursi in segno. Gli elementi sono gli stessi
in entrambi i casi: intelligenza dello spazio ¢ sua riduzione
al piano, tecnica esecutiva, volonta analitica e comunicazio-
ne. In Vittorio Ugo questa coerenza interna ¢ diverse volte
definita come un percorso di andata e ritorno tra la mente
¢ lo spazio che definisce la rappresentazione e il processo
mimetico (mimesis) che essa implica come una via che con-
nette simmetricamente loggetto e il suo modello, laddove
“modello” non ha tanto una connotazione strettamente fi-
sica (disegno, maquette) quanto l'insieme dei caracteri che
l'intelletto coglie di essa.

Sembra essere verificata la situazione di mimesis come ri-
sultato, ¢ non come espediente tecnico del fare artistico;
come “ritratro” e non come copia e riproduzionc; come for-
ma scientifica dellomologia, ¢ non come mera applicazione
proiettiva. Una mimesis come forma, anzi come la forma di
quel processo e di quella modalita che ¢ la rappresentazione
pertinente dell'architettura, la costruzione del suo modello

omologo nei suoi rapporti tra edificazione ¢ teoria, tra la

1. “Competenza proiettiva” ¢ un termine della psichiatria, coniato da Ga-
etano Benedetti ¢ utilizzato per indicare le capacita di collegare un oggeteo o
un concetto alla propria rappresentazione comunicabile al terapeuta. In questo
contesto essa ¢ utilizzata nel senso di «capacita di collegare un oggetto reale o
pensato alla sua rappresentazione geometrica nel piano tanto sul piano della
lettura del segno quanto su quello del suo tracciamento».
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fisica materialica del 1u0g0 ¢ la sua strutturazione geome-
trica, tra la sua immagine visive ¢ le sue valenze estetiche

(Ugo 2004).

Il disegno permette di rappresentare su un piano le con-
dizioni spaziali del verosimile® ed ¢ anche il dispositivo cre-
ativo che consente di rendere visibili le figurazioni ispirate
dalla volonta artistica di espressione. Le creazioni artistiche
(pittura, grafica di comunicazione, decorazione) sono gene-
ralmente libere dalla necessita di considerare rigorosamente
le istanze del realismo fisico, seppure contengano sovente la
rappresentazione di enti reali.

A questa prima categoria, che chiamiamo disegno della
forma pittorica’, appartengono i segni retti da una volonta
precisa di rappresentare non gia la figura, piuttosto l'idea
che sostiene ¢ genera loggetto, sia che questo appartenga
alla realta e ne siano create le regole di relazione, sia che le
regole permangano a fronte di un oggetto ideale.

Le forme pittoriche sono, infatti, elementi importantis-
simi dei sistemi mitogenetici ¢ delle narrazioni che essi im-
plicano. La pittura religiosa di ogni epoca ha rappresentato
attraverso le forme del conosciuto, condizioni che appar-
tengono solo al teatro di possibilita della narrazione sacra,
che porta a riconoscere, ad esempio, Angeli nelle forme di

2. La di Sheinbarkeit, in Baumgarten 1758, ovvero la “verita estetica” connes-
sa alla nozione di eikos in Aristotele, per la quale nella mimesis: I” imitazione,
il carattere di un'opera d'arte drammatica o figurativa) le cose avvengono con le
stesse regole e con le stesse aspettative che valgono nella realca.

3. Non c’¢ relazione con la contrapposizione tra disegno ¢ pittura che sto-
ricamente insegna la critica dell'arte, sia il disegno di modello, sia il disegno
della forma pittorica contengono tra gli elementi primi tanto la linea quanto la
superficie colorata.
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per s¢ innaturali sul piano dell'esperienza, di bambini alati
¢ cosl avviene per ogni figurazione che materializza lordito
simbolico contenuto nei testi.

Un riferimento per tutti: I'arte metafisica, in particolare
la corrente surrealista, fissa proprio nella completa deroga
alla razionalita, actraverso l'ampio ¢ indefinito dominio del
sogno e nella contraddizione tra rappresentazioni verosimili
¢ fisica irreale, il proprio fulero espressivo. In essa contrad-
dizione, in termini meno espliciti ma ricostruibili, ricadono
anche le forme d'arte che non hanno rapporti biunivoci di-
chiarati con il reale, come l'astractismo nel quale I'artista usa
la forma ¢ il colore in totale liberta giungendo a un disegno
che permette all'osservatore di istituirne di propri. Larte
che ne deriva non ¢ pero indipendente da qualsiasi forma
mimetica’, piuttosto ne applica diverse allo stesso tempo,
anche di ignote a priori. La categoria del disegno della forma
pittorica ha una parte fondamentale nel corpus del disegno e
in essa identifichiamo tre classi: il disegno del reale, il disegno
ideologico, il disegno delle forme.

La categoria del disegno della forma pittorica ¢ nel suo
complesso distinta dalla categoria del disegno di modello, nel
quale il tracto del vero ¢ di ineludibile necessita perche si
disegnano le entita materiali, oggetti naturali ed artificiali,
per lo scopo di restituirne le condizioni di realta. Nel disegno
di modello le rappresentazioni tanto delle condizioni geome-
triche esistenti quanto delle intenzioni sono costruzioni

4. «Esiste dunque una ben consolidata tradizione che pone il disegno come
attivita e disciplina unificatrice, e dalla quale scaturiscono o tramite la quale si
costituiscono tutte le arti visive; tradizione che persiste nel pensiero occidentale
fino al secolo XIX ¢ che configura la mimesis come qualita basilare e come prin-
cipio informatore del disegno stesso» (Ugo 2004, p. 11).
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grafiche riferite allo spazio reale, sono appunto modelli di
strutture, esistenti o ipotetiche, le quali comunque obbedi-
scono alle regole della fisica e si coniugano con la familiarica
dell'esperienza (montagne, mari, alberi, macchine, edifici,
oggetti, quartieri, ece).

Il tema della relazione con il reale ¢ affrontato e risolto
secondo diverse logiche, dalle quali dipende il risultato fi-
nale ed il contenuto in termini di verita; definiamo cost le
due categorie distinte di disegno che danno luogo a una ri-
partizione basata sulla diversa natura del pensiero dal quale
¢ verso il quale esse sono generate, condividendo comunque
sempre lo stesso linguaggio.

Michel Foucault ha chiarito come non esista la possibi-
lita del pensiero senza un linguaggio, perché «seulement en
lui, la pensée peut penser» (Foucault 1966) ed il linguaggio
del pensiero spaziale ¢ il disegno. Esso restituisce al visibi-
le le geometrie apparenti che descrive o le geometrie reali
costruite in forma astracta dalla matematica. La geometria
descrittiva percio ¢ alla base di qualunque uso linguistico
del disegno, anche nella forma pittorica, perché essa contie-
ne gli elementi sintattici fondamentali che ogni figurazione
rappresenta attraverso il tracto.

Anche il linguaggio artistico non ¢ quindi affrancato da
questa condizione di sudditanza.

La valutazione critica delle diverse conseguenze sulla pit-
tura dell'invenzione classica delle costruzioni prospettiche,
dellallontanamento da esse ¢ della successiva riscoperta,
rielaborazione e formalizzazione teorica rinascimentali ¢
un’istanza fondamentale della storia dell’arte. In ogni opera
pittorica, anche la piti distante dalla ricerca del vero, vi ¢ un
rapporto tra gli enti rappresentati ¢ la forma che essi assu-
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mono sul piano pittorico: una diretta applicazione di regole
geometriche che risolvono il problema generale di trasfor-
mare lo spazio che conosciamo tridimensionale attraverso
Cartesio in un piano a due dimensioni.

La kunstwolle (cfr. Panofsky 1993) di Georges Braque nel
periodo di fondazione del cubismo analitico, attraverso la
volontaria negazione dell'esperienza visiva come tale ¢ della
sua inderogabile regola prospettica (figura 2), conduce la for-
ma pittorica verso un’aggregazione di piani reciprocamente
ruotati, sui quali gli oggetti sono proiettati parallelamente,
realizzando la pitt geometrica delle pitture. Malgrado I'al-
to contenuto geometrico, la mimesis, della quale il disegno
cubista ¢ capace in relazione agli oggetti che rappresenta ¢
complessa da sciogliere, segue quella liberta che Iarte pos-
siede nei confronti del reale. “Larte ¢ solo arte”, il motto
cubista nasconde una profonda complessita che porta il mo-
dello disegnato a essere modello di modelli, di modelli, di
modelli e cost via, in una liberta che ¢ tale solo nellammini-
strazione della creativita artistica.

Il disegno di modello, diversamente, ha necessita di rigo-
re ¢ ordine procedurale diversi, di regole ¢ modalita univo-
che e condivise, perché la risoluzione della mimesis tra mo-
dello e oggetto non si avvale del contributo dell'osservatore,
se non per la condivisione ¢ la conoscenza delle geometrie e
non ¢ parte di un procedimento poictico nel quale da forma
dipende forma, nel solo alveo della necessita di comunicare
una volonta artistica.

Alla categoria del disegno di modello, che ¢ il dispositi-
vo linguistico principale di discipline come 'ingegneria, il
design industriale e architettura, appartengono sei classi
distinte: disegno a vista, disegno dal vero, disegno mne-
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monico, disegno eidetico, disegno di soggetto, disegno di
precisione.

Considerata singolarmente, qualsiasi di queste classi ¢
autonomamente definita, ovvero non ¢ in via esclusiva né
I'evoluzione né la trasformazione di unalera ed ¢ corretto sia
vagliata come una forma indipendente della rappresentazio-
ne, seppure sussistano elementi propri dell'una che persisto-
no nell’alera e il senso generale del sistema dipenda dalla sua
completezza.

Le classi del disegno a vista, del disegno dal vero, del di-
segno mnemonico ¢ del disegno eidetico, con le particolari-
ta che essa unica possiede (cfr. supra, par. 1.4), appartengono
al solo dominio dell’esistente, vale a dire della macchina,
delloggetto ¢ dellarchitettura costruiti ¢ tangibili, la clas-
se del disegno di soggetto al non-costruito, mentre la classe
del disegno di precisione genera modelli tanto dell’'una che
dell’alera con uguale capacita rappresentativa. Per questo, ¢
il disegno di precisione che riveste speciale importanza per
il mestiere di ingegnere, dcsigncr ¢ architetto ¢ ne costitui-
sce 'indispensabile strumento.

Nel pensiero di una figurazione del reale, peculiare del
mestiere dell'architetto, il disegno ¢ lo strumento per cra-
sformare in “preposizione compiuta” ogni conoscenza ¢ in-
tenzione geometrica rispetto allo spazio. Inoltre, lo spazio
Stesso Non ¢ un termine passivo, €sso ¢ necessariamente
limitato a un intorno, la circoscrizione del quale costitu-
isce l'atto geometrico prioritario del disegno di modello.
In architettura non esiste oggetto, quali che siano le sue
dimensioni, che pu(\) essere immaginato ¢ posto in un luogo
astratto senza che il modello che risulea dalla sua rappre-
sentazione sia in larga misura concepito al di fuori della
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Figura 2. G. Braque, Viaduc a 'Estaque, 1907-8, Musée national dart
moderne, Centre Pompidou, Paris.



32 Rappresentare 'architectura

logica di dominio della trasformazione che ¢ alla base del
progetto (poictico o da indagare) come pensiero. 1l luogo
di un progetto ¢ per esso il termine iniziale ¢ finale: dap-
prima in absentia formae ¢ poi come actus positus. Le due
condizioni sono dipendenti 'una dall’altra, sono connesse
da una logica di necessita, che collega il prima e il dopo, il
senza ¢ il con; perche:

se tutto fosse irregolare, o se tutto fosse regolare, non esiste-
rebbe il pensiero. Il pensiero non rappresenta alero che il ten-
tativo di passare dal disordine all'ordine: gli occorrono per cio
occasioni di disordine e modelli di ordine: i cristalli, i fiori,
le foglic, certi motivi di venature, di macchie sul pelo dcgli
animali; le ali delle farfalle, le conchiglie, le tracce del vento

sulla sabbia e sullacqua (Valéry 2002).

Questa ineludibile condizione latente di trasformazione
permette la legictimita del rappresentare, actraverso listicu-
zione di un sistema di passaggio che restituisca il rapporto
tra assenza ¢ presenza dell'oggetto rappresentato.

La coscienza della posizione, o meglio del “posizionamen-
to” nello spazio, di un oggetto del pensicro architettonico ¢
una necessita del disegno di modello tanto quanto lo ¢ del
progetto stesso; tuttavia un modello, cost come un progetto
(in questo prossimo caso essi coincidono) disconnesso dal
“dove” ¢ possibile, rinunciando allaspetto dialettico ¢ man-
tenendo la responsabilita su rigore e coerenza interna: esso
¢ autoreferenziato, ¢ parte di un sistema chiuso ¢ non espri-
me compiutamente un actus. I luoghi non sono dissimili I'u-
no dall’altro (il senso della costruibilita ¢ dato in relazione
quantomeno agli spazi quantificabili e alla loro forma) a un
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Figura 3. J.E. Millais, Ophelia, 1851-2, Tate Gallery, London.

punto tale da rendere impossibile da disvelare interamen-
te la poiesis di un modello non posizionato, pero cio che di
essa appare ¢ inevitabilmente orientato verso quell’azione
propria del disegno pittorico, per il caso specifico dove I'ar-
chitettura ¢ il “fatco del reale” che esso rappresenta. «Le ope-
re di architettura producono spazi, forme, luoghi, ma non
per questo unico motivo ¢ in quanto tali comunque esteti-
camente apprezzabili» (Ugo 2006), percio esiste una sorta
di risonanza tra poiesis ¢ locus, come effetto della quale il
luogo ¢ altro da s¢, considerando il prima ¢ il dopo dell'atto
progettuale. Questo conduce alla legittimita teorica di un
modello che comprenda entrambi, nella perfetta consape-
volezza che larchitettura ¢ poiesis tanto nel senso autorefe-
renziale quanto come causa efficiente di una trasformazione
che inevitabilmente accade nel luogo di “posizionamento™
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In architettura, che ha un necessario rapporto di ordi-
ne linguistico ¢ teleologico con gli enti reali, la descrizione
dell'esistente ¢ il racconto del possibile, legati da questa ne-
cessita reciproca, sono il disegno di rilievo ¢ il disegno di
progetto, che assumono forma compiuta quando sono tra-
dotti in linguaggio grafico ¢ trasformati in segno.

2.3. Cenni sul disegno della forma pittorica

«Nel disegno non si puo esprimere nessun particolare con la
stessa forza che ha nella realta» (Ruskin 2009). Questa con-
dizione costituisce tanto il volano che trascina il migliora-
mento, quanto il freno che limita le capacita del disegno del
reale, perché dalle sfide imposte dalle limitazioni sorgono
strategic alimentate proprio dal desiderio di superarne gli
effetti ma non sempre €sse sono vinte.

Il concetto di forza ¢ dunque al centro del ragionamen-
to. Scrive Arnold Hauser «la filosofia artistica di Ruskin
[¢] romanticismo estetico» (Hauser 1958), la forza dun-
que ¢ quella capacita di trasportare, emozionare, sedurre,
commuovere che trova l'apice nella sintesi intellettuale di
tutti gli elementi che concorrono a questo risultato ¢ ne-
cessariamente la distanza dallirreale si fa incolmabile (cfr.
figura 2).

«Tuttavia, [...] immagini troppo chiare diventano idee
generali, bloccando allora I'immaginazione. Dopo aver vi-
sto, compreso ¢ detro, tutto ¢ finito. E necessario allora in-
contrare un immagine particolare per ridare vita 'imma-
gine generale» (Bachelard 1975) ed ¢ in questo movimento
tra il generale ¢ il particolare che nella forma pictorica
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Figura 4. I. Brodsky, Stalin, 1929, coll. sconosc.
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come categoria del disegno trova facilmente spazio anche
l'irreale, si tratta di un superamento, condotto attraverso
la ineludibile, sempre presente, kunstwolle. «Lastrazione ¢
la forma pit semplice del non reale, ¢ la forma che si puo
concepire come l'opposto diretto della realta» (Panofsky

1993).

2.3.1. Il disegno del reale

Nella forma pittorica il reale ¢ stato per secoli I'unico ter-
mine di interesse, tanto dell'operare quanto del raccontare.

Il baricentro dell'intero atto rappresentativo ¢ stato fis-
sato nell'operazione di trasporre ¢io che ¢ visto in cio che ¢
rappresentato ¢ che puo essere nominato. Un vaso di fiori,
una barca sul mare, una batraglia gloriosa sono rappresenta-
bili cosi come POSsONoO essere Visti ¢ rappresentare ¢ descri-
vere cio che osserviamo. Nel disegno del reale, incontriamo
due limiti immediati. Il limite tecnico, «non si pud rappre-
sentare tutto quello che si vorrebbe, percio si rimane sempre
al di sotto, che lo si voglia 0 no, della forza o della quantita
della natura» (Ruskin 2009) ¢ la difficolta intelletcuale di
costruire una narrazione inevitabilmente limitata. Tanto
nel reale materiale quanto nel rappresentato,

osservare, ¢ pertanto contentarci di vedere. Di vedere siste-
maticamente poche cose. Di vedere cio che, nella ricchezza
un po’ confusa della rappresentazione, puo essere analizzato,
riconosciuto da tutti, ¢ in tal modo ricevere un nome che cia-

scuno potra intendere (Foucault 1966).
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2.3.2. Disegno delle forme

Il caso della forma non coniugata, del volume senza nome,
dell'oggetto sconosciuto, ¢ dapprima antichissimo, poi re-
cente. Secondo Avigdor Arikha, il disegno non coincide con
P'insorgere dei segni ¢ fa la propria apparizione dopo le pri-
me forme di linguaggio:

Discorso, strumenti ¢ artefacti sono tutti controllati da aree
contigue del lobo frontale sinistro e lo scorrere delle parolc
non risiede molto lontano dalla pulsione alla forma: tuttavia
questa pulsione ¢ visiva ed ¢ dettata dalla pulsione imitativa a
trattenere un segmento della fuggente realta con i soli mezzi

della linea e del colore (Arikha 2016).

Il disegno delle forme ¢ il vocalizzo primordiale ¢ al tem-
po stesso l'evoluzione compiuta, essendo legato, dapprima per
necessita ¢ poi per scelta, a un'instabile nozione di astrazione.
La possibilita, l'osservare come vedere, ¢ espressa dal soggetto
che non puo che astrarre la propria realta nella propria astrazione.
E, per converso, «la fonte dell'interpretazione ¢ sempre costi-
tuita dalla facolta conoscitiva ¢ dal patrimonio conoscitivo
del soggetto che compie l'interpretazione» (Panofsky 1993).

Il disegno delle forme ¢ trattenuto all'incerno della ten-
sione tra atti possibili, di chi disegna e di chi osserva. Il di-
segnatore non potra mai presentare il mondo alcrimenti da
come lo vedono i suoi occhi, cosa che invece puo fare un
narratore, secondo 'aspirazione di Marcel Proust «di avere
aleri occhi, di vedere 'universo con gli occhi di un alero, di
vedere i cento universi che ciascuno di loro vede, che ciascu-
no di loro ¢» (Proust 1963).
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Per lespressione delle forme atcraverso l'astrazione ¢ ne-
cessario un territorio comune, limitato ¢ noto, nel quale un
osso, un pezzo di selee, che sono diventati un utensile, uno
SITUMENLO, UN arma PossonNo €ssere trasformati in oggetro
da cerimonia collettiva (cfr. Arikha 2016).

«Questa forma di astrazione ¢ ornamento [...], questo
tipo di trasformazione ¢ dovuto allo stile» (Arikha 2016).
Nellastrazione dellornamento, lo stile ¢ dominante sulla
verita. In Alois Riegl questo avviene attraverso il Kunstwol-
len, proprio dell’artista che esegue le forme, esplicitamente
dichiarando lintenzione di aderire, accompagnare, finan-
che creare, un rituale che sia interno a uno stile colletivo,
che ¢ modo e sistema dell'espressione stessa (cfr. Riegl 1963).
Difhicile non cogliere il rapporto che si instaura di nuovo
tra visione ¢ segno che, questa volta, rimane mediato da
una condivisione, da unappartenenza. Nell'antico questa ¢
rituale, sociale, nell'odierno, diviene una competenza. «La
prospettiva ¢ la scienza che insegna a rappresentare gli og-
getti tridimensionali su una superficie bidimensionale, in
modo che 'immagine prospettica e quella data dalla visione
diretta coincidano» (Panofsky 1993).

La logica dellappartenenza tuttavia non decade inte-
ramente in quella della competenza perché ¢ lo stesso Pa-
nofsky che nota che «per poter descrivere adeguatamente
un'opera d’arte, dobbiamo articolarla nella storia dello stile
perché altrimenti non sapremmo ha fatto che noi dobbiamo
considerare questa sospensione nel vuoto come la misura del
naturalismo moderno o come la misura dello spiricualismo
medievale» (Panofsky 1993).

La mimesis platonica, nella sua dualita icastica e fantasti-
ca ¢ stata all'origine di una nozione dell'arte che sicuramen-
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Figura 5. A. Warhol, Mao, 1972, serigrafia, tiratura multipla.

te diventa idealista, prendendo da Aristotele 'idea di una
“imitazione ideale”, nella quale difhicilmente Tespressione
delle forme puo essere disgiunta da un’aspirazione a quello
stesso ideale ontologico. In diversi momenti, questa tensio-
ne verso il concreto (si pensi al celeberrimo paradosso di
Zeusi e del ritratto di Elena) fino alla liberazione teorizzata
da Raffaello che, in una lettera a Castiglione, scrive «per di-
pingere una bella mi bisognerebbe vedere piti belle, ma per
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essere carestia di belle donne io mi servo di certa idea che
mi viene alla mente».

Non ¢ solo I'idea, I'ideale o I'dealistico che possono esse-
re indirizzati da una mimesis che lartista compie pit verso
di s¢ che verso il resto del mondo, ma anche e forse di pit,
l'ideologico. Simile alla condivisione del mito, non di meno
necessita di ritualica e il disegno ha la capacita di crearla.

2.3.3. Disegno ideologico

Nellopera Mémoire sur la facult¢ de penser di Antoine-Louis-
Claude Destutt de Tracy (1754-1836) appare la prima de-
finizione di ideologia con il significato di studio di idee ¢
sensazioni. Nel progredire della modernita il significato di
impianto di idee diventa abituale e in specie, il termine ¢ usa-
to in riferimento a dottrine politiche ¢ sociali caratterizzate
da una importante pre-claborazione teorica. Ideologia diviene
sinonimo di sistema organizzato di ideali ¢ dottrine, soprat-
tutto, potremmo considerare, senza raffinatezza ma con chia-
rezza, per opera di Karl Marx e della sua critica all'idealismo.

Quello che chiamiamo disegno ideologico precorre la stessa
strada, perché ¢ correlato tanto alla categoria del disegno
del reale quanto a quella del disegno delle forme, ma rap-
presenta un impianto di ideali e dottrine, attraverso la resti-
tuzione immanente, non materiale ma visiva, degli elementi
caracteristici dell'impianto stesso cui appartiene.

Al disegno ideologico appartengono le forme di rappre-
sentazione che inseguono la metonimia tra giudizio esteti-

5. In E. Kennedy (1979) “Ideology” from Destutt De Tracy to Marx, «Journal of’
the History of Ideas», vol. 40, no. 3 (Jul.-Sep. 1979), pp. 353-368.
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Figura 6. R. Liechtenstein, House, 1996-98, National Gallery of Art
Sculpture Garden, Washington, DC.

co, approccio direttamente analogico e diktatr ideologico. Gli
impianti dottrinali sono le torri angolari del pensiero occi-
dentale contemporanco, che per ogni manifestazione intel-
lettuale ricorre alle categorie (cfr. Brunner 1954) ed in un
rapporto includibile con esse, colloca ogni sviluppo teorico.

Il disegno ideologico ¢ prima s¢ stesso che non delle
forme o del reale. Pensiamo all'idea modernista oppure a
quella tardoromantica che dall'uno ¢ dall’altro prendono
le mosse per dimostrare un teorema. E inutilmente tauto-
logico parlare del disegno e della pittura che sono ideolo-
gicamente concepiti per la costruzione di un rito sociale,
il cui frutto pit evidente sono le forme dell’arce di Stato
di ogni regime oppure, piti subdolamente del messaggio
commerciale.
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Lideale modernista ¢ avangunrdista, che cominciod con il ri-
fiuto totale del passato, era fondato sull'esclusione di tutci
coloro che non erano esteticamente corretti. In questo senso,
l'ideale modernista ¢ stato come il corrispondente dell'idea-
le comunista. Quel che I'uno era per I'individuo, per l'artista,
laltro era per la societa. [...] al sOgno della societa ideale ri-
spondeva il sogno dell'arte ideale. [...] Questo non ¢ durato [...]
semplicemente perché un quadrato di Malevi¢ o un Klang di

Kandinsky non poteva servire allo Stato (Arikha 2016).

La risposta nel senso della continuita al decadimento di
senso del disegno ideologico ¢ stata data dalla societa dei
consumi ¢ dalla comunicazione pubblicitaria, anche con la
forza immensa di figure come Liechtenstein o lo stesso Andy
Warhol (cfr. AaVv. 2019). Questo ha risolto verso il futuro,
tanto il problema sollevato ab origine da Ruskin, riguardo il
gap teenico del disegno rispetto al reale, quanto quello solle-
vato da Panofsky riguardo la percezione della forma e la sua
ambiguita nello spazio.

«Le risorse della natura in fatto di chiaroscuro sono tal-
mente pitt ricche delle tue che in nessun modo potrai coglie-
re tutte le sfumature delle ombre» (Ruskin 2009).

«Lo spazio omogenco non ¢ mai lo spazio dato, anzi lo
spazio costruito» (Panofsky 1993).

2.4. |l disegno di modello
Nella pratica dell’architettura, il disegno che occorre e che si

deve produrre ¢ legato alla nozione diretta di mimesis. Deve
essere un modello (cfr. Ugo 2004 ¢ supra, par. 2.2).
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Consideriamo che la categoria del disegno di modello possa
essere strutturata in sei classi. Tuttavia non si tratta di un
apparato del tutto lineare (cfr. supra, par. 1.1): cinque classi
sono legate 'una allalera da un rapporto uniforme di evolu-
zione ininterrotta mentre la sesta possiede caratteristiche e
una stessa ontologia che sono differenti ed in un certo senso
autonome se non per una forma di implicazione fondamen-
tale con il disegno di precisione.

Il disegno a vista, dal vero, mnemonico, di soggetto ¢ di pre-
cisione sono classi riconoscibili ¢ possono coesistere nello
stesso claborato, mentre il disegno eidetico ¢ alla base delle
trasformazioni strumentali protesiche preconizzate da Mal-
donado 1997 ¢ Minsky 1969 (cfr. supra, par. 1.4) e, attraverso
di esse, diviene disegno eidetico trasposto.

In questa differenza tuttavia permane I'unicita del fine.
Per tutte sei le classi della categoria del disegno di mo-
dello, il processo di riproduzione mimetica al quale esse
partecipano ¢ regolato da un rapporto di implicazione ¢
necessita. Oggetto ¢ modello appartengono a un rigoroso
sistema linguistico del quale la teleologia ¢ 'universalita e
la comunicabilita.

Loggetto del processo mimetico di riproduzione sara pertan-
to un modello; e simmetricamente, ancora un modello ne sara
l'esito. E tutto cio nel mentre deve garantire la condizione
che “la somiglianza sia protetta, e non strumento di riprodu-
zione”, presuppone una ben precisa ¢ rigorosa strutturazione
teorica ¢ richiede il chiaro riferimento a codici esattamente
stabiliti affinché i contenuti del modello siano comunicabili.
In breve la mimesis architettonica non ¢ un procedimento

puramente teorico o proiettivo, una semplificazione, un in-
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ganno percettivo o lesibizione di una abilita manuale, ma una
teoria e un progetto: ¢ essa stessa una “forma”, la forma che
assume il processo di identificazione e di produzione dei mo-

delli delle forme architettoniche (Ugo 2004).
2.4.]. Disegno a vista

Definiamo disegno a vista il disegno di modello che sia con-
dotto con il solo ausilio fisico dello sguardo. Si tratea del
trasferimento immediato ¢ diretto dellimmagine retinica’
attraverso mano ¢ punta scrivente sul piano di un foglio (o
attraverso un surrogato clettronico’, cfr. figura 7).

Il disegno a vista non ¢, in termini generali, preferenzial-
mente indirizzato agli oggetti architettonici di una scena
ma ha il compito di elevarli ad argomento principale del-
la figurazione. Esso non ¢ stato spazzato via dall'acutezza
del fotogramma (cfr. Basilico 2007) perché presenta quegli
clementi di discrezionalita ¢ interpretazione diretta che il
processo fotografico permette solo marginalmente. Sono in-
facti gli elementi di analisi a priori che pongono al centro il
manufatto ¢ mettono a fuoco i sistemi di relazione.

Mark Wilson Jones, parlando del Pantheon, descrive la
necessita del rappresentare immediato e istintivo come la
risposta a quel déja-vu che le architetture che definisce clas-
siche suscitano nell'osservatore attraverso il loro riflesso ri-
sonante (cfr. Jones et al. 2015). Isolare gli elementi ¢ renderli
univoci attraverso l'esattezza dell'impressione ¢ esattamente

6. Definiamo immagine retinica I'insieme di impulsi nervosi che costrui-
scono la percezione visiva consapevole di un osservatore (cfr. Francavilla 2019).

7. La nozione di surrogato elettronico deriva da quella di protesi in (Maldo-
nado 1997) ma non include gli aspetti di contributo allelaborazione intellettuale.
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Figura 7. Disegno a vista, stazionamento diretto, tempio di Nettuno,
Paestum, elaborazione dellautore con Carlotta Mazzola, 2018.

il compito del disegno a vista. Gli elementi generici che il
riﬂesso risonante porta a una vaga Consapevolezza diventano
clementi specifici. Dall'archetipo (cfr. Ugo 1990) ¢ necessa-
rio trasporre alla singolarita del fenomeno gli clementi che
lo compongono, risolvere quellambiguita che Louis Khan
definisce il mondo in un mondo attraverso la costruzione di
un modello (cfr. Kahn 1961). La ricerca di queste singolarita
¢ loggetto delle pitt importanti ¢ note raccolte di disegni a
vista, i Cahiers de Voyage.

Il segno essenziale ¢ finalizzato di Le Corbusier (cfr. Le
Corbusier 1987) non ¢ concettualmente diverso dallaccura-
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ta elaborazione di Schinkel o dello stesso Piranesi. La ricerca
¢ condotta al di sopra dell'archetipo, come il compimento logi-
co di un procedimento che inizia con una logica digressione
nel discorso sul gia detto, nel terreno di quella archeologia
del sapere (cfr. Foucault 1966) che il romanticismo letterario
contiene ¢ spiega molto bene. La temporalica non ha nessu-
na importanza, ¢ importante invece la diversa profondica
dell'archeologia nota al singolo.

Cio che ho visto di pit curioso nel mio viaggio a Pompei; ci
si sente trasporeati nellantichira; e, per poco che si abbia Ia-
bitudine di credere a cio che ¢ dimostrato, se ne sa immedia-
tamente di piﬂl di un erudito. E un piacere vivissimo vedere
faccia a faccia quellAntichita sulla quale si sono letti tanti

volumi (Stendhal 1966).

La ricerca della singolarita sopra allarchetipo, in quel va-
gabondare nei meandri della citta alla ricerca di un oggetto
(cfr. Hawthorne 1955) ¢ per l'architetto il tracciare imme-
diato, il trasporre nel segno quello che per il lecterato ¢
lappunto.

Nello schizzo preparatorio, Iartista pone la propria no-
zione ¢ la propria volonta. Sono queste la sua archeologia
nel disegno del reale (cfr. supra, par. 2.3.1). Larchitetro ha la
propria autonoma. Geometria, fisica, accesso al repertorio
mentale e codici sono gli scrumenti del disegno di modello a
vista. «La presenza di particolari qualificanti, [...] la compar-
sa di segni convenzionali, comporta una netta distinzione
tra il disegno architettonico ¢ tipologic iconografiche afh-
ni» (Ascani 1994). Il disegno a vista non ha un momento
preparatorio nel quale si verificano gli elementi della geo-
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Figura 8. Disegno a vista, stazionamento diretto, Pecile, Villa Adria-
na, elaborazione dellaurore con Carlotta Minnielli, 2018.
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metria reale della scena, si basa su quanto l'occhio restituisce
alla percezione (cfr. figura 8).

Sono disegno a vista il materiale dei cahiers de voyage, ma
anche lo schizzo di cantiere e di rovine. Le visioni urbane
descritte dalla fotografia (cfr. Basilico 2007) seguono la stes-
sa regola con il vantaggio ¢ lo svantaggio della totalita.

Caracteristica del disegno a vista ¢ il valore documentale
che si costruisce ncl rapporto illustrativo con la memoria,
verso la quale esso ¢ parte di un circuito virtuoso, dove gli
clementi del modello che si costituisce sono prescelti, va-
lorizzati o esclusi sulla base dell'ampiezza ¢ della capacita
culturale dell'esecutore e soprattutco dell'esercizio consape-
vole della volonta. La familiarita con le categorie di appar-
tenenza dell'oggetto, con le relazioni spaziali ¢ in generale
fisiche che esse possono o non possono istituire con il con-
testo ¢ una competenza spcciﬁca indispensabile, in assenza
della quale il disegno a vista ¢ un esercizio di impressione
ed espressione nel quale possono sussistere elementi artistici
anche straordinari ma ¢ nullo il contenuto di architettura
descritta. Gabriele Basilico, architetto, descrive il proprio
lavoro ponendo T'accento proprio sul dialogo tra risorsa e
strumento, «la lentezza dello sguardo, in sintonia con la
fotografia dei luoghi [...] ¢ un atteggiamento filosofico ed
esistenziale atcraverso il quale si puo tentare di ricrovare un
senso possibile del mondo esterno» (Basilico 2007).

Il prodotto grafico ¢ in un rapporto di dipendenza asim-
metrica dalloggetto e dallo sguardo stesso: contiene in mi-
sura maggiore gli elementi impalpabili dell'impressione ¢
quelli intellecruali della ricerca che non quelli della conere-
tezza materiale e della vera sostanza. Queste ultime sono
riferite per quanto riguarda la relazione che istituiscono con
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la luce e Pombra, sotto forma di rexture, laddove essa ¢ la de-
scrizione visiva della superficie che separa I'interno dell'og-
getto da cio che ne ¢ al di fuori.

Il disegno a vista, per l'architetto ¢ il momento della ci-
tazione introspettiva, dell'accensione del movimento di quel
volano che lo stesso Ruskin intuiva come una determinazione
a conoscere (¢ a comunicare). Riferendo del tracto e, aggiun-
geremo noi del contenuto, Ruskin nota come «¢ indubbio
che, dopo essere riuscito a disegnare qualcosa in modo vera-
mente corretto, da qucl momento aspirerai a una pcrfczionc
pitt alta di quella che avresti altrimenti immaginato» (Ru-
skin 2009).

La ricerca del senso ¢ parte di quella maggiore altezza che, in
architettura, implica istanze che la vista non disvela. Richia-
ma a un contenuto in termini di verica.

2.4.2. Disegno dal vero

Il tema etico della verita ¢ direttamente coinvolto nel dise-
gno quando gli elementi di formazione del disegno a vista
entrano in dialogo con altre fonti. Quando l'informazione
che precede il segno ¢ integrata da qualcosa che non ¢ pro-
prio dell'osservazione ma dell'analisi. Il disegno a vista divie-
ne disegno dal vero.

Gio Ponti intuiva molto bene questa trasformazione. Egli
spiega il suo quasi-slogan “errore ¢ pensare prima alle cifre
¢ alle misure e disegnare poi” introducendo un concetto che
rappresenta lo sviluppo del lecorbuseriano invito alla ricer-
ca della proporzione. La verita sulloggetto, necessaria a un
modello comunicabile, ¢ responsabilita della competenza,
della quale lo stesso Ponti pero, in parte, diffida.
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Figura 9. Disegno dal vero, redazione integrata con misure e costru-
zione geometrica della prospettiva, Villa dei Misteri, portico, Pompei,
Carlotta Minnielli, 2018.
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Figura 10. Disegno dal vero, redazione integrata con dati planime-
trici, Terme del Foro, Calidarium, Pompei, elaborazione dellautore con
Carlotta Mazzola, 2018, sovraimpressione da Pompeinetonline.com.

La competenza stessa ¢ limite nel progetto, ma ¢ inve-
ce necessita nella costruzione della mimesis necessaria a
un modello dove la verita ¢ prevalente sullo sguardo. Pon-
ti e, prima di lui, Le Corbusier hanno sempre sostenuto di
progettare nella proporzione. Cifre ¢ misure seguono «per
permettere agli aleri di interpretare ed eseguire il progetto»
(Denti7 Toscani 2010). In questo troviamo una vena anticlas-
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sica (cfr. Vignola 2001, cfr. Watkin 2011) molto ben contenu-
ta dalla conversa difhidenza descritta pochi anni prima da
Panofsky che, parlando della lettura prospettica e propor-
zionale dello spazio, valuta che:

diventa chiaro come la concezione prospettica dello spazio
potesse essere combattuta su due fronti completamente di-
versi. Se Platone gia la condannava ai suoi cauti inizi perché
deformava le vere misure delle cose ¢ poneva larbitrio e 1’ap—
parenza soggettiva al posto della realea, le teorie artistiche piu
moderne le muovono invece il rimprovero di essere strumen-

to di un razionalismo limitato e limitante. (Panofsky 1993).

Nel disegno dal vero, tuttavia, gli aspetti di verita non
sono solo quelli relativi alla consistenza materiale e geome-
trica ma una grande importanza risiede anche nella verita
invisibile.

Invisibile allo sguardo ma visibile alla competenza che,
include quindi lo studio, la conoscenza della documenta-
zione specifica, I'analisi tactile, la verifica ¢ il controllo. Ci
si allontana ancora dall'archetipo per avvicinarsi in modo
diretto allo specifico, alla singolarita immanente del manu-
fateo (cfr. figura 9).

Si applicano procedure con l'attenzione specifica alla
restituzione della geometria e della configurazione. Il vero
¢ tale quando sono vere anche le condizioni di prevedibi-
le aderenza alla fisica ¢ alla geometria (azioni delle forze e
della luce, incompenetrabilica). Nella ricerca costruttiva del
disegno dal vero ¢ essenziale che trovi dimora la restituzione
delle condizioni di possibilita della scena, che non vi siano
stati essenziali del reale che restano inespressi, specialmente
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se questi riguardano elementi discriminanti tra vero e vero-
simile, nel dialogo intellettuale, inevitabile e continuo con
l'archetipo (cfr. Ugo 1990).

Anche la materia come sostanza reificante la forma ¢ og-
getto di interesse, di traduzione sul piano del foglio dalla ve-
rita ad essa corrispondente. La qualita di un oggetto diventa
una specifica richiesta sul piano analitico ¢ il confronto di
essa con la quantita, o meglio le quantita ad esso connesse,
conduce ancora al tema della vera misura. Nel disegno dal
vero, infine, essendo il vero nell'oggetto ¢ non nel modello,
la vera misura si traduce nella vera proporzione, che ¢ caratte-
ristica sintetica del modello, perché il disegno dal vero non
si costruisce con proiezioni che stabiliscono rapporti di sca-
la metricamente costanti, ma ¢, in termini descrittivi, un
prodotto della prospettiva, com'e¢ il disegno a vista, del quale
costituisce lo sviluppo nella direzione della restituzione del-
la realta ¢ della sua memoria (cfr. figura 10).

2.4.3. Disegno mnemonico

[ sensi permettono ad ogni esperienza l'accesso alla con-
sapevolezza attraverso la percezione, la quale fornisce in-
formazioni a quella che Immanuel Kant chiama la mgiones.
La riflessione conduce ad un bivio tra oblio e ricordo ed ¢
da quest’ultimo che provengono gli elementi del disegno
mnemonico.

8. In estrema sincesi, in Kant, nell'uso teoretico la ragione deve confor-
marsi alle regole dell'intelletto e constatare le contraddizioni senza un dove-
re o un potere di risolverle; nell'uso pratico la ragione svolge una funzione
produttiva ¢ normativa: la volonta ¢ la liberta scaturiscono dal suo interno ¢
fondano l'azione morale.
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Il rapporto tra percezione ¢ memoria ¢ centrale per la
psicologia, per Tlarte, per la letteratura ¢ rappresenta un
contributo fondamentale alla creativita, laddove I'apporto
decisivo della diade percezione-memoria si deve pero agli ef-
fecti dell'imperfezione del loro rapporto ¢ a quella dei due
clementi presi singolarmente.

Il disegno mnemonico ¢ la riproduzione grafica di un’im-
magine conservata mentalmente ¢ della sostanza che essa
descrive. Pertanto, per trasformare il ricordo in segno, sono
ancora indispensabili i due scrumenti aggiuntivi che sono
gia stati coinvolti nel parlare di disegno dal vero.

La competenza (ovvero la conoscenza materiale dell'og-
getto da disegnare ¢ della categoria generale alla quale esso
appartiene, ovvero I'archetipo) ¢ la memoria visiva, che con-
tiene elementi indifferenti alla competenza e caratcerizzanti
il caso specifico, quali il colore di un muro o la forma di una
finestra (cfr. figura 11).

Attraverso la competenza si giunge all'inferenza come
meccanismo di ricostruzione delle relazioni spaziali men-
tre attraverso la memoria visiva sono determinati quegli
clementi che possono variare e che la competenza non tra-
manda perché sono indipendenti dall'archetipo di riferi-
mento. Larchitetto conosce le forme che gli edifici possono
avere, quando ne vede uno egli ¢ in grado di memorizzarne
rapidamente la categoria attraverso la riduzione ad un ar-
chetipo ma deve ricordare direttamente tutti gli elementi
che non sono parte di quella raccolta di elementi primi che
¢ larchetipo.

Quest'uso della memoria puo proporsi a pitt livelli: quan-
do gli oggetti sono complessi ¢ inseriti in contesti molto
strutturati vi sono esercizi di competenze diverse che co-
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Figura 1. Disegno mnemonico dopo sopralluogo fotografico, Cardo I11,
Pompei, Carlotta Mazzola, 2018,

esistono con una singola memoria visiva ¢ non sempre con
lo stesso risultato. La distensio animae di sant’Agostino spie-
ga come il tempo agisca sulla coscienza: memoria, istante e
aspettativa sono eclementi che ritroviamo trasferiti anche
nell'esperienza pratica del disegno. 11 disegno mnemonico
¢ la macerializzazione grafica della memoria ¢ permette di
trarre da essa quegli elementi che costituiscono un disegno
dal vero in assenza del soggetto. Si tratta percio del residuo ele-
mentare fondamentale che prende forma nellistante ¢ che
costituisce elemento genetico di aspettativa nell'intenzione
progettuale. Luso del disegno mnemonico ¢ insostituibile,
nei confronti dell'elaborazione di un soggetto nuovo, perché
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in esso risiede tutta la conoscenza esperienziale attiva, in
una parola, la risorsa per pensare.

Il ben noto esercizio di osservare, analizzare e studiare
direttamente un’architettura per poi disegnarla senza la ri-
sorsa della visione ¢ appunto il modo diretto per ricercare,
consolidare e rendere agente verso la formazione della com-
petenza, I'insegnamento proprio di quella stessa architettura.
E quindi, in un certo senso, autoreferenziale: la competenza
che porta all'indispensabile inferenza si costruisce attraver-
so Iinferenza stessa. E un circuito, listituzione del quale ¢,
appunto, lo scopo dell'esercizio.

Se non ¢'¢ la competenza, lesercizio del disegno mnemo-
nico conduce, di nuovo, alla rappresentazione d'impressio-
ne, che documenta, con le parole di Gio Ponti, quella neces-
sita di mantenersi in un'atmosfera poetica, ricca di segni, di
invenzioni, di colore. Le sensazioni luminose ¢ cromatiche
dell'interazione tra volumi definiti in modo sommario, ani-
mate da singoli dettagli di spicco e slegati da un vero sistema
di relazioni, pone il disegno in un limbo artistico, dove la
possibilita 0 meno di uscire verso I'una o Ialtra direzione ¢
legata al talento ed alla sensibilita del disegnatore. I treni di
Turner, di Monet, di Depero, di De Chirico appartengono
alla stessa categoria, diventano disegno della forma a parti-
re da un procedimento intellettuale del disegno di modello
nella categoria dello mnemonico. Non realizzano, pero, il
distacco dall'archetipo ma proprio quello rappresentano.

Nel proporre la parola stessa archetipo, Filone di Ales-
sandria (cfr. Calabi 2017) la rende sinonimo di immagine, ¢
per traslazione, anche di rappresentazione, cogliendo appunto
quell’aspetto che nel disegno mnemonico deve essere trasla-
to sul singolare ¢ sullo specifico. Lassenza della competen-
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za permette solo lesercizio del disegno eidetico (cfr. infra,
2.4.6), mentre l'assenza della memoria visiva porta al disegno
di soggetto, che in ultima analisi, ¢ una forma estemporanea
di progetto, ovvero di interpretazione di un soggetto.

2.4.4. Disegno di soggetto

Il soggetto di un ragionamento intellectuale di tipo sintetico
sull’architettura ¢ necessariamente un progetto.

Il disegno di soggetto ¢ patrimonio esclusivo dell’archi-
tetto perché dalla competenza ¢ dalla ricchezza delle ispi-
razioni ¢ dei riferimenti noti, dipende la sua stessa natura.

Comprcndcre le intenzioni progcttua]i, ricostruire lintero
processo che dai primi schizzi arriva alla definizione del pro-
getto ¢ successivamente alla sua redazione grafica ¢ T'unico
modo per raggiungere la conoscenza profonda di un'opera ar-
chitettonica, la sola strada che permette di pcnctrar]a a fondo

(Docei 1992).

E nel disegno di soggetto che le intenzioni dellarchitet-
to prendono forma, esso rappresenta una traslazione della
competenza dalla memoria all’azione, secondo la logica di
continuita che sant’Agostino’ definisce come interna al tem-
po pensato, unico del quale un soggetto ha misura ¢ nozione.
Di fronte al soggetto verso il quale P'architetto proietea la

9. Edmund Husserl, nel 1905, inaugura un ciclo di lezioni «sulla coscienza
interna del tempo» affermando che le riflessioni sul tempo sviluppate da sant’A-
gostino (Confessioni, XI libro) erano ancora valide. In particolare, rispetto alla
misura dell'inesprimibilita della natura del tempo. «Si nemo a me quacrat, scio,
si quacrenti explicare velim, nescio».
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Figura 12. Disegno di soggetto, piazza urbana, elaborazione dell'autore
con Francesca Olivieri e Gian Marco De Vitis, 2017.

propria intenzione, diventano agenti tre categoric: come
gia noto, la competenza (cultura architettonica, esperienza,
abilita tecnica), lidea (ispirazione, limiti, appartenenza), ¢
Pimmanenza (nozione, luogo, volonta).

Il disegno di soggetto ¢ un disegno memonico dove alla
memoria si sostituisce la volonta ed ¢ alla base del procedi-
mento progeteuale. E la rappresentazione di c¢io che larchi-
tetto intende esprimere in relazione a un tema (soggetto) nel
suo momento pitt immediato, pitt vicino al prodotto menta-
le ¢ ancora non trasferito all'ineludibile confronto con le ne-
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Figura 13. Disegno di soggetto, pergola per un agriturismo, elaborazione
dell'autore con Francesca Olivieri ¢ Gian Marco De Vitis, zo17.

cessita pratiche. Esiste una differenza abissale tra il disegno
di architetture di fantasia ¢ il disegno di soggetto. Il primo ¢
un esercizio di disegno della forma, nel quale I'architectura
nel suo insieme ¢ il soggetto ed ¢ quindi ascrivibile alla ri-
petizione ¢ declinazione degli archetipi, mentre il secondo
¢ la risoluzione (in analogia con quanto avviene nel disegno
mnemonico) di un tema specifico, con un hic et nunc deter-
minati. Esso istituisce un rapporto impegnativo e vincolante
con due singolarita, il soggetto e I'architetto che controlla la
procedura di mimesis tanto da un estremo quanto dall’alero
(cfr. Ugo 2004).

Il modello pud essere modello solo di quanto l'architet-
to ritiene proprio del soggetto, sicché non ¢ pitt scopo, ma
strumento. In questa prospettiva, diventa inevitabile chie-
dersi «quanto il fare architettura ha sviluppato e piegato alle
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proprie esigenze gli studi geometrici ed il disegno di proget-
to?» (Docci 1992). Nelle conseguenze della geometria risie-
de T'abaco delle forme possibili, che acquisiscono rilevanza
quando ¢ l'architettura, in forma di competenza, a trasmet-
terne il significato compositivo. In questo senso, ¢ larchitet-
tura stessa a non permettere all'archicecto di inventare nulla.
Linvenzione in architettura ¢ il compimento di una ricerea,
¢ un trovare, non un creare dal nulla.

Il disegno di soggetto ¢ lattivita che ponendo una fina-
lita, o, meglio, un sistema di finalica, al proprio termine
permette allarchitetto di utilizzare quelle competenza, idea,
immanenza per trovare il progetto. Il soggetto ¢ il progetto e,
al tempo stesso, ¢ anche Iarchitetto che sono riuniti in una
diade virtuosa allacto del disegnare.

Il disegno di soggetto ¢ l'activita piti specifica, partico-
lare ¢ definitoria del progettista ¢ rappresenta lo sviluppo
nel territorio del possibile della conoscenza costruita dentro
il confine dellesistente. La geometria ¢ la commisurazione
assoluta delle forme, la commisurazione del progetto di ar-
chitettura ¢ I'insieme degli aleri progetti di architettura e dei
meccanismi di lettura e interpretazione che costituiscono la
competenza.

E nel disegno di soggetto che la necessita espressa dallo
uno sguardo analitico, ovvero quella di ridurre un sistema
ampio a una costruzione di oggetti o0 concetti elementari,
trova compimento. Lapparato archeologico (cfr. M. Fou-
cault 1966) ¢ costituito da concetti sintetici che confluiscono
verso forme. Vittorio Ugo costruisce un sistema analitico (cfr.
Ugo 1990) che commisura architectura proprio con lalera
architettura con l'intento dichiarato di elaborarne gli ele-
menti affinché ad essi stessi sia conferita la funzione di una
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forma. Dunque, nel disegno di soggetto, attraverso I'impe-
gno dell'architeto alla ricerca della forma, agiscono le forze
del sistema analitico, della poetica progetruale, della cultura
geometrica e della capacita tecnica. E rispetto a questultima
che l'architetto sviluppa il termine che piti di ogni altro ne
caratterizza 'agire specifico. La precisione.

2.4.5. Disegno di precisione

Il disegno di progetto costituisce un evidente condiziona-
mento per Iarchitetto, sia pf:rché si tratea di una trascrizione
bidimensionale di una realta tridimensionale, sia pcrché la
sua messa in essere ¢ soggetta a procedimenti grafici influen-
zati dagli strumenti per discgnarc, dalla geometria elementa-
re, dalle convenzioni graﬁche e dai merodi di rappresentazio-

ne (Docei 1992).

La conseguenza del condizionamento dato dall'insieme
delle procedure, delle norme e delle regole d'uso ¢ quello che
si ¢ voluto chiamare disegno di precisione.

Il disegno di precisione ¢ la sede del rapporto diretto tra
il manufatco e il suo modello. Diretto perché universalmente
condivisibile, proprio in ragione di quelle limitazioni che
sono le stesse per tutti e quindi costituiscono un linguag-
gio. All'interno del disegno di precisione, il pensabile coin-
cide con il comunicabile (cfr. Foucault 1966) e 'autonomia
del linguaggio si dissolve a beneficio del suo funzionamento
generale.

Il linguaggio ha una componente statica, definicoria (cfr.
Chomsky 1956) e una in trasformazione continua. I cambia-
menti avvengono tanto nel codice, modificato dalla sequen-
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za di mutazione dell’abitudine, quanto nel registro specifico
della comunicazione, che risente dei diversi apporti della
creativita di ciascuno.

Nel disegno di precisione possiamo far corrispondere
questi due strati alla componente simbolica ¢ a quella ico-
nica®.

Linsieme degli elementi di quello che abbiamo chiamato
il registro o labaco delle forme non ¢ il repertorio simbolico
fondamentale del disegno, proprio per la natura empirica
che lo caratterizza e, soprattutto, per la dipendenza che mo-
stra dal sistema di ordine superiore che contiene l'articola-
zione piu forte e vincolante, di nuovo, la geometria.

Nel disegno di precisione il repertorio fondamentale
del sistema, tanto iconico che simbolico ¢ costituito dall’e-
lemento minimo, dal segno elementare, ossia la linea. In-
torno alla linea ¢ si riunisce il sistema degli accordi e delle
norme, statico ¢ definitorio (nei limiti dell’evoluzione di
qualsiasi linguaggio tecnico), per la rappresentazione dei
simboli ed ¢ con la linea che da questa espressione norma-
tiva arriva nella competenza dell’architetto che si costru-
iscono le figurazioni iconiche. E, infatti, una conseguenza
necessaria che il legame tra un elemento in s¢ e la nozione
di esso sia dato dall'appartenenza del simbolo che lo tradu-

10. Nella definizione di Ferdinand de Saussure la suddivisione dei segni in
rapporto al significato ¢ in icone quando il segno somiglia visivamente al con-
Cetto rappresentato, indici che si riferiscono a un 0ggeLro attraverso un rapporto
di vicinanza logica (il fumo indica il fuoco) e simboli, dove il significante non ha
aleun rapporto con il concetto rappresentato. 11 legame che lega significante ¢
significato ¢ di tipo convenzionale (il quadrato diviso secondo la diagonale in
nero ¢ bianco per indicare un cavedio). Cfr Giovanni Manetti, Breve nota sul
termine e la nozione di “simbolo” in Saussure, in Linguistica e filosofia del linguaggio,
Mimesis, Milano 2018.
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Figura 14. Disegno di precisione, rilievo del Palazzo Municipale di
Pienza, elaborazione dell'autore con Francesca di Geronimo, 2019.
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ce al registro, ossia all'abaco di segni compiuti, che nel di-
segno di architettura prende appunto il nome sociologico
di convenzione, perché non ¢ governato da leggi esatte, ma
da consuetudini ed accordi. In questo senso, sono accet-
tabili le equazione grammatica = sistema delle convenzioni;
frase = figurazione iconica.

La linea & piﬂl parlantc della parola scritta [..] 1 piﬂl imper-
. . . .\ . . . .\ . .
cettibile slancio, la pit lieve flessione, il pit sottile cambia-
mento di ritmo, la piti trascurabile variazione nei supporti
d'intervallo e di distanza degli accenti corrispondono a cause
che sono in stretto rapporto con la mentalita e la psicologia
particolari di ogni popolo. Ogni grande periodo storico ha la

sua linea sintetica (Van de Velde 1902).

E ancora la linea che esprime la valenza di trasformazio-
ne nella forma iconica. Il disegno di precisione si compone
pertanto di linee codificate che conducono allespressione
compiuta dell'idea dell'architetro. Si tratta del rapporto
esemplare tra oggetto e modello (cfr. Ugo 2004) che ¢ per
definizione bidirezionale.

Al manufatto costruito corrisponde un modello che, nel-
la pratica dell'architetto, ¢ realizzato con il disegno di preci-
sione ¢, allo stesso modo (percorso opposto), al modello cor-
risponde un progetto. Rilievo e progetro, quindi, sul piano
del disegno, non sono atti epistemologicamente distinti. I
disegno di precisione si suddivide solo operativamente nelle
due categorie del disegno di progetto e del disegno di rilievo.

Il grande termine unificatore del disegno di precisione,
la prima convenzione fondamentale, ¢ la scala. Essa non ¢
solo quel numero puro in forma di frazione che spiega sin-
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Figura 15. Disegno di precisione, progetto per stabilimento termale,
Francesca Olivieri, Maria Concetta Savignano, Silvia Barberis, 2017.
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teticamente il rapporto dimensionale tra il modello ¢ I'og-
getto ma esprime attraverso una correlazione concettuale
anche la grandezza del problema e della sua soluzione. La
struttura che il codice condiviso propone raccogliendo sin-
teticamente in tre gruppi (detraglio, piccola e grande sca-
la) gli elaborati metrici riflecte e propone anche «la portata
(di un opera ndr), ovvero la capacita di generare intorno a
s¢, indipendentemente dalle proprie dimensioni oggettive
una sorta di campo (funzionale, storico, estetico, percetti-
vo...) nel quale la sua presenza permanga sensibile ed efhi-
cace» (Ugo 2004).

Questa valutazione permane tanto a livello sintetico
(progetto) che analitico (rilievo) e dispone quello che 'ar-
chitetto puo (e deve) valutare indispensabile nel campo del
proprio agire.

Una consapevolezza deve pero esser raggiunta. 11 disegno
di progetto non ¢ solo il frutto del procedimento progetruale
del soggetto agente ma ¢ anche ¢io che si ottiene dal rilievo
dellarchitettura quando esso si distingue dal rilievo del manu-
fatto. In entrambi i casi il sistema permanente del codice lin-
guistico, lo strato delle convenzioni, agisce nello stesso modo
¢ in quale misura interferisce con la riproduzione dei modelli?
«Quanto il rapporto complesso tra disegno, geometria ¢ ar-
chitettura ha condizionato quest'ultima?» (Docei 1992).

Il disegno di precisione ¢ il luogo di espressione di queste
domande, laddove la geometria ¢ vincolante tanto nell'ide-
azione della vera forma quanto nella sua rappresentazione ¢
se per l'azione del primo vincolo il limite ¢ nella capacita di
esprimere frasi architettoniche di senso compiuto, le conse-
guenze del secondo sono forti e sensibili sulla seconda con-
venzione fondamentale, la proiezione.
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quando osserviamo un letto dal lato, oppure di fronte, o da
un'altra posizione qualsiasi, questo cambia, o invece continua
ad essere lo stesso, seppure esso appaia diverso? [...] Esso sem-
bra diverso ma nella realta, non lo ¢ (Platone, La Repubblica,

cfr. De Rosa 2000).

Linvarianza della forma non corrisponde a un’invarianza
della sua rappresentazione ed ¢ proprio solo all'uso del codice
convenzionale che essa ¢ esplicita ed esplicitabile. Il procedi-
mento genetico della forma architettonica ¢ percio un proces-
so regolato due volee. E estremamente difficile sondare quali
interferenze siano del primo e quale del secondo momento di
codifica ¢ diventa una conseguenza inevitabile chiedersi an-
che «quanto hanno influito nelle varie epoche i procedimenti
grafici, i metodi di rappresentazione, le convenzioni grafiche
sull'ideazione dellarchitecto?» (Docci 1992).

La consolidata consapevolezza che ad ogni periodo stori-
co corrisponda una cognizione dello spazio invita a pensare
che per ognuno di essi esista un'influenza diversa, perche la
cognizione dello spazio non pud essere studiata (né volta
per volta, costruita) in un sistema complesso quale la cultura
di un epoca, senza una contemporanea, continua commi-
surazione con gli strumenti che costruiscono quella stessa
cognizione. Sono state scritte equazioni di logica disarman-
te, per quanto, allacto pratico, sempre discutibili: «il mo-
dernismo ¢ l'architettura del tecnigrafo»; «architettura del
rinascimento materializza la costruzione della prospettiva»
o, infine, «le forme parametriche sono Iarchitectura dell'era
digitale».

La geometria per0, che ¢ un a priori della concezione del-
lo spazio, ¢ sempre governata da leggi ¢ principi di valore
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generale, che caratterizzano la riconoscibilita, e Papparte-
nenza o meno di una proposizione grafica ad una famiglia
di significanti che determiniamo come disegno di architettu-
ra. Quando si tratta di rappresentazione del verosimile, la
validita di questa asserzione ¢ trasversale alle epoche ¢ alle
idee di spazio perché continua insistentemente a rimandare
al punto fondamentale della costruzione del codice.

Ogni disegno ¢ una rappresentazione fisicamente bidi-
mensionale perché ¢ tracciato su un piano, sia esso un fo-
glio 0 un monitor, ¢ si costruisce attraverso linee e super-
fici generate da linee che sono enti geometrici a una o due
dimensioni. Tuttavia, nessun ente reale che non sia a sua
volta un disegno ¢ realmente bidimensionale e questo pone
come necessita imprescindibile applicazione dei metodi
di trasformazione geometrica che permettano di colmare
il deficit dimensionale rispetto all'oggetto fino a garantirne
Padeguata descrizione da parte del modello. Questa neces-
sita di vedere (per pensare e per comunicare) pensiamo sia
il traic d'union che insieme alla dictatura, al dominio della
linea collega ogni forma di rappresentazione, ottenuta con
qualunque metodo. Da essa certamente originano condizio-
namenti, perché non possiamo pensare forme ¢ spazi che
non possiamo visualizzare e la costruzione geometrica della
forma architettonica pone vincoli almeno tanto quanto for-
nisce strumenti mentali. Il problema del condizionamento
sembra quindi trasferirsi dal sistema al soggetto e alla sua
fallibilita e limitazione.

Nella contemporaneita, il soggetto agente ¢ integrato
dalla possibilita di trasposizione delle funzioni di visione ed
claborazione spaziale e questo ha qualche conseguenza tanto
sul rappresentare, quanto sul progettare.
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2.4.6. Disegno eidetico (trasposto)
Leidetismo ¢ un

processo cognitivo consistente nella visualizzazione chiara e
distinta di oggetri visti in prcccdcnza. Le cosiddette immagi-
ni cidetiche si distinguono dal semplice ricordo dell'oggetto
percepito visivamente, grazic alla loro maggiore vividezza ¢
ricchezza di particolari. A differenza delle allucinazioni, che
SONO Un sintomo psichiatrico involontario e a contenuto spes-
so assai bizzarro, nelleidetismo la visualizzazione riproduce
oggetti comuni, e il soggetto ¢ nettamente consapevole che
I'immagine mentale ¢ prodotta da lui stesso ¢ interna alla sua
mente. Fenomeno raro negli adulti, costituisce un'esperienza
tipica dell'eta evolutiva. Secondo lo psicologo Erich R. Jaen-
sch, esistono due tipi di persone in cui I'eidetismo puo essere
sviluppato: nel primo tipo, le immagini sono evocate ¢ cancel-
late a piacimento, mentre nel secondo tipo si impongono alla

volonta del soggetto (Enciclopedia medica Treccani, 2004).

Il disegno cidetico non puo essere associato al disegno
mnemonico ¢ considerato come un caso particolare perché
pur utilizzando quella che appare la stessa risorsa principa-
le, cioe la memoria, esso ¢ ottenibile solo a partire da una
memoria differente da quella degli individui comuni, per
quanto dotati. Non si tratta di una super-memoria, ma di
uno strumento con funzioni, possibilita ¢ limiti diversi, al
punto di poter essere il segno distintivo di uno stato pato-
logico molto grave. Se pure ¢ vero che la forma volontaria
dell'eidetismo ¢ una capacita che si trova in individui spicca-
tamente dotati sul piano del pensiero associativo-deduttivo
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che equilibrano questa capacita con limitazioni sul piano
emotivo, empatico, intuitivo, la forma autonoma ¢ inconsa-
pevole ¢ inequivocabile segno di forme di alienazione, quali
I'autismo".

Le capacita eidetiche sono quindi accessibili solo a taluni
individui ma, malgrado questa relativa rarita, i prodotti di
queste capacitil devono costituire una classe a sé per le ca-
racteristiche uniche, imparagonabili a quelle di alere classi
del disegno.

Nel caso dell'esperienza umana, il disegno eidetico diven-
ta quello del ritratro delloggetto alieno, che non ha relazione
con una memoria consapevole, ma prescinde totalmente
dalla competenza. Nulla di cio che ¢ disegnato o non dise-
gnato ¢ presente o assente come il risultato di un sistema di
esercizio delle scelte. Questo ¢ appunto quanto avviene in
diversi casi documentati di autismo: diversamente da quan-
to avviene di norma, il disegnatore che ne ¢ affetto ha acces-
so diretto alla propria memoria delle immagini retiniche ¢
puo realizzare una sorprendente trascrizione grafica del ri-
cordo, nella quale tuttavia gli elementi della figurazione non
sono le parti di un modello, sono solo la fenomenologia ge-
ometrica di quel dato angolo di visuale, perché¢ manca ogni

1. Quando si parla di autismo, si parla di individui alienati dalla societa
ma con delle doti particolari e delle abilita fuori dal comune. Tra queste c'¢ la
memoria cidetica. Nello specifico, si nota che soprattutco nei soggetti affecti da
Sindrome di Asperger, si ha una memoria cidetica particolarmente sviluppata ¢
speciale talento in sectori quali quello logico-matematico, musicale, cibernetico.
La sindrome di Asperger o in generale 'autismo ad alto funzionamento comporta
difficolta nella sfera delle interazioni sociali, della manifestazione e nella com-
prensione dei sentimenti. Questo conduce a un isolamento del soggetto che si
dedica con ossessivitd allosservazione dei dectagli, andando a sviluppare, pro-
prio in questo modo, una memoria cidetica (cfr. F. Larocca, Nei frammenti l'intero:
una pedagogia per la disabilica, FrancoAngeli, Milano, 1999).
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clemento culturale specifico. Il disegno cidetico interessa
quindi nella sua trasposizione. Il soggetto agente l'eidetismo
non ¢ l'architetto ma ¢ una sorta di protesi intelletcuale (cfr.
Maldonado, 1997) resa disponibile da uno stato anomalo.

Nel percorso storico del disegno di architettura si sono
via, via date soluzioni diverse ¢ sincrone allo stato tecnolo-
gico delle epoche, alla questione di trasferire sul supporto
bidimensionale del foglio il frutto delle proiezioni geome-
triche, in forma di segno. Punte di piombo, fuliggine, ocra,
sanguigna, carboncino, grafite, inchiostro di china, hanno
svolto lo stesso compito in modi diversi, mantenendo un
Tapporto cinematico tra movimento ¢ forma.

La mano dellarchitetto ¢ stata definita come portatrice
di una funzione strutturata, come tramite non indifferen-
te della veicolazione del pensiero geometrico dalla mente al
piano del foglio. Tanto meglio la mano traduce la traietroria
quanto meglio la proiezione materializza il modello, ponen-
do un problema di capacita tecnica, da risolvere a priori.

Dall'introduzione dei sistemi informatici per il disegno
in poi, lo sviluppo della capacita tecnica ¢ stato sostituibi-
le, sovente sostituito, dalle fasi dalladdestramento alla tec-
nologia. La tecnologia ¢ perd molto piu consueta, diffusa ¢
capillarmente necessaria oggi, di quanto una matita da dise-
gno non sia mai stata, per questo, la specificita del disegno
finisce per disperdersi nel generale alveo delle competenze
informatiche, perdendo cost gran parte della capacita di ge-
nerare consapevolezza delle forme ¢ dimestichezza con le
proiczioni nel piano.

Sapere usare il computer per disegnare non significa co-
noscere il disegno e la sua articolazione grammaticale, diver-
samente da quanto ¢ sempre stato per chi sa usare la matita.
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Quando un utente preparato sulle tecniche dell'informatica
ma privo di nozioni di disegno utilizza un computer per l'e-
laborazione di un progetto, realizza una condizione intellet-
tualmente contraddittoria.

[ comandi che egli puo attivare ¢ le possibilita di automa-
zione del software sono di per s¢ efficaci nella formazione
del modello, ma ¢ il modello stesso a rappresentare un og-
getto senza valore di architettura, perché manca il percorso
di riflessione ¢ revisione che passa necessariamente per il
controllo spaziale che solo la geometria ¢ la capacita proiet-
tiva garantiscono. In altre parole, manca la competenza.

Larchitettura ancestrale ha riferimenti nella geometria
conoscibile del mondo ancestrale, lorigine ¢ dapprima nelle
forme della natura, poi nelle forme dell'architettura prece-
dente fino ad esaurire gli elementi ¢ a ricrovarsi in forma di
lingua senza possibilita evolutive. La logica degli archetipi ¢
inesorabilmente connessa a strati successivi di competenza.

La celebre asserzione di Galileo, che sintetizza come la
lingua con la quale la natura ¢ scritta si esprima in cerchi,
triangoli e quadrati, ci restituisce una realta descrivibile
con le forme. Questo ¢ particolarmente funzionale al dise-
gno, I'architettura come elemento fisico del reale non esce
dalla diade spinoziana tra natura naturans e natura natu-
rata” ma, grazie alla valenza etica che il senso di necessita
assume rispetto allo stesso atto compositivo delle forme,
trasferisce sulla competenza il valore definitivo del giusto
¢ dello sbagliato.

In termini di giudizio filosofico tuttavia, non esistono
architetture giuste ¢ architetture sbagliate ¢ neppure migliori o

12. Cfr. B. Spinoza, Etica, parte prima, Proposizione XXIX.
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peggiori, perché la valutazione di ordine etico si forma all'in-
terno della disciplina ¢ non della sua epistemologia, pero
si raccoglie I'evidenza di una convergenza costitutiva nella
struttura del sapere architettonico e dell’azione progetrua-
le che da esso dipende. 11 giudizio assume caracteristiche di
valutazione nel bene e nel male quando all’architetcura si ag-
giungono elementi di analisi sociale, politica, economica ed
il giudizio stesso diventa quindi I'enunciazione di un sistema
di opportunita e di appartenenza ideologica. Il che avvicina
la forma del giudizio a posteriori a quella del giudizio a priori,
estremamente simile a quella, meno nobile, del pregiudizio.
La forma dei campi semantici non ¢ irrilevante ¢, se ¢
vero dal punto di vista linguistico che il significato di pregiu-
dizio ¢ lo stesso di giudizio a priori non puo sfuggire la diversa
valenza etica dei due modi del dire. Se, nel secondo, Kant
introduce la forza del pensiero scientifico e della sua stessa
evidenza, ai vari livelli cui essa stessa pud manifestarsi, nel
primo ¢ Baruch Spinoza a indicare che vi si trovi «sia un
atteggiamento di ottusita, prevenzione ¢ indisponibilita ad
accogliere il vero [...], sia il condizionamento che la quoti-
diana esperienza sensibile esercita sulle menti umane osta-
colando il puro ragionamento» (Santinelli 1990).
Larchitettura di un'epoca ha riferimenti nella geometria
conoscibile del mondo che quella stessa epoca conosce. La
trasposizione del disegno cidetico ¢ quella capacita offerta
dai computer nel rappresentare geometrie certamente esi-
stenti ma sconosciute ¢ inspiegabili, al di fuori di ogni aba-
co, ¢ interne alla logica del calcolo che solo la macchina puo
realizzare. Lorigine delle forme ¢ ancora nella natura (nel
suo senso allargato di mondo reale) ma non negli enti fisici
nel loro complesso, piuttosto nel dettaglio di essi, posto a
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confronto con la vera terza dimensione del disegno contem-
poranco. Il tempo.

Lo schermo ¢ una superficie bidimensionale. La rappre-
sentazione dello spazio avviene attraverso i cinematismi che
possono essere applicati e generano sequenze di immagini bi-
dimensionali che sono lette come tridimensionali in ragione
dellimmediatezza del cambio di proiezione. In questo uso
strumentale del tempo, come luogo della tridimensionalita ¢
la tipicita, in un certo senso anomala, dell'eidetismo traspo-
sto ed essa implica un trasferimento completo del processo
di ideazione che finisce per essere trasformato nella sua stessa
natura competenziale. Lutilizzo della macchina ai fini esclu-
sivi della realizzazione di disegni ¢ evidentemente distinto dal
suo per la trasposizione dell'eidetismo geometrico nella for-
mazione del progetto. I sistemi CAD come tecnigraft elecerici,
come protesi funzionali atte alla ripetizione, alla manipola-
zione rapida, non rappresentano una classe speciale sul piano
epistemologico, sono il risultato di una normale evoluzione
delle competenze necessarie. I modellatori e il software di ma-
nipolazione delle forme sono invece alla base della sperimen-
tazione sulle possibilita dei processi generativi, creando di-
verse modalita di conformazione dello spazio architettonico.

Leidetismo trasposto alla macchina permette di portare
nel disegno come competenza necessaria per l'architettura, il
giudizio a posteriori. Il processo al quale quella competenza
presiede diventa qualcosa di differente, alla capacita ¢ alla
ricchezza del pensiero spaziale si sostituisce il potere della
varieta ¢ lo sviluppo poictico delle forme finisce per identi-
ficarsi con una procedura di selezione.



Capitolo 3

Conclusioni per lo studente

Dall'essere detta metodo e scrumento, la disciplina del disegno
non ¢ totalmente descritta.

Il disegno ¢ una forma di produzione della conoscenza,
riferibile tanto al reale, costruito, quanto al possibile, nel-
la forma del progetto. Il percorso verso questa conoscenza
non ¢ lineare: esso ¢ tracciato dai passi compiuti attraverso
il pensiero spaziale ¢ lelaborazione intellettuale del gesto
grafico. In ragione della natura stessa di questa conoscen-
Za, NeMMENo i passi sono in un ordine o in una sequenza
predeterminata, ma sono organizzati secondo la stessa va-
riabilita del ragionamento teorico: possiamo pensare ad una
risonanza tra atto discgnativo, pensiero spazialc, correzione
¢ ripensamento, l'uno influenzaco dall’altro. In ultima ana-
lisi, il progetto nasce proprio da questo, come conoscenza
acquisita ¢ affinaca progressivamente con il raggiungimento
di forme successive di consapevolezza, che arriva sempre pitt
vicina alla volonta, nel caso del progetto ¢ alla conoscenza
analitica, nel caso del rilievo.

Sappiamo da Michel Foucault che a tutte le forme del
sapere cui corrispondc un pensiero non istintuale ¢ neces-
saria una forma di espressione simbolica, ovvero un sistema
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linguistico o, pitt esplicitamente, di una forma di linguaggio
c il disegno ¢ il linguaggio indispensabile all’articolazione
del pensiero spaziale.

Nel 1851 Ruskin nel suo manuale di disegno scrive «il
disegno ¢ necessario laddove per spiegare ¢ descrivere un
oggetto le parole siano insufficienti o oscure, perché esso lo
puod mostrare similmente al vero» con I'intento dichiarato
di mostrare indispensabile l'apprendimento del disegno
come linguaggio di comunicazione della forma, ben pri-
ma che una compiuta teoria dinamica del linguaggio fosse
elaborata’.

Se ¢ vero, come ¢ vero, che I'unico modo per elaborare dei
significati ed esprimere delle conoscenze ¢ appunto attraver-
so un linguaggio (cfr. Foucault 1966), diventa quindi anche
per il discgno necessario che vi siano norme gmmmaticali,
logiche e letterarie che ne consentano l'uso intellectuale. Le
norme sono strutturate accorno alla convenzione ¢ regola-
no la rappresentazione degli oggetti che sono necessari a un
progetto. Nel disegno di architettura non vi ¢ solo la forma
iconica, ossia non sempre si porta a compimento nel model-
lo la volonta di rappresentare qualcosa per come appare, ma
¢ sovente applicata una strategia di tipo simbolico rispetto
agli elementi dell'oggetto, che rappresenta la nozione, non la
forma, di un elemento.

1. Da Gugliclmo di Occam, Thomas Hobbes ¢ John Locke arrivava gia una
teoria del linguaggio che perd non si poneva il problema della trasformazio-
ne o dell'impicego relazionale, ma in continuitd con il nominalismo medicvale
esprimeva il rapporto tra oggetti-pensieri-parole, risolvendo (o pensando di ri-
solvere) essenzialmente gli aspetti definicori (cfr. A.G. Gargani, Idea. Mondo e
Linguaggio in T. Hobbes ¢ . Locke, in «Annali della Scuola Normale Superiore di
Pisa. Lettere, Storia e Filosofia», 11, 35, 3/4, 1966, pp. 251-292)
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3.1. Note sul disegno del progetto

Il disegno di progetto rappresenta la volonta progeteuale.
All'interno della categoria del disegno di modello, il proget-
to si risolve in un percorso tra il momento dell'ideazione, il
disegno di soggetto ¢ quello della sintesi, il disegno di pre-
cisione. Nel primo, la competenza dell’architetto si esercita
attraverso la costruzione di una proposizione nel linguag-
gio geometrico, nel secondo avviene l'espressione di questo
stesso attraverso la competenza nel codice specifico. 11 dise-
gno cidetico trasposto, I'uso dello spazio bidimensionale ¢
di una terza dimensione non spaziale, il tempo, trasforma
questa relazione portando entrambi i momenti a confluire
nella stessa attuazione.

Nel percorso normale di risonanza tra soggetto ¢ sua cla-
borazione in precisione ¢ possibile rappresentare la volonta
verso il cambiamento (progetto) che appartenga alla regola
linguistica delle competenze (geometria — codici), che sia
essa il frutco del lavoro di ideazione di chi esegue il disegno
o che sia stata compresa in ragione delle deduzioni applicate
ai dati geometrici provenienti dal rilievo (cfr. Albisinni, De
Carlo 2016).

La distinzione tra rappresentazione del progetto ¢ rap-
presentazione del rilievo ¢ rilevante e necessaria quando alla
parola rilievo si aggiunga del manufatto, perché I'analisi dello
stesso manufacto ha una duplice valenza.

Identificazione, conoscenza e documentazione sullo
stato specifico della fabbrica. Ricerca delle condizioni di
deformazione, degli ammaloramenti ¢ delle tracce di tra-
sformazione, indagini tecnologiche ¢ costruttive, verifiche;
tutti questi intenti sono ascrivibili alla volonta di conoscere
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Poggetto del rilievo nella sua natura materiale ¢ trovano pre-
zioso contributo comunicativo nel disegno. Quando il tema
dell’analisi non ¢ pit l'oggetto ma il suo modello, il rilievo di
architettura diviene Iinsieme delle procedure sperimentali
¢ intellectuali che sono necessarie per giungere a un ri-disve-
lamento del progetto.

Larchitettura ¢ nel progetto e come tale puo essere ri-
cercata ¢ di conseguenza rappresentata in analogia con un
progetto ex-novo (cfr. Albisinni, De Carlo 2016).

Nel disegno di progetto, il modello finale ¢ legato alla no-
zione astratta della volonta progettuale e rappresenta il mo-
dello intellettuale dell’architettura, della quale ¢ essenzial-
mente il metodo. Il disegno del progetto disvelato dal rilievo
richiede all’architetto disegnatore la capacita di astrazione
dalle proprie strutture creative ¢, in generale, anche da quel-
le della propria epoca, perché essa ¢ il tentativo di studiare,
documentare, comunicare le strutture creative di un altro
architetto ¢ plausibilmente anche di un’alera epoca. Nel di-
segno del manufatto rilevato, la necessita ¢ diversa. Il mo-
dello finale ¢ la restituzione grafica di una condizione del
reale, ¢ un modello tecnico dellarchitettura ed ¢ per questo,
a sua volta, uno strumento di analisi diretta ma, in entrambi
i casi, il prodotto del disegno ¢ un modello ed ¢ sede di cul-
tura e conoscenza architettonica.

3.2. Note sul disegno del manufatto
Il disegno del manufatto rappresenta lo stato reale (attuale

o da ottenere) di un oggetro architettonico, (esistente o da
costruire). Ad esso appartengono il disegno per la conserva-
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zione, per il restauro, per il consolidamento ¢ anche il dise-
£no esecutivo di cantiere.

Il disegno del manufatto ¢ il prodotto del percorso tra
vero ¢ precisione, nel quale acquista una particolare impor-
tanza il tema della scala.

Nel disegno di progetto, la scala di rappresentazione de-
riva dalla dimensione del problema progettuale che si af-
fronta ¢ dalla dimensione alla quale si esercita I'atco di pro-
gettare (cfr. supra, par. 2.4.5 ¢ Ugo 2004) ed ¢ la conseguenza
di uno stato di volonta. Nel disegno del manufatto, la scala
di rappresentazione dipende dal livello di dettaglio al quale
il manufatro ¢ analizzato e, senza entrare nelle considerazio-
ni ovvie sulla volonta generale che presiede al sistema (ogni
azione consapevole ¢ prodotto di una determinazione) ¢
quindi conseguenza di uno stato di necessita. Il rapporto tra
il disegno ¢ il suo contenuto sono percio determinati dalla
realizzazione di cio che ¢ descritto.

Nel caso specifico del disegno esecutivo del manufateo,
la scala dipende dalla scala di modificabilita, ovvero dalla
tolleranza, alla quale ¢ possibile agire sul manufatto e sui
materiali con cui lo si vuole costruire. Lespressione del con-
tenuto non ¢ arbitraria ma ¢ conseguenza del minimo detta-
glio rappresentabile, ossia di quella acrola di 0,6 x 0,6 mm’
che si determina facilmente attraverso il calcoli sul limite
del graficismo.

E evidente che le necessita di costruibilita e appartenen-
za possono essere soddisfatce solo attraverso il disegno di
precisione, perché Tesattezza nelle misure e dei rapporti ¢
fondante per entrambe. Analogamente si puo ragionare per
il rilievo dellarchitettura, che non ¢, infatdi, il rilievo degli
edifici, perché larchitettura — in termini nitidi ¢ condivi-
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si — non ¢ costituita da edifici ma da progetti. Non si vuole
intendere che esistano due ranghi di differente nobilea, uno
pitt alto e teorico e Ialtro piu basso ¢ pratico: si intende in-
vece che si tratta di due raffinate declinazioni distinte che
sono egualmente necessarie per la completa costruzione del
sapere scientifico dell'architetto riguardo alla stessa archi-
tetrura ed alle costruzioni.

La iper-determinazione dell’analisi ¢ fondamentale per
il rilievo del manufatro, dove ogni decimale aggiunge cono-
scenza specifica, ma ¢ fuorviante quando si cerchi invece il
progetto a monte della fenomenologia materiale di esso. La
scala alla quale il disegno dell’architettura vuole provare il
ri-disvelamento del progetto deve essere individuata sulla
base di quella alla quale il progetto stesso ¢ stato pensato.
Molta della procedura del disegno dal vero ¢, infatti, da in-
tendere come quella dedicata alla comprensione di questo
termine di necessita.

Volonta ¢ necessita sono entrambe espresse nello stesso
linguaggio ¢ dallo stesso codice, quindi, il disegno del ma-
nufacco ¢ il disegno del progetto non sono diversi (cfr. Ugo
2004). I due ambiti del disegno di architettura, condividono
tutte le modalita espressive e i riferimenti simbolici.

Il disegno di architettura ¢ uno solo.

3.3. Note per lo studente su disegno e architettura

Nella cultura razionalista, il disegno dell'architettura ha
una forte prevalenza del codice, come veicolo di notazioni
tecniche, ma, al tempo stesso, lespressivita soggettiva dello
schizzo ¢ stata elevata a modello del processo di elaborazio-
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ne del soggetto. Le collezioni di schizzi sono diventate un
patrimonio culturale dal quale esitano tuttoggi raccolte ¢
mostre.

La logica didattica che, attraverso i disegni di soggetto
(schizzi) dei maestri, intende mostrarne la poetica ¢ la re-
lazione con lo spazio ¢ parallela alla logica dellarchitettura
commisurabile (trattatistica — teorie elementali-sistemartiche
dellarchitettura) che arriva dalla storia.

Tuttavia, la storia dellarchitettura ¢ costruita nella quasi
totalita sulla testimonianza materiale ¢ sul disegno di rilie-
vo. Il rapporto tra quel disegno che, dal Rinascimento in poi
diviene normale e Iarchitettura ¢, anchlesso, oggetto di una
sistematizzazione storiograﬁca.

Di quanto e come disegnassero gli antichi abbiamo poche
testimonianze materiali ma ipotesi ben sostenute. E stato
compreso che era ben noto ¢ utilizzato quel rapporto tra ne-
cessita ¢ rappresentazione che conosciamo oggi, derivando
essa dalla costruzione del manufacto piti che da volonta di
descriverlo.

Lordinazione, Ordinatio, risguardava il modo di dare ai mem-
bri di una fabbrica, considerati separatamente, la giusta gran-
dezza che richiedeva la comodita; e si rcgolavn questa colla
quantita, quantitas, la quale designava la esatta distribuzione
delle parti prese ncll’opcra ed adarcrate ad ogni membro della

medesima opera (Canina 1840).

Le condizioni di ordinatio ¢ quantitas (che nella trateati-
stica sono definite dagli stili) sono oggetro di disegno speci-
fico, secondo regole e consuctudini ben riconoscibili,



82 Rappresentare 'architectura

la disposizione, dispositio, denotava una propria collocazione
delle cose ed un elegante effecto dell'opera delle sue compo-
sizioni colla qualita. Si divideva questa in tre specie distinte
dette da Vitruvio, ichnographia, orthographia e scenographia e
che noi distinguiamo con i nomi di pianta, alzato e prospet-

tiva (Canina 1840).

E intuitivo come la pianta sia il luogo dove si rende conto
della distribuzione, dell'uso cui ogni ambiente ¢ destinato,
la sezione spieghi il modo nel quale edificio ¢ costruito ¢ la
prospettiva mostri che aspetto ha, come si presenta alla vista.
La correlazione tra ichnographia, orthographia ¢ scenographia e
la ctriade vitruviana di wcilitas, firmitas ¢ venustas’, (in tut-
te le trasformazioni e ri-nominazioni successive) ¢ ancora
alla base del sistematismo generale delle convenzioni della
rappresentazione dellarchitettura odierna. Della metricica
del prospetto ¢ della conseguente inadeguatezza a mostrare
lo sguardo, riferisce lo stesso Leon Bactista Alberti che rac-
comanda l'uso di schizzi ¢ modelli lignei, fino al momento
nel quale ingenium et ars (competenza) dellarchitetto sono
impegnate a «definire in ogni particolare 'immagine delle-
dificio presente nella sua mente, ovvero deve considerarlo
nell'interezza delle parti costitutive, valutando sia ciascun
clemento singolarmente, sia I'inserimento di tutte le linee
¢ gli angoli in un unico complesso che risponda ai criceri di
utilitas, dignitas ed ameenitas» (Di Stefano 2000).

2. Nel De Re Aedificatoria, TAlberti non nomina mai I'alzato ed ¢ stato di-
mostrato (Richard Krautheimer, 1953; Susanne Lang, 1965, et al.) che il termine
albertiano lineamenta corrisponde solo alla vicruviana ichnographia. Tuttavia, il
rapporto logico di dimostrazione tra utililicas — pianta, firmitas — sezione ¢ venu-
stas — prospettiva ¢ citato sovente in lecteratura (cfr. Terranova 2001, Ugo 1994).
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La connessione tra classicita antica, Rinascimento e con-
temporaneita sembra non tenere conto dei secoli che sepa-
rano il mondo antico dalla sua riscoperta. Da una tradizio-
ne culturale consolidata proviene la verosimile idea che nel
Medioevo il disegno di architettura non abbia avuto forma
autonoma ¢ la progettazione si svolgesse direttamente in
canticre. La poverta delle fonti materiali perod non ha im-
pedito anche la formazione di una alerettanco verosimile
teoria opposta, secondo la quale un tipo di disegno analogo
a quello poi in uso nella cosiddetta eta rinascimentale fosse
pratica comune anche nel Medioevo’. E tuttavia un fatto che
sia dal Rinascimento che inizia il progressivo sviluppo dei
disegni finalizzaci all'activita costruttiva.

Disegni del manufatto dunque, del tutto analoghi a quelli
che la nuova, diffusa consuetudine di rilevare monumenti
antichi poneva alla divulgazione ¢ alla collezione. Motivi
ornamentali, particolari o modelli architettonici di varia
complessita ¢ fantasia si affiancano alle rigorose illustra-
zioni, parallele alle stesure dei trateati e diventano oggetto
di una rappresentazione che ha trovato persino una precisa
collocazione all'interno del mondo artistico e che sovente,
proprio ad esso si ¢ rivolta fin da principio. Questa categoria
ibrida del disegno rimane ¢ permane anche nella rigorosa
tecnicita del Moderno e si affianca a quella dello schizzo di
soggetto nella formazioni di cataloghi ¢ mostre, come do-
cumentano i celeberrimi disegni di Mendelsohn, i virtuo-

3. Sipensi al famoso e discusso taccuino (1230-36) di Villard de Honnecourrt,
che mostra schizzi figurativi ¢ un repertorio di motivi archicettonici gotici. Edi-
tato nel 1935 da Hahnloser ¢ spesso affiancato alla Pianta ideale dellAbbazia di
San Gallo (IX sec.) per mostrare la consistenza dell'idea di una tradizione dise-
gnativa medievale in connessione ante-post con la classicica ¢ il Rinascimento.
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sismi assonometrici di Rietveld, che avvicinano il prodotto
del pensiero spaziale neoplastico in architettura a quello del
neoplasticismo pittorico di Mondrian, gli album di Le Cor-
busier, dichiaratamente dedicati a chi non capisce nulla dello
spazio e della proporzione, o gli acquerelli di Frank Lloyd Wri-
ght, che spostano I'azione del disegno prospettico ben olere
il dovere descritto da Vitruvio* come la necessita di mostra-
re leffetro della luce e dell'ombra sulla fabbrica. La tecnica
dei disegni di Wright si esplicita nella completa consapevo-
lezza di affermarne (con uno scopo duplice, comunicativo e
artistico) la provenienza da un procedimento scientifico, at-
traverso la conservazione di alcuni elementi grafici necessari
alla costruzione. E infatti ben visibile l'effecto della lezione
ruskiniana sul disegno, laddove si testimonia che «se le linee
devono rimanere visibili, ¢ meglio che spieghino la natura
generale dell'oggetto, anzich¢ contrastarla» (Ruskin 2009).
In sintesi, attorno all'architettura ¢ al suo disegno ¢ sedi-
mentata unampia ¢ multiforme corona teoretica. Nel tem-
PO, sONo state pensate ¢ argomentate numerose strategie di
analisi, diverse logiche di commisurazione e alerettanti e vari
processi sintetici. Queste speculazioni, per quanto distanti
possano essere 'una dall’alera, sono riducibili a un denomi-
natore comune ¢ la teoria dell’architettura in qualsiasi for-
ma conduce comunque al dispiegamento di istanze culturali

4. «La prospettiva antica ¢ [...] espressione di una caraceristica intuizio-
ne dello spazio che si scosta fondamentalmente da quella moderna» (Panofsky
1993). Vitruvio, infatti, sembra mostrare una certa generale diffidenza verso I'uso
pittorico della scenographia: «la vista non da sempre un'esatta interpretazione
della realea, anzi spesso induce a giudicare in modo errato. Nelle scene dipinte,
ad esempio, ci sembra di vedere colonne che avanzano, mensole che sporgono,
figure scolpite a rilievo, mentre il quadro ¢ perfectamente piano» (Vicruvio, De
architectura libri decem, cfr. De Rosa 2000).
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che devono rendere possibile la progettazione intellettuale
dello spazio, quale che sia la teoria alla base del processo e
quali che siano quindi i risultati sul piano compositivo e,
come conseguenza a quale disegno conducano.

Parallelamente alla teoria ¢ infacti ancora nell'architettu-
ra che si trovano gli strumenti necessari alla risoluzione dei
problemi pratici, tra questi compresi quelli presentati dal
disegno. Qualsiasi progetto di architettura ha due ineludi-
bili necessita di confronto, la prima appunto con la costru-
ibilita, requisito ovvio perché un progeteo sia tale rispet-
to a un manufatto, la seconda, come mostrato da Vittorio
Ugo (2004), con le altre architetture ¢ con i loro archetipi.
Questo secondo termine non ¢ alerettanto ovvio del primo,
perché non ¢'¢ una ragione (e l'esperienza lo conferma rego-
larmente) per la quale, anche un progetto senza un signifi-
cativo legame con i prodotti culturali della ricerca e della
teoria (ossia, che non si stato pensato nella consapevole co-
noscenza di essi) possa essere trasformato in manufatto.

Quale che sia la poetica personale, la radicazione teori-
ca, lera mentale dellarchitetto, resta comunque istituito un
rapporto singolare, insuperabile ¢ definitivo, che lega T'ar-
chitettura alla sua rappresentazione.

Il disegno ¢ indispensabile.
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