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Editoriale

Vito Cardone

Luscita di una rivista scientifica € evento importante, a
maggior ragione quando si attende da anni:se € vero,come €
vero, che lo Statuto della UID prevede un organo di stampa
le cui caratteristiche, secondo il Regolamento vigente, che
dedica a questo argomento un articolo specifico, sono
quelle di una vera e propria rivista scientifica.

Vero ¢ che nella nostra area vi € stato un discreto fermento
nell'ultimo decennio, dopo un lungo periodo che ha visto
attiva solo Disegnare. Idee, immagini, I'unica rivista che ha
continuato ininterrottamente le pubblicazioni dal primo
numero, del 1989. Nel 2006 ¢ stata fondata la rivista on-
line, open access, DisegnareCon, che dal 2008 pubblica con
regolarita due numeri all'anno e che ha avuto un immediato
successo presso i ricercatori del settore ICAR/17,al punto da
diventare la seconda rivista per numero di articoli sottoposti
allaVQR 2004-2010 da ricercatori dello stesso settore.

https://doi.org/10.26375/disegno.1.2017.1

Lo scorso anno, dopo una stasi di tre lustri, ha ripreso le
pubblicazioni XY — la pit antica rivista italiana dell'area,
fondata nel 1986 — anch'essa in forma on-line (pur se
sono previste alcune copie a stampa) e open access. XY
digitale ha suscitato subito grande interesse e liniziativa
si sta sviluppando con ottime prospettive, allinterno di
un progetto molto articolato, che ha sempre al centro
gli studi sulla rappresentazione dell'architettura e sull'uso
dellimmagine nella scienza e nell'arte.

Nel contempo sono sorte, in ltalia e all'estero, altre riviste
non specifiche dell'area ma con molto spazio o addirittura
con numeri monografici dedicati alle nostre tematiche. Tutto
cio & molto positivo, ma non € sufficiente; soprattutto ove
si consideri che, nel mondo, tra le pit antiche e importanti
societa scientifiche dell'area dell'espressione grafica solo la
UID non si era ancora dotata di una propria rivista.

diségno ISSN 2533-2899 [(cORaI=EN
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E diségno nasce innanzitutto per colmare questa inspiega-
bile lacuna. Il processo di progettazione della nuova rivista
¢ stato lungo e molto meditato. E stato messo a punto,
a seguito della decisione di fondare la rivista, deliberata
dal Comitato Tecnico Scientifico della UID nella seduta di
novembre 2016, da uno specifico Gruppo di lavoro del
Comitato stesso, tenendo conto pure dei numerosissimi
suggerimenti pervenuti da vari colleghi dopo che fu an-
nunciata 'importante scelta. Il CTS ha discusso le propo-
ste del Gruppo di lavoro in varie riunioni, approvandole
sempre con emendamenti migliorativi.

In estrema sintesi, il progetto approvato prevede una ri-
vista online, open access, con due numeri allanno, in ita-
liano e in “lingua madre” dell'autore (se francese, inglese,
portoghese, spagnolo, tedesco), con traduzione integrale
in inglese. A dirigerla, nella difficile fase iniziale e nel pieno
rispetto dello Statuto e del Regolamento della UID, sara
il Presidente della stessa UID: per dare, con la maggiore
forza possibile, il segnale dellimpegno nell'attuare questa
priorita assoluta (come deciso dallAssemblea di Firenze
dello scorso anno) per la nostra societa scientifica.

Il Comitato editoriale - indirizzo scientifico € costituito dai
membri del CTS della UID e da alcuni studiosi stranieri,
in numero superiore a quello necessario affinché la rivi-
sta possa aspirare a conseguire le collocazioni piu alte, nel
panorama delle riviste scientifiche, a livello internazionale.
I membri stranieri del CTS provengono da vari paesi, pit
di uno dalla Spagna, con i cui studiosi abbiamo i collega-
menti pit consolidati e intensi perché l'attivita scientifica
e didattica che svolgono ¢ la pit vicina a quella che viene
condotta in Italia.

[ Comitato editoriale - coordinamento ¢ stato nominato
(come da Regolamento) dal Direttore, sentito il CTS della
UID, e conformemente alla terminologia che si € affermata
in ambito internazionale, ha assunto il nome di Comitato
editoriale - coordinamento. Si avwarra della collaborazione
di un gruppo di supporto, al quale, ai sensi della citata ter-
minologia, va invece il nome di Comitato editoriale - staff,
che si rapporta ad Alberto Sdegno ed e costituito da alcu-
ni colleghi che, quando fu comunicato a tutti i soci 'avwio
del progetto, hanno manifestato la propria disponibilita a
collaborare e 'hanno confermata a progetto approvato.

Li ringrazio molto, perché il loro apporto e davvero essen-
ziale per fare vivere la rivista.

Gli articoli, ad esclusione di qualche contributo a invito,
saranno sottoposti a procedure di blind peer review, con
revisori scelti dal Comitato scientifico tra gli studiosi che

/2017

svolgono tale funzione per i convegni e le riviste dell'area
scientifico disciplinare: in ogni numero della rivista sara
pubblicato I'elenco dei revisori che hanno contribuito con
la loro valutazione. La nuova rivista, in quanto organo di so-
cieta scientifica, non puod essere strettamente tematica, né
puo, considerato lo sviluppo dei mezzi di comunicazione
in rete, configurarsi come un bollettino generalista. Deve
invece trovare, in maniera originale, una propria identita
che la caratterizzi come organo della UID e la distingua
quindi dalle altre riviste italiane dell'area, con le quali deve
costituire una vera e propria rete, equilibrata e collabora-
tiva. E altresi opportuno che anche a livello internazionale
sia costruita una vera e propria rete di riviste scientifiche
dell'area dell'espressione grafica: ognuna con una propria
specifica identita e possibilmente senza sovrapposizioni,
ma che, al contrario, si integrino tra loro, coprendo cosi in
maniera efficace, assidua, continua e il pit possibile com-
pleta I'immenso, sconfinato spazio nel quale si estrinseca la
nostra attivita scientifica. In questa rete, diségno deve porsi
come una rivista che possa — anzi debba e sappia — essere
riferimento anche per studi originali e al limite singolari,
che difficilmente troverebbero spazio nelle call delle altre
riviste. Queste, infatti, per loro stessa natura, abbracciano
soprattutto tematiche molto coltivate, che possono rac-
cogliere quindi numerose proposte e che spesso sono
ascrivibili a ricerche applicate o a conto terzi. Laddove una
rivista come quella della UID deve, al contrario, dare spa-
zio pure a temi importanti ma trascurati e incentivare in
particolare la coltivazione di argomenti, anche di nicchia,
essenziali per l'esistenza stessa della comunita scientifica
disciplinare: come quelli di ricerca fondamentale o di base,
che dir si voglia, o quelli legati alla didattica innovativa.

Il progetto prevede che la rivista sia articolata in sezioni
tematiche e in rubriche. Le sezioni tematiche — teoria,
storia, comunicazione visiva, ricerca, modellazione, pro-
getto, rilievo, innovazione, sperimentazione, applicazioni,
didattica, ... — non saranno tutte presenti in ogni numero.
Le rubriche saranno invece presenti in ogni numero: —
"“Editoriale”, del Direttore o di studioso invitato; “Coper-
tina”, un importante intervento o un’intervista, a invito;
“Immagine”, ossia un disegno o un grafico proposti e
commentati da uno studioso; “Letture/Riletture”, veri e
propri articoli, non recensioni, su libri che sono stati o si
prospettano come particolarmente importanti; “Eventi”
letture critiche di convegni/seminari/workshop svolti per
iniziative locali; “La Biblioteca dellUID”, ossia una vetrina
di segnalazioni editoriali, a cura della Redazione.
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Ogni anno, uno dei due numeri della rivista si concentrera
in gran parte su una tematica specifica ma abbastanza am-
pia: sara redatto a valle di un'esplicita call aperta a tutti e
avra un forte taglio internazionale. Pertanto, le varie se-
zioni tematiche in cui sara articolato ospiteranno articoli
centrati sulle piu significative esperienze attuate o in atto
nel mondo... nel mondo della rappresentazione grafica.
Analogamente, le rubriche della rivista privilegeranno libri
ed eventi internazionali.

L'attro numero di ciascun anno, invece, sara dedicato pre-
valentemente a una riflessione sul Convegno annuale della
UID, I'ultimo svolto. Ospitera, oltre alle rubriche — alcune
anch’esse connesse al Convegno in questione —, alcuni ar-
ticoli per ogni focus dell’evento: uno, a invito, soprattutto di
lettura critica di quel che € emerso nel focus stesso; altri
che sono invece la "extended version” di alcuni paper che,
in sede di referaggio per l'accettazione agli atti del Conve-
gno, hanno avuto le valutazioni piu alte dai referee e che, a
partire da un nuovo lungo abstract richiesto agli autori di
tali contributi, sono stati inviati a nuovo referaggio anonimo
per la pubblicazione nelle pagine della rivista.

E quanto é stato fatto per questo primo numero, dedicato
al Convegno UID 2016, svoltosi a Firenze nel settembre
del 2016. La parte centrale & stata costruita come appe-
na specificato: per i quattro focus nei quali si articolava il
Convegno saranno presentati gli interventi introduttivi —
rispettivamente di Marco Bini, Pilar Chias, Livio De Luca,
Franco Purini — e i due interventi che hanno ottenuto le
valutazioni migliori, come innanzi specificato.

Lintervento di apertura € a sua volta una “extended ver-
sion” dell'intervento che Adolfo Natalini fece a valle della
Consegna dellaTarga d'Oro UID 2016.

La rubrica Letture/Riletture & dedicata al libro La figu-
razione dello spazio architettonico, che Gaspare De Fiore
pubblico nel 1967. Il cinquantesimo anniversario di que-
sto volume & coincidenza fortuita, del tutto casuale anche
se quanto mai opportuna, perché dovendo scegliere un
libro importante con il quale inaugurare questa rubrica,
non poteva esservi soluzione migliore di questo testo fon-
damentale per la nostra area, in ltalia e non solo. Su di
esso si soffermano Andrea Giordano e Francesco Maggio:
al loro scritto rinvio non senza avere prima evidenziato
alcuni aspetti di carattere generale, necessari per definire
la cifra dell'opera.

A partire dall'analisi del “fatto architettonico’ nel suo com-
plesso — forma, materiali, tecniche costruttive — nel libro si
leggono alcune grandi intuizioni, o condivisioni di tendenze
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che si manifestavano alla meta del '900, sulla mutabilita dello
spazio delle attivita umane nel tempo, quindi dello spazio
architettonico, della sua dimensione, del suo allargamen-
to allo spazio urbano. Si denuncia la scissione tra scienza
e arte, nellambito della deleteria affermazione delle “due
culture”, teorizzate proprio in quegli anni da Charles Percy
Snow, e le si lega invece in un discorso unitario — lo stesso
che tiene insieme tecnica ed evoluzione sociale, architettu-
ra e pittura, concezione filosofica e religiosa —, come forse
nessuno di noi € piu riuscito a fare, a dispetto dell'interdi-
sciplinarita che si & affermata pit come slogan che come
prassi positiva consolidata.

II'libro & ricco di interrogativi, a sottolineare il primato del
dubbio sulle certezze assolute; molti rimangono senza ri-
sposta, ma vengono sollevati quasi a indicare futuri, im-
portanti filoni di ricerca. Apre agli studi sulla concezione
dello spazio architettonico e della sua rappresentazione,
sulle peculiarita dei metodi della geometria descrittiva, sul-
la storia della rappresentazione grafica, sul disegno come
strumento primario e indispensabile per il progetto.

Con sorprendente coraggio, per chi si apprestava a fon-
dare un raggruppamento scientifico-disciplinare di “dise-
gno”, De Fiore condivide I'affermazione che «l'architettura
intanto esiste in quanto realizzata, e che quindi finché &
sulla carta o sulla tela, poiché € solo “disegnata”, non &
architettura. [...] il disegno € quindi solo uno strumento
per l'architettura, & lo strumento per esprimere l'idea ar-
chitettonica» (p. 9 del libro).

Il libro, con note densissime, pit che il raggiungimento di un
traguardo € piuttosto una vera e propria partenza: quella
che sfocera dieci anni dopo nella costituzione della comu-
nita scientifica della rappresentazione grafica. In tal senso il
testo dimostra tutti i suoi anni: perché in esso sono le no-
stre radici come settore scientifico-disciplinare; da i prende
le mosse il lucido disegno culturale e politico per la costru-
zione del raggruppamento scientifico-disciplinare, che De
Fiore mise a punto nel decennio successivo e presento a
Santa Margherita Ligure, al Primo Convegno Nazionale dei
Docenti della Rappresentazione, nell'ormai lontano maggio
1979. Consapevole che stiamo vivendo nella “civilta delle
immagini”, De Fiore si sofferma non solo sugli strumenti
tradizionali del disegno, dalla camera oscura agli attrezzi per
la prospettiva, ma si confronta e si interroga sull'uttimo tra i
mezzi di rappresentazione — il cinema —, evidenziando cosi
limportanza e la necessita di stare al passo con l'innova-
zione tecnologica in tutte le sue forme, e con la nascita di
nuove forme di espressione e nuovi linguaggi.
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Il libro di De Fiore & pertanto un testo fondamentale
per interrogarci su cosa siamo e da dove veniamo, per
progettare cosa dovremmo essere per stare al passo con
i tempi che cambiano e continuare a dedicarci, come De
Fiore sottolineava sempre, a «tutti i disegni».

La rivista diségno vuole essere uno dei luoghi in cui svilup-
pare queste riflessioni. Per tale motivo il secondo nume-
ro della rivista, tenendo pure conto del fatto che il 2018
€ "anno mongiano”, perché ricorre il bicentenario della
morte di Gaspard Monge, sara centrato sulla storia della
rappresentazione grafica. E un tema che ci appartiene, che
da troppo tempo affrontiamo in maniera parziale, fram-
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mentaria e riduttiva, con attenzione soprattutto all'evo-
luzione dei metodi di rappresentazione della geometria
descrittiva, € non nella sua pienezza.

E forse & venuto il momento per awviare |'approfondimen-
to delle molteplici e complesse sfaccettature in cui questa
storia si articola: passaggio fondamentale pure per affron-
tare gli scenari futuri.

Il che costituisce il migliore omaggio a colui che per primo,
riannodando i fili di millenarie prassi di espressione grafica
e di molteplici intuizioni rimaste sempre tali, delined una
teoria organica e lungimirante per l'elaborazione dei
modelli grafici.
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Quattro frammenti sul disegno

Adolfo Natalini

Frammento |. Sul disegno

Ho cominciato a disegnare con regolarita, come fosse un
compito che mi ero assegnato, nel 1954, usando piccoli
blocchi da disegno Fabriano con la copertina celeste. Ma
disegnavo anche su carte di ogni tipo, con preferenza per
carte gia usate (usavo il retro di fogli da disegno trovati a
scuola, vecchi moduli, carta da pacchi) [1]. Disegnavo la mia
mano, ritratti di compagni di scuola, paesaggi, autoritratti.
Nel 1958 avevo imparato a disegnare molto bene e non
sono stato pitl capace di fare disegni come quelli che facevo
allora su carte grigie da pacchi.

Ho cominciato a dipingere, poi ho cominciato I'Universita
e alla Facolta di Architettura mi hanno insegnato un altro

tipo di disegno, esatto e regolare di cui non sono mai stato
capace. Ho imparato a tenere in ordine i disegni e le idee,
come i libri di una biblioteca.

| disegni degli altri hanno cominciato a fare parte dei miei.
Ho iniziato a usare carte trasparenti (il lucido, il burro, il
cipollino) sulle quali tracciare disegni che derivavano da
altri, modificandoli per generarne altri ancora.

| fogli trasparenti si potevano sovrapporre come una se-
quenza di giorni:avrei voluto che ogni disegno conservasse
nel suo interno tutti gli altri e mi addolorava perdere anche
una sola linea.Verso il '64 ho iniziato a usare altri album da
disegno, col dorso a spirale.

* Lectio magistralis, non sottoposto a revisione anonima, pubblicato con responsabilita della direzione.

https://doi.org/10.26375/disegno.1.2017.2
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Fig. I. Superstudio, Istogrammi, dai Quaderni Neri, [ 969.

Ne conservo solo qualcuno, ma ne ho uno del 1968-69
con i primi disegni degli Istogrammi e del Monumento Con-
tinuo. Usavo anche grandi quaderni a quadretti con la co-
pertina rigida: erano come registri nei quali si mescolavano
scritti, conti e disegni. Nei registri a quadretti ritrovo una
grande quantita di programmi (lavori, disegni da fare, lettere
e testi da scrivere) e inventari (lavori e disegni che speravo
di pubblicare). | registri contenevano una sorta di contabili-
ta a partita doppia che mescolava soldi, disegni e idee.
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Nel 1974 ho cominciato a usare i “quaderni neri”:ho com-
prato i primi Rowney a Londra ed erano troppo belli per
disegnarci. Avevano una copertina nera in similpelle e pagi-
ne lisce con un lieve color avorio.

Le pagine erano perforate per poterle staccare: ma non ne
ho mai staccata nessuna. ..

Ne ho avuti di diverse dimensioni: A4, meta formato (li-
bretti) e meta della meta (tascabili). Ho provato a usare
altri tascabili rivestiti in carta fiorentina: le copertine verdi
e rosse mi piacevano motlto e quando ne facevo fotocopie
i bordi formavano una bella cornice decorata. ..

Poi quando non trovavo pit i Rowney ho cominciato a
usare i Daler: le pagine erano di carta peggiore ma almeno
non erano pit staccabili e, quindi, meno fragili e infine i
Vang (che poi erano i Flying Eagle prodotti in Cina e poi
importati a Monaco da Vangerow e poi reimportati a Fi-
renze da Leoncini).

Ne facevo scorte con la paura che finissero e poi mi chie-
devo: ma avro il tempo per riempirli tutti?

Usavo i quaderni neri come uno studio portatile che mi
permetteva di lavorare a casa e in viaggio, senza staccar
mai I'apparecchio di ricezione delle idee.

Mi sembra cosi che la vita sia stata un'unica interrotta gior-
nata di lavoro.

Numeravo i quaderni e le pagine e mettevo quasi sempre
la data sotto i disegni e gli scritti cosi da trasformarli in una
sorta di diario illustrato.

Nei primi quaderni ho ritrovato i progetti per La memoria
invece (degli oggetti, della vita, dell'architettura) una serie di
lavori tra arte e autoantropologia coi quali chiudevo il mio
periodo di avanguardia col Superstudio e iniziavo il mio
faticoso cammino d'awvicinamento all’Architettura.

Poi ho ritrovato quasi tutti i miei progetti dello studio in via
San Gallo e dei Natalini Architetti dello studio al Salviatino.

Quasi ma non tutti, poiché ormai la maggioranza dei miei
disegni € sui fogli trasparenti (fogli da burro formato A3) e
nei viaggi (senza bagaglio, solo cabin luggage) porto qua-
derni piu piccoli e leggeri, “i quaderni cinesi”, a righe, con
copertina nera cartonata e angoli e dorso rossi. | progetti
sono mescolati a cose viste: nei libri, allo specchio, nelle mie
stanze, nelle citta e nelle campagne. Negli ultimi anni (ho
cominciato ad andare in ferie nel 1997) appaiono i quaderni
estivi, con pagine colorate e acquerelli.

Nei quaderni estivi figure, paesaggi e architetture si mesco-
lano in una sorta di felicita infantile.

E come se i confini tra le cose fossero finalmente scom-
parsi, come quelli tra i giorni e quelli tra memoria e pro-



diségno I| | /2017

New y ORA” REVEVELO L7 BN~
EXTENS O OF CEATAA4- PAn4—

L o

2196

Fig. 2. Superstudio, New York Redevelopment. Extension of Central Park, |969.
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Fig. 3. Adolfo Natalini/Superstudio, Monumento Continuo in volo sul lago, 1969-2015.
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Fig. 4. Adolfo Natalini, Addizione urbana a Doesburg, 1999-2015.

13



diségno

getto, resi liquidi dai colori dell’'estate come i pigmenti
dall'acqua. | quaderni (numerati come le loro pagine) dan-
no un ordine ai pensieri, forse & solo un ordine cronolo-
gico, ma mi sembra l'unico ordine possibile, un po’ come
quello alfabetico per autore della mia biblioteca [2].

Frammento 2. Il mio disegno

Il disegno & il mezzo che mi e pit congeniale: non sono
mai stato un teorico né riesco a prefigurare alcunché nella
mente senza vederlo su un foglio (dei miei sogni non ricor-
do niente se non qualche incubo).

Tento il progetto da piu parti, instaurando ogni volta un
corpo a corpo col luogo, col programma, coi limiti. In que-
sta lotta tutti i mezzi sono buoni: I'uso distorto di poeti e
scrittori che hanno indagato quei luoghi, la copia spudorata
dell'esistente, i salti del cavallo del gioco degli scacchi, la
metafora e l'allegoria, I'armamentario pit sperimentato dei
costruttori locali usato per aggirar le linee nemiche. ..

Le armi a mia disposizione in questa lotta (che assomiglia
sempre di pit alla lotta con I'angelo o a una lotta d'amore)
sono poche, e tra queste il disegno & la prima.

Il disegno mi permette una maggior velocita e contempo-
raneamente mi obbliga a rimanere attaccato al foglio e al
progetto per tempi lunghi: disegno come un pescatore che
butta le reti e aspetta, o come un contadino che lavora la
terra e pianta i semi e aspetta... ma non mi aspetto certo
lilluminazione o l'ispirazione (ho rinunciato da tempo alle
Muse e queste mi hanno voltato le spalle sdegnate).

Il disegno produce altri disegni e questi altri ancora e cosi
lentamente si configura un percorso labirintico nel quale
affiora il progetto. Il disegno insomma si mette sulle tracce
del progetto e mentre insegue questa selvaggina la produ-
ce (si vede che non so nulla della caccia?).

Magari i segni sono forti perché ho le mani pesanti (non
sono mai stato un disegnatore raffinato) e i colori sono in-
tensi perché uso poche matite di cattiva qualita, con pochi
colori; si rinforzano a forza di ripensamenti ed errori (la
matita ripercorre spesso le tracce del gia fatto o cerca di
cancellarle con nuovi tratti). Il progetto € in un certo senso
tutto uno schizzo preliminare della costruzione (anche se
ci sono valanghe di esecutivi tracciati con gli strumenti ap-
propriati) e la costruzione ¢ solo il preliminare per la vita
che vi si svolgera dentro e dintorno...

La mia mancanza di certezza mi rende sempre difficile ter-
minar il progetto; continuo a lavorarci sopra anche quando

| /2017

magari & troppo tardi: di qui gli interventi manuali a tutti
i livelli e la predilezione per un tipo di costruzione tradi-
zionale che mi permetta manomissioni anche durante |l
cantiere [3].

Frammento 3. Dai quaderni neri senza data anni ‘80

Su cosa sia il disegno potrei dire come Sant'Agostino: «Se
non me lo chiedono lo so, se me lo chiedono non lo so».
Eppure ho passato la vita a disegnare e non son capace
di pensare l'architettura senza immagini e figure, e queste
immagini si fissano solo col disegno e con la costruzione.
Ho disegnato moltissimo.

Ho tracciato infiniti piccoli segni e |i ho guardati allinearsi
sui fogli come tracce d'insetti.

Ricordo quando da ragazzo abitavo al mare e la mattina
andavo a vedere sulla spiaggia le tracce degli scarabei ster-
corari che [l si chiamavano “ruzzolamerde”. ..

Quando abitavo in campagna, dopo le nevicate andavo a
vedere le tracce degli animali. | segni che io ho lasciato sui
fogli, a distanza, mi sembrano analoghi a queste tracce.
Porto sempre in tasca un armamentario di penne (una
fine, una grossa) e una a china, e un lapis morbido, e molte
matite a colori (quattro) e anche una cera bianca per co-
prire i disastri, e un ibrido tra portamine e compasso che
mi & costato una fortuna. Ho sempre paura di non aver gli
attrezzi giusti... E porto un quaderno per i disegni, e se
potessi me ne porterei un altro per scrivere, e molti altri
aggeggl. ..

Poi magari non scrivo o non disegno nulla, con tutto que-
sto armamentario. Ma non vorrei rischiare di perdere un'i-
dea, semmai dovesse arrivare...

Ho usato il disegno come il pescatore la rete. Ho passato
giorni a tessere questa rete, ed altri a rammagliarla. Per
lunghe notti I'ho gettata e poi ho aspettato che le idee,
pesci guizzanti e imprevedibili, vi restassero impigliate. Ho
usato il disegno come il cacciatore le trappole. Con la pa-
zienza dei miei nonni contadini ho preparato la terra, con
la pazienza e 'ostinazione del contadino ho continuato a
lavorarla giorno dietro giorno, anche quando la stagione
lasciava credere che non ci sarebbe stato raccolto. Con la
pazienza del muratore ho poggiato mattone su mattone
per costruire un muro curvo e trasformarlo in un recinto
per accogliere le idee. Poi ho capito che erano queste ma-
niacali operazioni a generare le idee, 0 meglio a renderle
visibili al mondo [4].
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Fig. 5. Adolfo Natalini, Groningen, 2015.

Frammento 4. Dai quaderni neri: fine agosto 2015

Se guardo le mie architetture dalla distanza in cui le hanno
disposte il tempo e i luoghi,le guardo come paesaggi e posso
tentare di dipingerle, come un dilettante appassionato.

Note

[17 Il testo e pubblicato in Adolfo Natalini. “Quattro quaderni”. Dal Super-
studio alle citta dei Natalini architetti. (2015). Firenze: FormA. Viene qui
riproposto per gentile concessione dell'Editore.

[2] I Frammento I. Sul disegno € tratto da Natalini A. (2002). Giustificazione
dei quaderni neri. In Arrigoni, F, Natalini, A, Adolfo Natalini-Disegni | 976-
2000. Milano: Federico Motta Editore.

Cosi mi sono dato un compito per I'agosto 2015, un pro-
getto di pitture estive “architetture dipinte da me mede-
simo assai vecchio”. Nell'ultima serie di immagini a colori
riaffiora la nostalgia per la pittura e forse si chiude il cer
chio aperto quasi sessant'anni prima.

[3] I Frammento 2. Il mio disegno € tratto da un'intervista di Pino
Scaglione a Adolfo Natalini pubblicata sulla rivista d’A del 30 ottobre
1990.

[4] I Frammento 3. Dai quaderni neri senza data anni ‘80 & preso da San-
toianni, V. (2006-2007). Una conversazione con Adolfo Natalini pittore e
disegnatore. Il Fuoco. Rivista poetica e civile, nn. 12-13.
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Teatro Marittimo di Villa Adriana

Pedro Cano
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Pedro Cano e il Teatro Marittimo di Villa Adriana-

Emanuela Chiavoni

Nel 1989 lartista spagnolo Pedro Cano [I] ha realizzato a
Villa Adriana a Tivoli un importante lavoro di impianto sce-
nico e costumi per lo spettacolo dal titolo Le Memorie di
Adriano: ritratto di una voce [2], frammenti dal romanzo di
Marguerite Yourcenar [Yourcenar 19517, con Giorgio Alber-
tazzi, Eric Vu An, Maria Carta, sotto la direzione del regista
Maurizio Scaparro [3]. Il disegno del Teatro Marittimo di Villa
Adriana che si presenta & un elaborato motto intenso e ricco
di significato che fa parte di una serie di acquarelli su teatri
e anfiteatri greci e romani di dimensioni 160 x 100 cm. Il di-
segno ¢ stato realizzato nellanno 2016 dall'artista che aveva
gia disegnato il sito molti anni prima realizzando un quaderno
di disegni sulla villa adrianea e una serie di dodici acquetinte
dove, insieme al teatro, appaiono anche altre architetture del
complesso. Linteresse di Pedro Cano per i teatri era nato
durante i viaggi svolti nell'arco di tutta la sua vita; luoghi difficili
per la loro intimita con la storia, con le vicissitudini dei popoli,
con l'arte e l'architettura. Nella prima parte dello spettaco-
lo incentrato su Le Memorie di Adriano, il pubblico aspettava
davanti al Teatro Marittimo per poi entrare nelle grandi ter-
me dove si svolgeva l'evento. Il disegno & un lavoro fedele al
luogo che riproduce la struttura architettonica con personale
interpretazione artistica calibrandone bene la misura, la forza
e il rigore geometrico. Lartista non voleva correre il rischio di
fare un lavoro didascalico: la sua intenzione era quella di fare
un lavoro neutro; inizialmente aveva elaborato un bozzetto
per studiare i punti di luce e per definire i contrasti croma-
tici del colore bruno con il colore del cielo grigio-verdastro.

Aveva studiato le parti piti importanti delle ombre e analizza-
to come, proiettando il cielo sulle pareti circostanti, il colore
avrebbe virato sulla tonalita lilla-violacea mentre, nelle parti
pill intense, si poteva arrivare a gradazioni diverse di un co-
lore rossiccio molto deciso. Cano ha voluto evidenziare le
colonne del primo piano lasciando che le zone a destra e a
sinistra del dipinto avessero una maggior intensita. Limpian-
to prospettico del disegno & rigoroso, impeccabile; la forza
con la quale la composizione ¢ stata organizzata coinvolge lo
spettatore del quadro cosi come larchitettura attrae il fruito-
re del luogo. La forma tonda dell'emiciclo e il riflesso sull'ac-
qua delle colonne e delle aperture cattura chi guarda e ricrea
la suggestione dello spazio awolgente. La traccia geometrica
della ringhiera appena accennata rivela il recinto, lo spazio de-
limitato. | colori sono eleganti, preziosi e austeri, e molte sono
le citazioni culturali e i rimandi alla storia. Nella sintesi degli
elementi di dettaglio come le colonne in marmo ¢ racchiusa
I'essenza dell'ordine architettonico, la sua plasticita e la sua se-
verita. Intenso & il modo disciplinato con cui sono campite e
trattate le varie parti; ogni trama ¢ densa di contenuto, sfuma-
ture, tracce, incastri e le pennellate, apparentemente casuali,
sono il frutto di un sapiente lavoro e di una rigorosa disciplina
grafica. Il lavoro realizzato con i pennelli e le vibrazioni che ne
derivano fanno del quadro un potente veicolo di informazio-
ni. Tonalita di verdi, di marroni, di ocra e di nero; tutto organi-
camente collabora a dare potenza al disegno. Le cose appena
accennate prendono una forma completa, proprio perché
una piccola parte proporzionata e ben disegnata rimanda alla

* Articolo a invito a commento dellimmagine di Pedro Cano, non sottoposto a revisione anonima, pubblicato con responsabilita della direzione.

https://doi.org/10.26375/disegno.1.2017.4
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parte mancante. Questo € un grande potere della tecnica
dellacquarello che & tanto amata dagli architetti anche per la
possibilita che offre di realizzare, rapidamente, zone colorate
registrando non solo cio che si vede ed é tangibile ma anche
cio che ¢ invisibile, sotteso, chiarendone finiture e complessi
raccordi e Pedro Cano porta questa tecnica ad altissimi livelli
di ricchezza e soggettiva complessita. | suoi pennelli indagano
la materia cercando di scoprire i punti e i piani dove la luce
incontra 'essenza, rivelando l'organicita dei volumi, le modi-
ficazioni e anche le diverse stratificazioni dell'architettura. La
tecnica si sviluppa per velature, sovrapposizioni, omissioni, la

Note

[17 Pedro Cano Hernandez, pittore murciano, € uno degli artisti piu rap-
presentativi a livello internazionale del realismo pittorico spagnolo. La sua
opera, trasmessa utilizzando ogni tipo di tecnica di rappresentazione, &
stata caratterizzata in tutto il percorso da una forte espressivita artistica
con la versatilita propria di un artista plastico. La sua opera € stata molto
vincolata al paesaggio spagnolo della Murcia con un evidente interesse
per la luce mediterranea e per la rappresentazione dell'atmosfera dei
luoghi. Famosi sono i suoi quaderni di viaggio, veri e propri involucri di
idee; magnifici disegni che raccontano vissuti fantastici e comunicano cre-
ativita, equilibrio e armonia. Pedro Cano inizia a dipingere dall'eta di dieci
anni come autodidatta; studia prima presso la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando di Madrid e poi allAccademia delle Belle Arti
spagnola di Roma.Vive in Spagna, in America Latina e negli Stati Uniti e
ha esposto in tutto il mondo. E membro della Real Academia de Bellas
Artes de Santa Marfa de la Arrixaca ed ¢ stato insignito dal re Juan Carlos
dell’lEncomienda de 'Orden de Isabella Cattolica. Fa parte dall'anno 2013
dellAccademia dei Virtuosi del Pantheon. A Blanca, la sua citta natale, nel
2010 ¢ stato inaugurato il nuovo Museo y Centro de Arte de Blanca
(MUCAB) a lui dedicato. La Fondazione ospita le sue opere e porta
avanti il dibattito culturale artistico internazionale.

[2] Il romanzo francese della scrittrice Marguerite Yourcenar pubblicato
per la prima volta nel 1951, premiato con il Gran premio della Critica. Il

Autore
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stesura rapida del colore si fonde tra le trasparenze, i giochi
di luce e ombra e le atmosfere misteriose. Nell'opera si pos-
sono leggere le variazioni di toni tra le parti in primo piano
e lo sfondo; i colori si coagulano in macchie, i raffinati effetti
grafici sono a volte increspati e frantumati, a volte sembrano
spruzzi. Locchio che guarda il disegno interpreta in maniera
sempre oggettiva e personale il lavoro; ognuno pone nel
quadro quelle che sono le sue capacita critiche di selezio-
ne, sintesi e intuizione e quindi ciascun fruitore compie una
personale lettura. Dal disegno traspare l'equilibrio che sta
dentro il quadro che va oltre cid che & rappresentato.

libro descrive la storia di Publio Elio Traiano Adriano, imperatore romano
del Il secolo, immedesimandosi nella figura di quest'ultimo in un modo
nuovo e originale: infatti I'autrice immagina di far scrivere ad Adriano una
lettera nella quale descrive la sua vita privata e pubblica.

[3] Pedro Cano ha visitato Villa Adriana con il regista piu volte per scegliere
il posto pitt idoneo alle varie scene e per avere ispirazioni per i costumi dei
personaggi. L'obiettivo era di realizzare una scenografia minimalista e lidea
¢ stata quella di creare, per la prima parte dello spettacolo, una gradinata
dipinta del colore della sabbia dove gli spettatori potessero sedersi. Il pub-
blico arrivava prima del tramonto e veniva sospinto da musicanti e attori
che indossavano maschere romane e si sedevano su una scalinata con gra-
doni posti davanti alle grandi terme. Nella seconda parte gli spettatori si
rivolgevano verso il Canopo e venivano posti sul lato sinistro dello specchio
d'acqua, sopra una pedana a gradoni dipinti di colore verde scuro. Al cen-
tro del Canopo era stata realizzata una zattera di legno con dipinti i cerchi
concentrici che creavano l'immagine di una goccia d'acqua. Cano ha scelto la
tinta degli abiti degli attori ispirandosi ai colori della terra diVilla Adriana cosi
che le stesse persone sembrassero uscire dalla terra come colonne o pezzi
di architetture. Gli unici colori diversi dagli altri erano gli abiti di Antinoo, di un
colore bianco azzurrato, e il manto di velluto rosso disegnato con linee nere
che Giorgio Albertazzi indossava nella chiusura della prima parte dello spet-
tacolo con il monologo di Marco Antonio del Giulio Cesare di Shakespeare.

Emanuela Chiavoni, Dipartimento di Storia, Disegno e Restauro dell'Architettura, Sapienza Universita Roma, emanuela.chiavoni@uniroma l it
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LE RAGIONI DEL DISEGNO






Le ragioni del disegno
come strumento di studio e approccio alla conoscenza

| problemi e gli interessi critici inerenti I'applicazione spe-
culativa e 'uso del Disegno sono parte costitutiva dell'area
della “conoscenza” che permette di interpretare e capire
il costruito, quello prodotto e quello naturale, nelle sue
matrici di appartenenza e discendenza, nella “forma appa-
rente” e nelle trasformazioni logiche e geometriche, rico-
noscibili nel rapporto esistente tra intenzione progettuale,
materia e misura.

Da questi presupposti discendono le finalita pratiche di
applicazione dell'analisi conoscitiva in cui si riconosce il di-
segno, in quanto mezzo scientifico concettuale e strumen-
tale, possibilita univoca e omogenea di determinare i para-
metri di riferimento con i quali operare successivamente
negli ambiti specifici.






diségno I|

| /2017

Considerazioni sul disegno come rappresentazione
dello spazio e approccio alla conoscenza

Marco Bini

Le valenze del disegno architettonico sono molteplici: la
pill immediata € quella del disegno come mezzo per la
realizzazione dell'opera, ma forse pit importante e quella
del disegno come strumento per la comprensione delle
forme e dello spazio che queste determinano nel loro
susseguirsi e modificarsi.

Chi non disegna non puo infatti riconoscere e ricordare,
ma anche capire, la forma degli oggetti, dell'architettu-
ra, del'ambiente urbano, del territorio. Concordo con
quanto ha scritto a questo proposito Riccardo Migliari:
«Dunque chi non disegna non puo capire lo spazio, né
quel che significa “comprendere lo spazio”, e di conse-
guenza chi non disegna non puo neppure capire il ruolo
del disegno nella formazione di questa capacita intellet-

tuale che tanta parte ha nel mestiere dell'architetto»
[Migliari 2000, p. 6].

Anche Johann Wolfgang von Goethe in fondo affermava
sicuro: «cio che non ho disegnato non I'ho visto» [Goethe
1875, p. 69].

Su questo argomento si sono articolate una nutrita
schiera di relazioni presentate al recente convegno fio-
rentino Le Ragioni del Disegno. Pensiero, Forma e Modello
nella Gestione della Complessita [ 1], dove una delle tema-
tiche affrontate riguardava il disegno come rappresenta-
zione dello spazio e approccio alla conoscenza.

| temi affrontati hanno toccato numerosi aspetti che
vanno da considerazioni teorico speculative a inter-
pretazioni geometrico formali, da metodologie digitali

* Articolo a invito per inquadramento del tema del focus, non sottoposto a revisione anonima, pubblicato con responsabilita della direzione.
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e codici grafici a valutazioni tridimensionali di numerosi
monumenti, dal ruolo dello schizzo alla realta virtuale au-
mentata. Attraverso la sperimentazione su temi concreti
alcuni contributi cercano di chiarire i termini “disegno” e
“rappresentazione”, stabilendo quale sia il possibile e giu-
sto valore da attribuire a essi, ma raramente si addentrano
nel vasto campo della semiotica, che costituisce un altro
interessante punto di vista sotto cui trattare 'argomento e
su cui occorrerebbe innescare nuove linee di ricerca.
Conviene perd in questa sede ricordare, ricorrendo alla
spiegazione che ne da Giovanni Klaus Koenig, che col ter-
mine disegno si “denota” e si “connota” «un omogeneo
gruppo di immagini, tracciato o riportato su una superficie
bidimensionale» [2], sul foglio da disegno ma anche, alla
luce delle strumentazioni oggi a disposizione, sullo scher
mo del computer. Sempre Koenig, oltre mezzo secolo fa,
nelle sue lezioni tenute all'interno del corso di Elementi di
Architettura e Rilievo dei Monumenti in qualita di assistente
di Italo Gamberini, ci proponeva un paragone molto effi-
cace quando affermava che l'architetto ha sempre usato il
disegno cosi come l'autore o il regista usano la sceneggia-
tura, cioé come mezzo mediato di rappresentazione di una
realta prevista e ipotizzata: «Si disegna qualcosa che, nel
momento stesso in cui la si disegna, esiste solo nella mente
dell'architetto; e che proprio per la sua complessita ha bi-
sogno di essere studiata, criticata, rielaborata, approfondita,
eventualmente trasformata, ridotta o ampliata prima della
sua materiale esecuzione» [Koenig 1962, pp. 8, 9].

Sulla complessita del disegno si soffermano molti relato-
ri presenti al convegno; fra questi interviene Antonella di
Luggo sostenendo che «dallo schizzo, agli elaborati tecnici
e a quelli di rilievo, il disegno si connota quale dispositivo
sostitutivo del reale, capace di prefigurare e comunicare
la realta in sua assenza, in virtu della corrispondenza che
sussiste tra realta e rappresentazione, dove quest'ultima
assume il ruolo di racconto fatto di segni, di testo grafico
che traduce la realta costruita in un nuovo linguaggio, che
ne assume e trascrive il significato, discretizzandone le parti
e gli elementi, secondo un ordine regolato di artifici che si
interpone alla semplice percezione» [3].

La disamina dei rapporti fra immagine e mente viene ri-
presa fra gli altri da Andrea Casale, quando nella sua re-
lazione sottolinea il ruolo della prospettiva che «proprio
per la sua particolare condizione di mettere a confron-
to due identita, o dellartista con l'io del fruitorey, as-
sume un doppio significato: da una parte quale mezzo
con cui «realizzare I'immagine copia della realta capace
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di ricreare lillusione di una visione fenomenica», dall'altra
testimonianza di un processo mentale che vede la «raffi-
gurazione come applicazione del pensiero» [4]. Horacio
José Gnemmi Bohogu pone 'accento sul rapporto tra
immagine e disegno delle idee, con particolare riguardo
al valore delle “rappresentazioni” nel processo di studio
dellarchitettura [5].

Ma talvolta ¢ difficile distinguere tra disegno e idea, quando
le idee si fondono nel disegno architettonico [6]. Lo studio
delle tecniche e delle teorie del disegno diviene allora con-
temporaneamente strumento di ricerca, oggetto di studio,
strumento critico e interpretativo [7].

Il significato della parola rappresentazione & certamente
pil vasto di quello della parola disegno: si pud rappre-
sentare qualcosa che abbia raggiunto una configurazione
precisa, sia essa un'idea, un progetto o qualsiasi ambiente
costruito. Se ne ¢ discusso a lungo in questi ultimi anni.
Possiamo sinteticamente dire che il progetto si “disegna”
mentre se ne studia la definizione e che si possono “rap-
presentare” le configurazioni finali: il disegno compone,
assembla, sintetizza; la rappresentazione scompone, deco-
difica, restituisce [8].

Il disegno di fatto diventa un'interpretazione della realta al
di la del segno grafico e testimonia il tessuto culturale sul
quale si sviluppa e per il quale si connota di caratteristiche
anche formali. A tal proposito Luigi Cocchiarella sostiene
il primato cognitivo dell'immagine, specie per l'architettu-
ra, I'ingegneria e il design, nonché il suo ruolo aggregante
allinterno di strutture informative complesse, sottolinean-
do come il disegno costituisca «un luogo privilegiato di sin-
tesi, sia essa simbolica o metaforica, che nei fatti favorisce la
comunicazione fra operatori variamente specializzati.

In questo senso, oltre a supportare e articolare i saperi
a esso piu affini, il Disegno garantisce altresi efficaci gates
di accesso a conoscenze tradizionalmente fondate su
strutture linguistiche non iconiche, oltre a costituire un
formidabile strumento di divulgazione dei saperi.

Su queste leve occorre agire sia nella ricerca che nella
formazione, specie in quei contesti intrinsecamente
multidisciplinari quali I'architettura, I'ingegneria, il design,
tenendo altresi presente 'urgenza della massima saldatura
fra tradizione e innovazione» [9].

Un ulteriore passo avanti sullargomento € intrapreso da
Fabrizio Gay e Irene Cazzaro che, con le loro interessanti
considerazioni, sostengono che obiettivo del disegno
& «fornire la piu efficace espressione delle “geometrie
figurali”" degli oggetti visuali (naturali o artefatti)».



diségno

Nel contributo si suggeriscono due linee evolutive della
disciplina: una prima orientata alla definizione di una «no-
zione di “geometria figurale” dei corpi articolabile in un
livello figurativo (iconico e analogico) e un livello plastico
(gestaltico e mereologico)»; una seconda linea indirizzata
allo studio di «nuove categorie di “forma” pit adeguate
alla comprensione dei grandi artefatti estetici — dalla citta
allornamento — provenienti da alcuni modelli della mor-
fogenesi, specie quelli di Turing e di Thom» [10].

Non occorre disturbare filosofi o teorici della comunica-
zione per capire che il disegno riveste un carattere for-
mativo, per la sua caratteristica di categoria concettuale,
prima che strumentale. Per questo il disegno, nella sua
capacita di rapportare in maniera rigorosa l'immagine alla
forma, va inquadrato nel contesto generale del mondo
delle geometrie ponendosi in relazione con la storia del
pensiero e dell'architettura.

Non possiamo dunque non considerare come fondanti di
ogni ragionamento la permanenza e I'immaterialita dell’ef-
ficacia degli studi geometrici nello sviluppare una forma
mentale idonea a concepire e valutare eventi nello spazio.
Efficacia peraltro non compromessa dagli abbondanti aiuti
offerti dall'infografia, oramai dominante nel mondo dell’ar-
chitettura e del design attraverso le articolate forme della
comunicazione grafica.

La rappresentazione dello spazio tridimensionale sulla su-
perficie del foglio per ottenere una sensazione di profondi-
ta ha sempre costituito per 'uomo uno dei problemi prin-
cipali da risolvere.

La ricerca di metodi di rappresentazione, sia geometrici sia
matematici, per rendere la spazialita piu idonea alla realta
della visione, € tema su cui lavorare e su cui molto si e
riflettuto. Ne sono un esempio gli studi di Matteo Flavio
Mancini, che propone una metodologia in grado di misurare
l'effetto di profondita apparente ottenuto dai pittori nel-
le loro opere, esperienza che conferma il potere di analisi,
comprensione e scoperta degli strumenti della rappresen-
tazione sintetica [ | I].

La rappresentazione architettonica e il disegno dell'archi-
tettura sono dunque il tramite pitl comune all'approccio
con l'edificio reale. Antonella di Luggo riprende questo
argomento nell'affrontare il tema della produzione grafica
dell'architetto Gino Avena, attivo a Napoli dal 1930 fino al
1960, per la particolare attenzione posta alla figurazione
dell'architettura e al suo rappresentarsi nella scena urba-
na: «larchitettura si serve infatti del disegno nel suo farsi
opera costruita e nelle modalita secondo cui si manifesta,

25

| /2017

in virtu del fatto che la rappresentazione istituisce impli-
citamente una forma di analogia con la realta, accompa-
gnandosi all'architettura nelle diverse fasi del suo divenire,
a partire dall'intuizione iniziale, attraverso la sua “messa in
forma”, fino alla definizione puntuale dei suoi aspetti co-
struttivi e ben oltre la sua realizzazione, perché, una volta
costruita, I'architettura si serve ancora del disegno per rac-
contarsi» [12].

Con questo atteggiamento si pone Giuseppa Novello, che
nel suo intervento al convegno sottolinea il valore della
consultazione diretta dei documenti grafici osservati nella
loro materialita originale comunicare conoscenza attraver-
so il disegno «& un'arte che richiede intelligenza e sensibi-
lita, qualifica anche altre modalita di elaborazione, le sostie-
ne, le verifica, le mette in discussione ma si puo rivelare un
potente alleato in ambito tecnico.

Anche se la distanza temporale e culturale che separa
Iingegneria ottocentesca dalla situazione a noi contempo-
ranea € grande e il confronto con le odierne prassi pud
apparire pensiero azzardato, tuttavia sul piano concettua-
le, se si pensa alle opportunita offerte dalle piu avanzate
metodologie digitali per la gestione del progetto, i richiami
suggeriti dai disegni di Giuseppe Mosca non hanno niente
di nostalgico, la loro lezione ¢ attuale e, se ben compresa,
potrebbe riservare esiti inaspettati» [ |3].

Al tema del Disegno di Architettura ¢ quindi indiscutibil-
mente necessario associare il concetto di spazio e valutare
I'approccio geometrico che permette la sua commensura-
zione valutando i problemi di relazione fra geometria eucli-
dea, “la geometria della mente”, e geometria proiettiva, “la
geometria dello sguardo” [De Rosa 2003a; D'Acunto 2004].
Penso agli studi sui solidi platonici di Lucio Saffaro [14],
che € sempre stato cosi affascinato dalla geometria tridi-
mensionale da approfondire il lavoro dei grandi matematici
del passato e realizzare vari dipinti con solidi, regolari e
semiregolari, intraprendendo un percorso d'indagine che
attraverso la filosofia e la metafisica indaga la rappresen-
tazione di realta non accessibili che, per mezzo di rigorose
geometrie, pur sfociando in una struttura sensibile e vera,
mai diventano tangibili. Nel medioevo questi principi di
controllo non sono rintracciabili nel disegno ma nei proce-
dimenti matematico geometrici: operazioni di giustapposi-
zione di aree, allineamenti e dimensionamenti precostituiti
regolavano la costruzione secondo una serie di passaggi
meccanici il cui apparato giustificativo e di controllo era
delegato totalmente al momento matematico e geome-
trico euclideo.
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Proprio per questo, le questioni riguardanti il mondo
dellideazione architettonica sono sempre state legate alla
genesi della forma riservando particolare rilevanza alla ge-
ometria e al numero, prototipi dell'ideale, da sempre con-
siderati come il simbolo del piu elevato ordine.

La geometria ha infatti rivestito un ruolo di potente stru-
mento per la comprensione, descrizione e modellazione
dello spazio architettonico, proprio per il suo carattere di
strumento concettuale fondato su teorie formalizzate e,
in quanto tali, legate a un sistema di regole, dimostrandosi
efficace mezzo per descrivere la genesi delle forme e delle
figure della costruzione architettonica.

L'analisi grafica & uno strumento molto efficace, mediante il
quale si pud indagare un disegno per ricercarne le matrici
geometriche.

E quello che si e preposto Michele Russo, nel suo studio
della facciata del duomo di Monza dove viene presentata
un’esperienza integrata di rilievo, fotomodellazione, restitu-
zione e analisi geometrica: «In particolare € stata adottata
una metodologia basata sul rilevamento fotogrammetrico
da drone e sulla foto-modellazione, che ha consentito di
generare un'ortoimmagine metrica ad alta risoluzione di
riferimento per il disegno della facciata, a supporto della
successiva analisi materica e diagnostica delle superfici mu-
rarie. [...] Tale analisi ha evidenziato alcune peculiarita non
immediatamente percepibili a prima vista, confermando
come il disegno, nelle sue diverse declinazioni, rimanga un
insostituibile strumento di studio e analisi del reale» [I5].
Nel rilievo della scala elicoidale di Caprarola, Leonardo
Paris si preoccupa proprio di ricercare la matrice for-
male e geometrica che ha guidato la realizzazione del
progetto [16].

Considerazioni analoghe sono state presentate da Fabrizio
Agnello e Mirco Cannella che sottolineano come I'anali-
si geometrica di tutto il gruppo di girali nell'albero della
vita della Cattedrale di Palermo abbia rivelato un quadro
molto sofisticato, che coinvolge decorazione e impianto
architettonico [17].

Con l'obiettivo di definire una classificazione tipologica
della voluta ionica nei trattati di architettura dal XV al XVI|
secolo, Veronica Fazzina indaga le regole geometriche per
la loro costruzione [18].

Regole geometriche che stanno alla base dell'ideazione
progettuale vengono rintracciate anche da Laura Aiello nei
suoi studi su Le Castella, non prima di una attenta analisi
storico archeologica sulla base della quale eseguire il rilievo
su cui effettuare ragionamenti geometrico costruttivi.
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Il passo successivo che ci propone l'autrice & I'affiancamen-
to del disegno classico al disegno tattile, la cui sinteticita
e necessita di chiarezza inducono in attente considerazio-
ni sullopera: la realizzazione di modelli in bronzo o legno
con la demarcazione delle macro fasi costruttive, origina-
riamente finalizzati a un'utenza ristretta come quella degli
ipovedenti, ha reso ancora pitl immediata la comprensione
di un dato molto specialistico, reso fruibile dallimmediatez-
za della matericita dei modelli adottati. L'autrice sostiene
che «effettuata I'analisi autoptica delle murature e codifica-
te le relazioni temporali secondo le metodologie classiche
degli studi archeologici» occorre affidare al colore «la fun-
zione di rendere immediatamente leggibile la cronologia
relativa delle murature» [19].

Anche in passato il controllo e la gestione delle spazialita,
fu spesso affidata ai modelli (lignei, di gesso ecc.) che, spes-
so in scala ridotta, costituivano per i capimastri I'esempio
da seguire direttamente in cantiere, talché il modello cre-
sceva con l'avanzare dei lavori.

Oggi la gestione della spazialita, anzi della dinamicita dello
spazio, si risolve con l'uso di modelli digitali e I'introduzione
della realta aumentata.

Sullargomento si sono soffermati, fra i tanti, Guido Guidano
e Carlo Battini sottolineando che «la diffusione della cono-
scenza del patrimonio culturale ¢ il primo passo verso la
sua conservazione e, oggi, la realta virtuale appare uno stru-
mento efficace per raggiungere lo scopo.[...] La conoscenza
e 'esperienza diretta sono alla base del riconoscimento di
valore e, dunque, di ogni scelta di conservazione.
Quest'ultima potra diventare una vera e propria esigenza
condivisa tanto piu intensa e ricca sara I'esperienza fatta.
In questo senso, la realta virtuale immersiva consente ['at-
tuazione di processi di conoscenza anche in assenza di una
specifica preparazione tecnicax» [20].

Infatti lo strumento multimediale, affermano anche Andrea
Giordano e Chiara Nichele, «permette un approccio fa-
cilitato all'opera d'arte secondo diversi livelli di fruizione:
a seconda della tipologia di utenza, dell'eta cosi come del
grado di esperienza in materia, si puo scegliere un lin-
guaggio Visivo, terminologico e comunicativo della mas-
sima efficacia.Va sottolineato che questa differenziazione
si effettua solamente per fornire una struttura, anche ge-
rarchica, alle informazioni, e non per “allontanare” I'utente
meno espertox» [21].

Disegnare l'architettura, da un certo momento in poi, &
sempre stato un metodo diretto di studio; il disegno era la
palestra dell'Architettura.



diségno

| disegni costituivano un abaco di soluzioni compositive
e formali importanti per riuscire a disegnare con coeren-
za l'oggetto osservato. Alberti afferma: «tutti gli edifici
dell'antichita che potessero avere importanza per qualche
rispetto, io li ho esaminati, per poterne ricavare elementi
utili. Incessantemente ho rovistato, scrutato, misurato, rap-
presentato con schizzi di tutti i contributi possibili che I'in-
gegno e la laboriosita umana mi offrivanox» [Alberti 782,
Libro VI, p. I'17]. Emanuela Chiavoni, Francesca Porfiri e
Gaia Lisa Tacchi si inseriscono in questa linea di ricerca con
un contributo che si pone come obiettivo la conoscen-
za attraverso il disegno, nelle sue diverse declinazioni, del
palazzo dei Tribunali in via Giulia, progettato da Donato
Bramante nei primi anni del Cinquecento, realizzato sol-
tanto parzialmente, di cui non rimane altro che l'impronta
sul terreno: «pochi frammenti di massiccio e imponente
bugnato che ne caratterizzava il basamento» [22].

Vicino al taglio precedente ¢ il contributo di Vincenzo
Cirillo che, attraverso la funzione cognitiva del disegno e
dell'analisi geometrico-strutturale, interpreta la configura-
zione della scala di palazzo D'Afflitto a Napoli come inter-
vento di abbellimento settecentesco. Interessante lo studio
percettivo del corpo scala per narrare dinamicamente lo
spazio [23].

Il 'lavoro di Francesco Maggio vuole indagare un proget-
to, quello dell’Hétel particulier del gruppo De Stijl, «che &
rimasto, nella bibliografia esistente, nella fissita delle sue
rappresentazioni e mai indagato attraverso lo strumento
del disegno, atto interpretativo e critico dell'architettura
che comprende, traduce e trascrive I'idea» [24].

Il disegno con finalita mensorie appartiene all'ambito dei
rilievi cosiddetti scientifici proprio per la ricerca di una og-
gettivita sempre meno mediata.

Questa esigenza nasce nella meta del Settecento, quan-
do, per conciliare I'obbedienza alla tradizione con il nuovo
spirito razionale, si tenta di strutturare con precisione fi-
lologica il contenuto della tradizione stessa definendo con
esattezza le modalita dell'imitazione. Fin da allora ne sono
scaturiti numerosi contributi, in particolare di coloro che
mirano alla ricostruzione scientifica del patrimonio classico:
¢ il caso dell'atlante delle Ruins of Palmyra di RobertWood,
o del successivo Ruins of Baalbek dello stesso autore, dello
studio The Antiquities of Athens di James Stuart e Nicholas
Revett dove vengono proposte le rilevazioni dei monu-
menti ateniesi fatte nel 1750, e di molti altri ancora.

La fortuna del rilievo si prolungd per tutto I'Ottocento
come ci dimostrano, fra tante, le tavole di Paul Letarouilly,
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che spese la sua esistenza nel rilevamento dell'architettura
romana, approntando una documentazione che, malgra-
do alcune inesattezze, costituisce un punto di riferimento
sullargomento ancor oggi non trascurabile. Sono solo al-
cuni esempi per mettere a fuoco quanto il disegno misu-
rato abbia costituito e costituisca a tutt'oggi obbiettivo pri-
mario per la diffusione e lo studio di modelli architettonici.
Diffusione che non sempre ha avuto carattere solamente
scientifico o conoscitivo. Basti pensare al ruolo svolto dai
Ricordi di architettura [Bini 1990] stampati a Firenze fra il
1878 e il 1900, dove la divulgazione delle tipologie di or-
ganismi a carattere collettivo o I'ampia documentazione
di edilizia borghese e piccolo borghese risulta funzionale
a un preciso periodo politico-economico. Strumento cioe
propagandistico di affermazione professionale, avvalorata
dal raffronto diretto operato con i rilievi di opportuni mo-
numenti o elementi architettonici antichi.

Cio non toglie la soggettiva validita dei disegni pubblicati,
che, persa l'originaria valenza, mantengono, per la loro at-
tenta esecuzione e riproduzione, validita quale strumento
di conoscenza per lo studioso moderno.

Il patrimonio di rilievi pubblicati si € arricchito notevolmen-
te in questi ultimi decenni sia per lo sviluppo della pubblici-
stica architettonica e storiografica, sia per il miglioramento
della qualita delle misurazioni e delle restituzioni.

Oggi infatti il disegno automatico e la rilevazione strumen-
tale possono fornirci degli elaborati dimensionalmente
molto attendibili e graficamente normalizzati, si da garanti-
re facilita di archiviazione e di comparazione.
L'elaborazione elettronica dei dati consente infatti di digi-
talizzare e memorizzare una quantita notevole di elementi
da permettere confronti incrociati tali da fornirci in brevis-
simi lassi di tempo informazioni altrimenti reperibili solo
con grande spreco di fatica e di tempo.

Alfonso Ippolito e Martina Attenni, partendo da studi sul
patrimonio archeologico scomparso e sul rapporto fra te-
sto e immagine risultante dalle modellazioni tridimensio-
nali, sostengono I'opportunita del ricorso ad archivi digitali
che «possono avere molteplici effetti sulla divulgazione di
informazioni non sempre diffuse su larga scala per motivi
di spazio e costi. [...] Lapplicazione di tutte le tecnologie
innovative garantisce la possibilita di scambiare dati ogget-
tivi aperti ad ulteriori interpretazioni» [25].

La componente dimensionale del disegno di rilievo &
oggi facilmente indagabile con i mezzi che abbiamo a di-
sposizione. Sia la conoscenza dell’evoluzione del modo
di porsi di fronte al problema della rappresentazione
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dell’architettura costruita sia le moderne tecniche a di-
sposizione del disegnatore-rilevatore sono aspetti che
vengono presi in considerazione in molti interventi
presentati al convegno. Ma vi sono anche altre compo-
nenti che interessano l'architetto nel suo confrontarsi con
l'oggetto da rilevare: la componente volumetrico-morfolo-
gica, la componente ambientale, la componente materica e
cromatica.

E su questo argomento che molti contributi si sono indi-
rizzati, anche se non sempre gli esiti grafici del rilievo sono
oggetto di analisi e considerazioni originali: «In particolare
il rilievo risulta sempre il tema portante della nostra ricerca
applicata e del conto terz, insieme alla modellazione alla
quale spesso € associato per ricostruzioni di edifici e ambi-
ti urbani [...] ma anche — e in misura purtroppo tutt'altro
che trascurabile — da tecnico che effettua le prese e la
restituzione o poco piy, senza significative differenze e spe-
cificita rispetto a quanto viene fatto da qualche altra area
scientifico-disciplinare. E un limite, questo, che va supera-
to» [26]. Non sempre ci si avwale di un disegno per poter
leggere e quindi rappresentare l'esistente e come verifica
per la progettazione, utilizzando cosi il disegno come mez-
zo di analisi critica. In alcuni contributi il grafico di rilievo
€& appunto base per una lettura critica supportata da fon-
ti storico-archivistiche e iconografiche. Seguendo queste
procedure Alessandro Bandinelli, Marco Giorgio Bevilac-
qua ed Ewa Karwacka hanno potuto raggiungere un buon
livello di conoscenza del complesso della certosa di Calci
[27]. Nell'eseguire dei disegni di rilievo si fanno delle sche-
matizzazioni, delle scelte, ma non dovremo fermarci alla
percezione dell'oggetto, dovremo esplorarne a fondo la
peculiarita e le caratteristiche; avremo cosi modo di awvi-
cinarci alla sua comprensione globale, consapevoli peraltro
di non poterla mai raggiungere. E questo aspetto del rilie-
vo che va perseguito se vogliamo che i nostri lavori non
siano mera acquisizione di tecniche, grafiche o strumen-
tali, ma siano accrescimento culturale e quindi capacita
di valutare non solo la dimensione dell'architettura nel
senso metrico della parola, ma anche la sua dimensione
in quanto rapporto continuo fra 'uomo e il suo modo
di porsi nello spazio. Allora eseguire un disegno di rilievo
vorra dire indagare queste forme, ma anche relazionarle
fra loro e capire quanto il contenuto sia importante per
comprenderne le molteplici caratteristiche. Sara possibile
allora ripercorrere gran parte delle strade che il progettista
ha seguito, dall'ideazione dell'opera fino alla sua realizza-
zione e alle sue eventuali successive modifiche.
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E cio che José Antonio Franco Taboada ci vuol dimostrare
attraverso lo studio dei disegni di Alvaro Siza; secondo
I'autore gli schizzi di viaggio dell'architetto possono esse-
re visti come un documento grafico di inestimabile valore
quando si tratta di studiare e comprendere il processo
creativo che ha dato luogo alla genesi dell'architettura,
stabilendo un percorso interiore di ideazione del pro-
getto [28].

Piero Sanpaolesi, riconoscendo nel rilievo I'unico strumen-
to valido per una consapevolezza piena e approfondita dei
valori spaziali dell'architettura, conoscenza sperimentata in
lunghi anni di lavoro sul campo del restauro in Italia e all'e-
stero, giustamente scriveva gia molti anni fa: «Da questo
punto di vista un buon rilievo si identifica con la storia
dell'edificio, ne riflette le fasi cronologiche e formali, ne
accerta le diversita formali, ne sottolinea le successioni
temporali, ne registra le anomalie, ne chiarisce le ragioni
statiche e ne racchiude in breve spazio, sotto l'occhio, la
formay» [Sanpaolesi 1973, p. 62].

E la consistenza e la storia dell'edificio pud essere letta
con un attento rilievo che, oltre la misura, tenga conto dei
segnali che il documento lapideo conserva. Ce lo ricorda
Cecilia Maria Roberta Luschi, sottolineando che nell'ambi-
to del progetto di rilievo i simboli grafici apposti sulle anti-
che murature fra cui i marchi dei lapicidi, sono stati spesso
trascurati: «Prendendo invece in considerazione tutto |l
corpus simbolico distribuito sulle apparecchiature murarie,
l'esito grafico del progetto di rilievo si arricchisce di dati
capaci di spostare giudizi e di fornire spunti per riflessioni
sulla fabbrica presa in esame e sul metodo organizzativo
della fase esecutiva» [29].

D'altra parte il disegno in questa operazione di sintesi e di
scelte, come gia accennato, non € solo «rappresentazione
di elementi con segni visibili sulla carta» come nell'acce-
zione corrente, ma € «pensiero, intenzione, progetto, pia-
no». Potremo continuare con le parole di Quaroni, che
assume «il doppio significato di invenzione-progettazione
e di operazione grafica per la costruzione-comunicazione
dell'invenzione stessa» [Quaroni 1977, p. 32].

Applicato alle elaborazioni grafiche di restituzione della
rilevazione, il termine “disegno”, a mio awviso, non cam-
bia sostanzialmente di significato: ribaltando infatti le due
definizioni avremo "“progettazione dell'invenzione” e “co-
municazione della costruzione” nel senso, nel primo caso,
di ragionamento individuale dell'operatore architetto alla
ricerca del filo conduttore della storia, delle motivazioni,
dei meccanismi, e, nel secondo caso, di messaggio, infor-
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mazione, comunicazione verso altri di quanto assunto
dal rilevatore. A ben riflettere, queste non sono conside-
razioni nuove: iniziarono a farle architetti e artisti gia dal
Rinascimento, quando il rilievo era considerato un insosti-
tuibile strumento di conoscenza. Lo testimonia largamen-
te Vasari nelle sue Vite quando ci riferisce, per esempio,
dell'attivita romana di Filippo Brunelleschi fra il 1402 e
il 1407: «E cosl, dato ordine a misurar le cornici e levar
le piante di quegli edifizi, egli e Donato seguitando, non
perdonarono né a tempo né a spesa, né lasciarono luogo
che eglino ed in Roma e fuori in campagna non vedessimo
e non misurassimo tutto quello che potevano avere che
fusse buonoy» [Vasari 1568, p. 299].

E ancora quando racconta del Ghirlandaio che «ritraendo
anticaglie di Roma, archi, terme, colonne, colisei, aguglie, an-
fiteatri e acquedotti, era si giusto nel disegno, che lo faceva
ad occhio, senza regolo, o seste o misure», con notevole
precisione, come risultera poi confermato dalle verifiche
fatte dai maestri «dopo la morte sua» [Vasari | 568, p.476].
Il disegno architettonico & comunque indubbiamente il
primo veicolo di comunicazione dei manufatti nella loro
conformazione attuale, nelle possibili interpretazioni for-
mali e nel processo che organizza la futura costruzione;
specialmente oggi che il digitale consente elaborazioni tri-
dimensionali di efficace impatto sia tecnico che visivo.

Si sofferma su questi argomenti Pierpaolo D'Agostino, che
indaga quali siano i margini di adeguatezza dello strumento
digitale a supporto della rappresentazione grafica, e come
queste nuove forme di comunicazione si relazionino alle
innovazioni tecnologiche e culturali, @ come ancora non
solo manchi un lessico ma non si sia ancora messa a punto
una grammatica di base [30].

Argomento ripreso nella relazione di Renata Pinedo Valdi-
viezo, che sottolinea come gli strumenti tecnologici attuali
hanno disumanizzato le informazioni grafiche, in quanto la
mano e quindi la penna non ¢ piu estensione diretta del
cervello [31].

La tecnica del disegno, almeno fino a pochi anni fa, si &
rivolta essenzialmente alla formazione di immagini in cui &
dominante il valore di punto e soprattutto di linea.

Cio e avwvenuto per le caratteristiche stesse dei mezzi di
espressione, quali le punte scriventi o traccianti come la
matita o la penna.

Oggi l'interesse € andato oltre e si € spostato prevalente-
mente verso lo studio di superficie e volume. Numerosi
autori si sono interessati agli esiti grafici della rilevazione
tridimensionale proponendo modelli digitali descrittivi dei
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manufatti architettonici quali mezzi mediati tra realta e sua
rappresentazione. La possibilita di generare automatica-
mente gli elaborati tecnici libera, evidentemente, risorse
che possono essere dedicate all'elaborazione diidee e alla
impostazione di ricerche. Molti chiarimenti si sono avuti
in questi ultimi anni sul ruolo dell'informatica nel campo
dell'architettura in particolare: da una parte per il suo ruo-
lo di disegno infografico, vera e propria innovazione tec-
nica a cui, nel giro di pochissimi anni, tutti gli studi di archi-
tettura e ingegneria si sono dovuti adeguare; dall'altra, per
la sua potenzialita nel settore della modellazione tridimen-
sionale che ha rappresentato veramente una rivoluzione
nel campo della rappresentazione pur avendo introdotto,
a fianco al modello grafico bidimensionale, tipico prodotto
di elaborazioni geometrico descrittive, e al modello fisi-
co in legno, cartone, metallo ecc., un nuovo modello che
consente di operare e applicare spazialmente con grande
rapidita e con procedure di alta precisione geometrica, la
visualizzazione di ambienti e oggetti anche in movimento.

Il tutto proprio per il fatto che cid che prima si poteva
sviluppare solamente con operazioni manuali e con attenti
ragionamenti puo oggi essere fatto meglio e in minor tem-
po in modo automatico, generando modelli esplorabili vir-
tualmente dai quali ricavare con semplici comandi le proie-
zioni canoniche dell'oggetto quali piante, prospetti, sezioni,
assonometrie, prospettive, ma anche ombre e chiaroscuro
e ulteriori effetti particolari.

Il gruppo di studio coordinato da Fabrizio Apollonio e Mar-
co Gaiani affronta I'argomento della visualizzazione digitale
come rappresentazione di un passato non piu esistente
presentando un caso di studio come espressione di una
metodologia che mira a coniugare gli aspetti informativi
con la precisione scientifica.

La metodologia proposta vuole essere una possibile rispo-
sta all'approccio multidisciplinare che caratterizza l'indagine
del patrimonio architettonico del passato dove i modelli
ricostruttivi, se scientificamente suffragati, diventano docu-
mento di studio condivisibile e trasmissibile [32].

Sempre sul tema della restituzione virtuale dell'architettura
antica come strumento di ricerca e comunicazione dei beni
culturali sono gli studi che ci propone Carlo Bianchini, che
hanno raggiunto I'obiettivo di «dimostrare allintera comu-
nita degli studiosi (anche ai piu riottosi a volgersi alle tecno-
logie digitali) le potenzialita offerte dalla modellazione 3D
non solo e non tanto in termini di “disegno’ ma soprattutto
come ambiente in cui poter esplorare, valutare e rendere
concrete ipotesi ricostruttivey» [33].
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Argomento ripreso da Mario Centofanti, Stefano Brusa-
porci e Pamela Maiezza, che nella loro relazione giusta-
mente sostengono: «ll tema del rilievo € interrelato a
quello della modellazione 3D, intesa non solo come sintesi
degli esiti della ricerca, ma come strumento visuale di stu-
dio, elaborazione dati e approfondimento delle caratteri-
stiche dei manufatti architettonici, della loro storia e delle
vicende costruttive e progettuali» [34].

Anche l'intervento di Paola Puma, trattando temi analoghi,
descrive il lavoro fatto nel documentare, con modellazioni
3D di rapida esecuzione e a basso costo, reperti archeolo-
gici di pregevole fattura provenienti da una tomba dell'an-
tica citta di Narce nel viterbese. Oltre a validare il processo
speditivo sperimentato e le qualita metriche dei risultati
ottenuti, particolare attenzione € stata rivolta all'affidabili-
ta delle qualita visive: «per il migliore apprezzamento dei
manufatti, in tutte le loro caratteristiche materiali, cromati-
che e formali, i modelli sono stati arricchiti da una texture
fotorealistica» [35].

La geometria ha rivestito un ruolo di potente strumen-
to per la comprensione, descrizione e modulazione dello
spazio architettonico esistente o prefigurato, proprio per
il suo carattere di strumento concettuale fondato su te-
orie formalizzate e, in quanto tali, legate a un sistema di
regole, dimostrandosi particolarmente efficace strumento
per descrivere la genesi delle forme e delle figure della
costruzione architettonica.

Linfografia, rispetto ai metodi di rappresentazione, com-
porta solo una evidente modifica del mezzo operativo
che, a differenza della geometria tradizionale, agisce per via
analitica e non sintetica, offrendo i vantaggi della rapidita
nellimpostazione e realizzazione di infinite visualizzazioni,
agevolando il controllo di forme complesse di cui spesso
le sole viste bidimensionali non soddisfano completamente
la rappresentazione delle qualita plastiche.

Ne sono testimonianza gli studi di Paolo Clini, Ludovico
Ruggeri, Antonio Corso e Gianni Plescia, che hanno per-
messo di ottenere «tramite tecniche e metodiche low
cost, semi automatizzate e non invasive, elaborati 2D ad
altissima risoluzione di una sottile incisione su lastra mar-
morea» permettendo «la possibilita di studio e di cata-
logazione digitale del disegno di architettura del mondo
greco romano» [36].

La ricchezza di programmi dedicati non deve comunque
farci dimenticare che i valori formativi di una disciplina non
possono essere sostituiti o comungue lasciati in secondo
piano rispetto alle metodologie operative; spesso I'ecces-
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siva laboriosita della fase strumentale di un procedimento
logico sposta I'impegno di apprendimento dai contenuti
concettualmente fondanti che governano 'operazione alla
mera conoscenza delle procedure meccanizzate senza
comprenderne il significato [de Rubertis 1976, p. 5].

Un altro aspetto da non sottovalutare riguarda poi la capa-
cita del computer di memorizzare una quantita enorme di
dati che potrebbe indurre I'operatore a definire la forma
da rappresentare attraverso un numero eccessivo di infor-
mazioni grafiche facendo perdere al disegno quel carattere
di sintesi e di analisi critica fondamentale per una valuta-
zione degli oggetti da rappresentare, fortemente legata alla
scala di rappresentazione finale del manufatto.

Fermo restando che la geometria descrittiva, nella sua
codificazione mongiana, & indirizzata alla diffusione di una
formazione tecnica capace di usare il disegno come stru-
mento di controllo delle operazioni grafico progettuali su
oggetti tridimensionali e come momento di studio delle
loro proprieta geometriche, appare legittima una riflessio-
ne sulla ridefinizione dei codici della rappresentazione, sal-
damente ancorati al fondamento geometrico, ma visti alla
luce di un quadro culturale profondamente mutato.

In questa prospettiva vanno considerate le immagini di-
gitali la cui visione non ha piu alcun riferimento con la
posizione di un osservatore collocato in un mondo ‘re-
ale”, percepito otticamente come codificato dai tempi di
Brunelleschi con la sua tavoletta prospettica; I'effetto visivo
e invece riferibile a dati matematico-elettronici che la co-
stituiscono e la rendono percepibile attraverso i milioni di
pixel che la caratterizzano.

La realta & sempre pit immateriale e «sempre piu, la vi-
sualitay, afferma Agostino de Rosa, «& dunque destinata a
collocarsi su di un terreno cibernetico e elettromagnetico
in cui gli elementi linguistici e astratto-visivi coincideranno
e saranno consumati, fatti circolare e scambiati in forma
globale» [De Rosa 2003b, p. 14].

Ma € pur sempre necessaria la conoscenza dei fondamenti
della teoria relativa alla costruzione dellimmagine, se non
altro per non perdere contatto con procedure e rego-
le del disegno tradizionale. Eduardo Maria Baviera LIépez,
José Luis Denia Rios, Jorge Llopis Verdd, Jorge Francisco
Martinez Piqueras, nel presentare il loro lavoro sulluso
della tecnologia laser affermano che € quella che fornisce
i risultati piu interessanti per quanto riguarda un'indagine
puramente architettonica ma che dobbiamo ancora chie-
derci se tale grande quantita di dati puo essere in qualche
modo migliorata e completata [37].
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Come per il disegno cosli per la realta virtuale, si puo in-
correre in atteggiamenti controproducenti qualora si con-
sideri lo strumento di rappresentazione come mezzo di
riproduzione o di imitazione del reale, senza riconoscere il
suo enorme potenziale analitico, il suo ruolo fondamentale
di strumento di comprensione in quanto luogo di messa in
forma del reale, la cui modellazione, assistita dal computer,
unisce la definizione completa della sua conformazione tri-
dimensionale propria dei modelli fisici con I'astrazione del-
le rappresentazioni geometriche tradizionali, permettendo
di realizzare tutte quelle operazioni di carattere percettivo,
di misura, di controllo della posizione della forma nello
"spazio virtuale del computer”.

Per soddisfare le operazioni che caratterizzano le prin-
cipali attivita dell'architetto che deve operare, costruire,
ragionare nello spazio, il modello virtuale dinamico, con
le sue immagini in continuo mutamento fuori e dentro
l'oggetto indagato o ipotizzato, rappresenta un proficuo
ausilio allimmaginazione o alla prefigurazione dello spa-
zio architettonico. Anche per questo Michela Cigola con
Saverio D'Auria, Arturo Gallozzi, Leonardo Paris, Rodolfo
Maria Strollo giustamente sostengono che «la tecnologia
digitale pud costituire un importante veicolo di ottimizza-
zione di risorse per la conservazione e la valorizzazione
del patrimonio culturale cosi largamente diffuso nel nostro
territorio» [38].

In conclusione possiamo affermare che il linguaggio grafico
del disegno, attraverso i suoi rigorosi codici di rappresen-
tazione, debba rimanere uno dei fondamenti dell'addestra-
mento al progetto, alla documentazione e all'analisi dell'ar-
chitettura. Al disegno tradizionale pero si sono affiancati
altri potentissimi mezzi espressivi e comunicativi quali la
computer grafica e la modellazione digitale, che stiamo
imparando a gestire e sfruttare al meglio sia nel campo
della ricerca sul campo che in quella teorica, ma soprat-
tutto in quello della formazione.

Note

[ITA Firenze nei giorni |5-16-17 settembre 2016 si e tenuto il 38° Con-
vegno Internazionale dei docenti delle discipline della Rappresentazione.
Xl Congresso dell'Unione ltaliana per il Disegno dal titolo Le Ragioni del
Disegno/The Reasons of Drawing. Atti: Bertocci, Bini 201 6.

[2] Il Koenig precisa che il segno grafico non si limita soltanto a denotare
qualcosa, come accade per i segni del linguaggio della parola, ma connota
qualcosa, cioe lo rappresenta, cio vale a dire, seguendo la teoria di Moria,
che l'immagine € un segno iconico, cioe che ha in sé alcune proprieta del
denotatum. In Koenig 1964, p.41.
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Ma in definitiva «l'esercizio del disegno [...] € rimasto il
solo rapporto corporeo che I'architetto attua con la fisicita
della materia da formare: & la sua ultima “manualita” ed egli
deve accanitamente difenderla» [Gregotti 1985, p. 65].
Comunque, qualsiasi sia lo strumento per disegnare,
quando non esiste chiarimento d'intenti, pud ingenerarsi
confusione: lo avvertiva anche Michel de Frémin nelle sue
Mémoires critiques d'architecture, quando, agli inizi del Set-
tecento, affermava: «lo sono sempre contrario a chi fa un
disegno ben rifinito ma dove non esiste un rapporto preci-
so dell'idea con il risultato [...] non posso sopportare che
un uomo osi dire che insegna a disegnare, e che dei giovani
siano talmente ingenui da credere che, frequentando que-
sto sedicente dottore in disegno per imparare a traccia-
re delle linee su un pezzo di carta, essi si impadroniranno
del disegno; ripugna alla mia ragione questa pratica; infatti
imparare a disegnare significa acquistare capacita di inven-
zione e discernimento nell'invenzione: in una parola avere
patrimonio d'ingegno e di immaginazione, grazie al quale un
uomo trova tutti i mezzi necessari per eseguire ogni genere
di buoni progetti» [de Frémin 1702, lettera VI, p. 19].
Vorrei a questo punto fare una ulteriore considerazione,
suggeritami da una osservazione che Umberto Eco ripor
ta nel suo libro Come si fa una tesi di laurea: «Le fotoco-
pie sono uno strumento indispensabile, sia per trattenere
presso di sé un testo gia letto in biblioteca sia per portarsi
a casa un testo non ancora letto.

Ma sovente le fotocopie agiscono da alibi. Uno si porta a
casa centinaia di pagine di fotocopie e I'azione manuale che
ha esercitato sul libro fotocopiato gia da I'impressione di
possederlo. Il possesso della fotocopia esime dalla lettura
[Eco 1977, p. 139]. E cos), parafrasando Eco, pud succe-
dere che il possesso dell'elaborato grafico di rilievo, che
sia digitale o no, con tutte le sue fascinose, ma in certi
casi misteriose valenze, esima dalla vera consapevolezza
dell'oggetto rappresentato.

[3] Di Luggo, A. 2016. Variazioni figurative della modernita. In Bertocci,
Bini 2016, p. 279.

[4] «Se il primo vede la prospettiva come lo strumento con cui dimostrare
la certezza oggettiva di un fatto, il secondo la vede come dimostrazione
strettamente ancorata all'astrattezza propria di un processo matematico. Il
primo la vuole come testimonianza che dal fenomeno si possa arrivare al
pensiero, il secondo come si possa spiegare il pensiero attraverso il feno-
menoy: Casale, A. 2016. Esperimento prospetiva. Relazioni particolari tra
immagine. In Bertocci, Bini 2016, p. 171.
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[5] Gnemmi Bohogu, H.J. 2016. Escribiendo las imdgenes, dibujando las
ideas. Acerca del valor del las representaciones en el proceso de estudio
de la arquitectura. In Bertocci, Bini 2016, p. 367.

[6] Gli autori affermano che alcune volte ¢ difficile distinguere tra il di-
segno e lidea che rappresenta perché le due cose si fondono. Vallespin
Muniesa, A., Herndndez, L.A., Cabodevilla-Artieda, I. 2016. La idea en el
dibujo arquitectonico. In Bertocci, Bini 2016, p. 643.

[7] Bortot, A, Zoerle, S. 201 6. Modelli prospettici nella divulgazione della
conoscenza. Un ingegnere, un religioso e la rappresentazione della magia
naturalis. In Bertocci, Bini 2016, p. 137.

[8] Bibliografia: Brusatin 1978; AA.VV. 1983; Ugo 1988; De Simone 1990;
de Rubertis 1994; 1994; Mezzetti 2000; Ackerman 2003; Spallone 2004.

[9] Nellinteressante contributo I'autore sottolinea che «il sincretismo
intrinseco nel digitale ha offerto una seconda possibilita di interazione
alle scienze e alle arti. E se sul piano sintattico il legame € garantito
dall'omogeneita fra i codici algoritmici, sul piano operativo il sodalizio
sembra invece palesemente supportato dallimmagine quale interfaccia
semantica di raccordo in contesti modellistici complessi»: Cocchiarella,
L. 2016. La ragione delle ragioni: immagine e conoscenza. In Bertocdi,
Bini 2016, p. 229.

[10] Gay, F, Cazzaro, . 201 6. 1l disegno dell'indiscernibile: morfogenesi&-
morfografia degli artefatti. In Bertocci, Bini 2016, pp. 339.

[I'] Mancini, M.F. 2016. La profondita apparente nell'illusionismo pro-
spettico. Analisi sperimentali sulla Gloria di Sant'lgnazio a Roma di An-
drea Pozzo. In Bertocci, Bini 2016, pp. 447-454.

[12] Di Luggo, A. 2016.Variazioni figurative della modernita. In Bertocci,
Bini 2016, p. 279.

[13] Novello, G. 2016. Disegnare con arte e misura: una lezione ispirata
dai disegni di Giuseppe Mosca redatti per illustrare i Sommari di spesa e
Piani di situazione dei lavori per il ponte sulla Dora a Torino. In Bertocci,
Bini 2016, p. 506.

[14] Lucio Saffaro € nato a Trieste nel 1929, si € laureato in fisica pura
all'Universita di Bologna. E stato pittore, scrittore e matematico. Dagli anni
sessanta si € affermato come una delle figure piu originali e inconsuete
della cultura italiana. | suoi studi sulla determinazione di nuovi poliedri
sono contenuti in numerosi saggi dell'autore e sono stati oggetto di con-
ferenze tenute in Italia e all'estero.

[15] Russo, M. 2016. La rappresentazione di facciate complesse come
strumento di analisi compositiva e materica: il caso del Duomo di Monza.
In Bertocci, Bini 2016, p. 617.

[16] Paris, L. 2016. La scala elicoidale a Caprarola di Jacopo Barozzi da
Vignola. Innovazione formale tra teoria e prassi. In Bertocci, Bini 2016, pp.
523-530.

[17] Agnello, F, Cannella, M. 2016.The tree of life in the southern porch
of the Cathedral of Palermo: survey and geometric analysis. In Bertocci,
Bini 2016, pp. 35-40.
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[18] Fazzina,V. 201 6. L'analisi grafica come strumento di conoscenza: stu-
dio della geometria della voluta ionica nei trattati di architettura dal XV al
XVII secolo. In Bertocci, Bini 2016, pp. 311-318.

[19] Alello, L. 201 6.1 disegno per comprendere i manufatti architettonici.
Il caso di Le Castella. In Bertocci, Bini 2016, p. 47.

[20] Guidano, G, Battini, C. 2016. Tradizione ed innovazione nel disegno
di rilievo per la conoscenza del costruito. Il caso studio della Chiesa di S.
Agostino della Cella, Genova. In Bertocci, Bini 2016, p. 387.

[217 Giordano, A, Nichele, C. 2016. L'Architectura Picta e la realizzazione
della chiesa ideale a pianta centrale: il ruolo della rappresentazione per
la conoscenza, I'elaborazione e la comunicazione tra ricerca e fruizione
turistico-culturale. In Bertocci, Bini 2016, p. 357.

[22] Chiavoni, E., Porfiri, F, Tacchi, G.L. 201 6. Analisi di un'opera di Braman-
te attraverso il disegno: dalla lettura del frammento alla genesi progettua-
le. In Bertocci, Bini 2016, p. 195.

[23] Cirillo,V. 2016. I disegno scenografico della scala di Palazzo D'Afflitto
a Napoli. In Bertocci, Bini 2016, pp. 209-216.

[24] Maggio, F. 201 6. De Stijl e 'architettura. L'H6tel particulier; trascrizioni
grafiche. In Bertocci, Bini 2016, p. 431.

[25] Ippolito, A, Attenni, M. 2016."Fix dpacaic” (ekphrasis): un problema
di rappresentazione. In Bertocci, Bini 2016, p. 401.

[26] Cardone, V. 2016. Prefazione. In Bertocci, Bini 2016, p. 19.

[27] Bandinelli, A, Bevilacqua, M.G., Karwacka, E. 2016. 1l disegno di rilievo
come strumento di indagine. Il caso della Certosa monumentale di Calci.
In Bertocci, Bini 2016, pp. 63-68.

[28] Franco Taboada, JA. 2016. Los dibujos de viaje como storytelling
del proceso de concepcion del proyecto. El ejemplo de Alvaro Siza. In
Bertocci, Bini 2016, pp. 325-330.

[29] Luschi, CM.R. 2016. Signum supra Lapidem. In Bertocci, Bini 2016,
p.425.

[30] D'Agostino, P 2016. Il codice nell'era digitale. Riflessioni su nuovi
bisogni e necessita della rappresentazione grafica a carattere tecnico. In
Bertocci, Bini 2016, pp. 265-270.

[31] Pinedo Valdiviezo, R. 2016. De lo analogico a lo digital. In Bertocci,
Bini 2016, pp. 569-576.

[32] Apollonio, Fl. et al. 201 6. Digital reconstruction of Piazza delle Erbe in
Verona at XIVth century. In Bertocci, Bini 2016, pp. 57-62.

[33] Carlo Bianchini sostiene fra l'altro: «Questa ricerca di fatto restituisce
non una delle “migliori” ricostruzioni “li e allora” (forse in realta lo e
anche...) ma certamente, come dimostra la fig. 9, una delle piu esplicite
in termini di valutazione del livello di affidabilita che ha tutti i requisiti
per presentarsi come “buona pratica” di una metodologia operativa in
grado di dimostrare una volta per tutte il valore intrinseco dei modelli
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3D non solo dal punto di vista comunicativo ma anche da quello
propriamente scientifico. | due termini tuttavia non sono affatto disgiunti:
comunicazione (anche semplicemente divulgativa) e ricerca scientifica
di fatto si sostengono a vicenda, specie nel settore dell'architettura e
pit generalmente dei Beni Culturali. Modelli interpretativi piu affidabili
risultano infatti anche pit comprensibili e completi [...] suscettibili di
essere utilizzati come base anche per prodotti a vocazione divulgativa o
addirittura per il gaming, il cinema o ad altri settori comunque collegati
alle cosiddette Cultural and Creative Industries»: Bianchini, C. 2016. Al di
la della comunicazione: modelli 3D euristici nello studio dell'Architettura.
In Bertocci, Bini 2016, p. I'15.

[34] Centofanti, M., Brusaporci, S., Maiezza, P 2016."La casa della scuola
architetture per listruzione nella prima meta del Novecento. Rilievo e
conoscenza. In Bertocci, Bini 2016, p. 185.

[35] Puma, P 20l6. Surveying and communicating for the virtual
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in3D". In Bertocci, Bini 2016. p. 592.
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Un viaggio nel quattordicesimo secolo.
Una ricostruzione digitale di piazza delle Erbe a Verona

Fabrizio I. Apollonio, Marco Gaiani, Federico Fallavollita,
Elisabetta C. Giovannini, Riccardo Foschi

Abstract

La visualizzazione digitale come rappresentazione di un passato non pil esistente € un'esigenza comunicativa in cui le ricostru-
zioni virtuali sono divenute mezzo e sperimentazione di un tempo altrimenti intangibile. Il caso studio presentato & espressione di
una metodologia che cerca di combinare insieme l'aspetto divulgativo e quello scientifico. Questo metodo vorrebbe rispondere a
un approccio multidisciplinare che caratterizza lo studio del patrimonio architettonico del passato dove le ricostruzioni virtuali, se
scientificamente supportate, possono diventare documenti chiari e trasmissibili.

Parole chiave: ricostruzione virtuale, 3D modeling, patrimonio culturale, rendering.

Introduzione

II'caso studio, frutto di un lavoro multidisciplinare che ha
coinvolto storici della citta e architetti, si inserisce in un piu
ampio progetto di ricerca presentato allExpo 2015 di Milano
che ha avuto 'obiettivo della ricostruzione virtuale delle piaz-
ze del mercato in alcune citta italiane del Medioevo. Questo
articolo presenta nel dettaglio il caso di piazza delle Erbe a
Verona negli anni fra il tredicesimo e il quattordicesimo seco-
lo. Larticolo si pone I'obiettivo, da un lato, di descrivere det-
tagliatamente gli aspetti metodologici e procedurali adottatati
e, dall'altro, di evidenziare in maniera articolata le potenzialita
e le criticita del lavoro svolto all'interno dello specifico ambito
di ricerca. 'area oggetto della ricostruzione virtuale di piazza
delle Erbe, per la sua estensione, si situa in una dimensione
intermedia tra la ricostruzione di edifici singoli e quella di
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un'intera area urbana, presentando i pro e i contro di ambe-
due le scale di rappresentazione. Tale aspetto ha determinato
il bisogno di modellare a scala architettonica i singoli edifici
che si affacciano sulla piazza, a partire dalle informazioni stori-
co-documentali disponibili, secondo livelli di certezza e gradi
di accuratezza differenti. In questo quadro va specificato che
il lavoro presentato €& stato prodotto interamente da ricerca-
tori afferenti al settore del Disegno in stretta collaborazione
e con il fattivo apporto e confronto con gli storici della citta,
il cui contributo e stato indispensabile per verificare ed esclu-
dere le varie ipotesi ricostruttive e indicare le fonti attendibili
ricavate dalle informazioni storiche. Il raffronto € stato conti-
nuo e proficuo e ha interessato tutte le fasi del progetto: dallo
studio delle fonti fino alla produzione del video.

diségno ISSN 2533-2899
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Fig. 1. Diagramma del processo di ricostruzione.

Fig. 2. Layering della metodologia: dati storici, dati basati sul rilievo e ipotesi
di ricostruzione virtuale.
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Stato dell’arte

Negli ultimi venticinque anni la rivoluzione digitale ha pro-
dotto un importante sviluppo di nuovi strumenti e metodi
per l'acquisizione, la documentazione e la diffusione di dati
3D nellambito del patrimonio urbano, architettonico e ar-
cheologico. La disponibilita di nuove e piu efficaci tecnologie
digitali introduce supporti intercambiabili in grado di offrire
diversi nodi di accesso a un determinato oggetto di studio
e consente un approccio muftidimensionale alla conoscenza
su piu livelli. Le tecnologie digitali propongono nuovi signifi-
cati della rappresentazione architettonica, aggiungendo una
dimensione ulteriore, quella temporale (diacronica e sincro-
nica), che consente di conoscere l'artefatto non solo nell'e-
voluzione e trasformazione del suo ciclo di vita, ma anche
attraverso l'analisi della sua composizione e matrice geome-
trica-formale. Lavvento della ricostruzione virtuale applicata
all'archeologia introdotto da Paul Reilly [ 1] ha aperto il dibat-
tito sullapproccio multidisciplinare a una grande quantita di
progetti di questo tipo.Ampia ormai ¢ la serie di lavori relativi
a ricostruzioni ipotetiche di siti archeologici, gia a partire dal
1990 [2], e anche di studi applicati alla ricostruzione architet-
tonica di edifici mai costruiti [3], o, ancora, a contesti urbani
pil 0 meno estesi [4]: si tratta di lavori che hanno utilizzato
tecniche 3D di modellizzazione digitale. Koller [5] si € concen-
trato sulla necessita di rendere visibile la tracciabilita di tutte
le aggiunte, le sottrazioni e le modifiche ai modelli 3D, per
rendere comprensibile lipotesi e la visualizzazione delle diffe-
renze tra i modelli dell'oggetto/artefatto. Uno degli obiettivi
principali € la trasparenza del processo che comporta una ri-
costruzione virtuale che comprende diversi problemi relativi
alla gestione delle informazioni di tutto il processo cognitivo
[6]. Partendo dalle fonti dei dati per giungere al modello 3D, i
principali problemi sono legati alla tracciabilita delle decisioni
soggettive e delle congetture che influenzano il processo di
un certo grado di incertezza [7] che apre la possibilita a op-
zioni alternative di ricostruzione generalmente non dichiarate
[8] La ricostruzione virtuale diventa ancora pit complessa
nel caso di grandi aree urbane, dove la difficolta di ricom-
posizione del quadro documentale globale & accompagnata
anche dalla definizione e gestione dei diversi livelli di certezza
delle informazioni raccolte e dei dettagli dei dati restituiti.

Il caso studio fa parte del progetto di ricerca Piazze, palazzi
del potere e mercati del cibo nellltalia di Dante. Progetto di ri-
costruzione 3D delle piazze e dei mercati alimentari di Milano,
Bologna, Firenze, Verona [9] volto a proporre una ricostruzione
virtuale delle piazze del mercato alimentare in alcune grandi
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citta del Medioevo italiano, presentato a Expo 2015 di Mi-
lano. Questo articolo presenta il caso di piazza delle Erbe a
Verona negli anni a cavallo tra il XlIl e il XIV secolo. La prima
sezione fornisce un quadro sintetico sulla metodologia rela-
tiva alla ricostruzione virtuale delle architetture scomparse o
mai esistite, con particolare riferimento ai casi di aree urbane
di estensione limitata. | paragrafi seguenti descrivono la pro-
cedura adottata nel caso studio. La sezione finale fornisce
alcune valutazioni generali sulla ricerca condotta.

La ricostruzione virtuale degli edifici
e delle aree urbane non piu esistenti

Tra le esperienze di ricostruzione virtuale delle aree urbane
non piu esistenti una delle prime e tra le pit grandi ricostru-
zioni di un'intera citta antica si riferisce a Roma nel 320 d.C.
[10].Si tratta di una ricostruzione virtuale da dati archeologici
incompleti che utilizza tecniche di modellazione procedurale
e parametrica per creare modelli visivamente accattivanti e
dettagliati [ I 1]. In tutt'altro contesto, ma in egual modo degna
di nota per I'approccio, la metodologia e la qualita dei risultati
conseguiti, € la saga di Assassin’s Creed [12] che si & carat-
terizzata per le ambientazioni in antiche citta virtualmente
ricostruite. Le aree tematiche della ricostruzione virtuale di
piazza delle Erbe si vanno a collocare, come gia anticipato,
in una zona intermedia rispetto alla ricostruzione di singoli
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edifici e a quella relativa all'intera citta, preservando i pro e i
contro di entrambe le scale. La ricostruzione virtuale di una
vasta area urbana, come quella che caratterizza una piazza
e il suo quartiere, richiede da una parte la raccolta di dati e
la corrispondenza di un livello tipico di dettaglio della scala
architettonica (edilizia) e, dall'altra, una raccolta che riguar
da i problemi tipici della scala urbana (una grande quantita
di edifici). Dobbiamo garantire nel processo di ricostruzione
virtuale la fedelta/precisione tipica della scala architettonica
al livello del singolo edificio (non sempre raggiungibile) e la
complessita (in termini di variabili da calcolare e conseguente
grado di accuratezza da garantire) tipiche della scala urba-
na. Da queste considerazioni emerge la necessita di definire
e modellare i singoli edifici che costituiscono la scena della
piazza su scala architettonica, affrontando una scena in sca-
la urbana. Ogni edificio che compone la scena della piazza
delle Erbe, pertanto, & stato ricostruito in conformita con le
informazioni storiche reperibili, diverse per tipo e grado di
accuratezza.

La ricostruzione di piazza delle Erbe tra il secondo
e il quarto secolo: fonti, metodi e procedure

Al di la dellimpatto emergente della digitalizzazione 3D sul-
la documentazione museologica e archeologica da un lato
e la considerazione di richieste scientifiche di riferimento

Fig. 3. Nuvola di punti ottenuta mediante campagna con Laser scanner Leica C-10 (a destra) e pianta con punti di ripresa delle scansioni (a sinistra).
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Fig. 4. Allineamento della nuvola di punti con la documentazione storica:
catasto napoleonico, 1807-1813 (in alto); Piazza Grande di Verona, 1549
(in basso).
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dall'altro, l'ipotetica ricostruzione digitale affronta diverse
criticita e potenzialita. La ricostruzione virtuale include la
composizione — modificabile nel tempo — di tre modelli
reciprocamente interrelati: quello teorico, quello dello stato
di fatto e quello delle ipotesi ricostruttive. Questi modelli
sono definiti dal processo di interpretazione del passato
non piu osservabile, partendo dai dati storici. La ricostruzio-
ne virtuale di piazza delle Erbe ¢ stata sviluppata in pit fasi.
I primo passo ¢ legato alla ricerca storica che ha utilizzato
le fonti archivistiche, iconografiche, bibliografiche, fotogra-
fiche ecc. Attraverso questa ricerca € stato possibile rac-
cogliere informazioni importanti su riferimenti specifici o
generali relativi all'architettura medievale di Verona, sotto
forma di documenti notarili, testi scritti, iconografia, o (da
fonti piti recenti) incisioni di vedute della piazza, cartoline
e fotografie storiche, mappe catastali ecc. [13]. In tale con-
testo fondamentale & stato 'apporto e il confronto con gli
storici della citta Rosa Smurra e Francesca Bocchi, coor-
dinatrici del progetto. Attraverso le loro ricerche € stato
possibile attingere alle differenti fonti documentali attra-
verso le quali sono state ricavate le informazioni attendibili
sulla conformazione degli edifici e della piazza in relazione
ad una determinata epoca. Oltre alle fonti grafiche, come
piante e raffigurazioni storiche della piazza [14] o i catasti
storici [15], molto importanti sono state anche le testimo-
nianze scritte [16] che descrivono la piazza e gli edifici li-
mitrofi. Per esempio il confronto con la pianta napoleonica
catastale ha permesso di verificare la conformazione attua-
le della piazza; mentre dalle maggior parte delle descrizioni
scritte sono state ricavate le informazioni per ricostruire
i modelli degli edifici non piu esistenti o modificati (vedi
passi 2 e 3).

Il secondo passo ha riguardato il rilievo di tutta la piazza
che, in base ai dati storici disponibili, non ha subito tra-
sformazioni rilevanti fin dal XllI secolo. Lindagine ¢ sta-
ta condotta attraverso l'integrazione di tecnologie attive
(scanner laser ToF) e tecnologie passive (fotogrammetria
digitale). Il persistere dell'impianto della piazza ¢ stato con-
fortato dal confronto tra le strutture esistenti e i dati dei
catasti austriaci (1843-1852) e Napoleonici (1807-1813),
che rappresentano il primo rilievo di particelle catastali del
Veneto e del Friuli; si tratta di una raffigurazione di piazza
delle Erbe, al di 1a della precisione metrica e formale dei
documenti, risalente al 1549 [17].In particolare, attraverso
limpiego dello scanner laser € stata registrata la conforma-
zione della piazza attuale e dei fronti. Sono state neces-
sarie tredici stazioni per poter avere il perimetro esatto
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dellintero spazio. Dalla nuvola di punti sono state ricavate
le sezioni necessarie per le misure indicative dei modelli dei
singoli edifici da ricostruire e della pianta dell'invaso. Attra-
verso la fotogrammetria digitale sono stati ricostruiti i mo-
delli poligonali testurizzati di quegli elementi che risalivano
allepoca di studio: come la fontana e l'aftana presenti nella
piazza. Questo ci ha permesso di ottenere un modello cor
retto della geometria di massima; inoltre, dal punto di vista
delle texture superficiali, grazie all'utilizzo di ColorChecker, &
stato possibile eseguire una correzione colore di tutto il set
fotografico prima dell'elaborazione delle foto.| modelli finiti
e texturizzati sono stati posizionati nel loro sedime origina-
le. Oltre a cio € stata effettuata una campagna fotografica
degli edifici limitrofi per ricavare informazioni sui materiali e
sui dettagli da ricostruire (vedi il quarto passo).

Il terzo passaggio & stato dedicato a isolare gli edifici con in-
formazioni storiche piu accurate e dettagliate e capire quali
elementi sono rimasti invariati nel corso dei secoli e quali
sono cambiati nel tempo, facendo uso delle fonti raccolte
durante il primo passo. Anche in questo caso, il continuo
confronto con gli storici € stato fondamentale per poter
validare le varie ipotesi e escludere quelle meno attendibili.
Dalle due fasi precedenti si € potuto constatare, al netto di
tolleranze e imprecisioni dei disegni originali, che il sedime
della piazza € rimasto per lo pitl invariato dal Medioevo a
oggi; grazie a questo si € ridisegnata la planimetria a partire
dal catasto napoleonico nel quale era riportata la suddivi-
sione particellare degli edifici. Questo ha permesso di ipo-
tizzare quale fosse la scansione pit probabile delle facciate

Fig. 5. Schizzo di ipotesi ricostruttiva.
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prima degli interventi di unificazione dei fronti avvenuti
in fase posteriore. Inoltre, incrociando i dati dei catasti di
epoca pit tarda e dei documenti precedenti (incisioni, atti
notarili, iconografie) € stato possibile identificare gli edifici
rimasti quasi interamente invariati per proporzioni e siste-
ma costruttivo, o gli edifici che furono ampiamente rima-
neggiati, ad esempio il palazzo della Regione, case Mazzanti
e la Domus Bladorum, che ebbe importanti modificazioni
sia in relazione alla facciata. con lo spostamento e il rifaci-
mento di quasi tutte le bucature, sia per quanto riguarda
volume e numero di piani.

Il quarto passo € stato quello di definire i dettagli architetto-
nici e le tipologie costruttive riferendosi a una sorta di abaco
di elementi architettonici della Verona medievale [18]. Tale
raccolta di elementi architettonici € stata costruita a partire
da testimonianze architettoniche relative al periodo stori-
co coevo, direttamente raccolte a Verona, o, in mancanza di
queste, da esempi analoghi raccolti nel territorio di Verona
e nella letteratura. Cio era necessario perché lo scopo della
ricostruzione era quello di ottenere un orizzonte completo
della piazza e del suo quartiere, in grado di ricreare I'atmo-
sfera di quel tempo, contestualizzando il piu correttamente
possibile il mercato medievale di piazza delle Erbe.

Il quinto passo e stato quello relativo alla produzione di
un insieme di texture dei materiali da applicare ai modelli.
Anche in questo caso si € cercato di raccogliere una serie di
foto relative a edifici i cui materiali sono paragonabili a quel-
li presenti all'epoca interessata dalla ricostruzione, in modo
da ottenere modelli basati sulla realta in grado di riprodurre

Fig. 6. Ricostruzione virtuale.
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la fedelta del colore, della struttura e delle proprieta della
riflettenza superficiale percepita [19].

Il sesto passo ha riguardato la modellazione 3D, utilizzan-
do come dati di partenza quelli del rilievo tramite scanner
laser, implementati con i dati storici raccolti e riletti critica-
mente, al fine di ottenere un insieme storico il pit atten-
dibile possibile. Si & deciso di adottare sia il metodo della
rappresentazione matematica e sia quello numerico per la
prima fase di modellazione: ovvero per ricreare i modelli di
base della scena finale (Rhinoceros, Autocad e 3D Studio
Max). Luso di entrambi i metodi di rappresentazione ha
consentito di avere una maggiore flessibilita nel controllo
formale della geometria d'insieme del modello. In questo
modo ¢é stato ottenuto il modello dell'intera piazza con
gli edifici limitrofi. Una scelta importante in questa fase e
stata la scala di rappresentazione o il livello di dettaglio da
adottare per i vari modelli. Considerato l'intento espositivo
e l'uscita finale, che prevedeva la produzione di un video,
si € deciso di adottare come riferimento la scala 1:100 per
i modelli geometrici di base. Questa scelta ha permesso,
attraverso la fase successiva di rendering, di arrivare a una
scala di rappresentazione pari a 1:50 circa. In generale si e
cercato di semplificare il pit possibile la geometria dei mo-
delli per garantire la massima leggerezza della scena totale
in previsione di popolarla con merce, banchi e persone
con un afto numero di poligoni. La fase di modellazione
¢ stata seguita dalla testurizzazione e illuminazione della
scena, cercando di rendere un alto livello di realismo, ap-
plicando per esempio effetti di usura temporale. Il set-up
dell'illuminazione é stato impostato cercando di mantene-

Fig. 7. Texture layering.
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re il rapporto “realismo/tempi di rendering” il pit possibile
elevato. Il parametro su cui si € cercato di avere piu at-
tenzione possibile € stato il posizionamento del sole. Una
volta orientata correttamente la scena rispetto agli assi
cartesiani si € impostata la posizione del sole in base alla
data e alle coordinate geografiche specifiche. Questo ha
permesso di avere un'illuminazione coerente con gli anni
in cui doveva essere ambientata la scena.

E da tenere presente che le fasi di modellazione sono state
portate avanti avendo gia ben chiaro quali texture sarebbe-
ro state applicate e dove; le geometrie alle quali sarebbero
stati applicati diversi materiali sono state suddivise in livelli
distinti. Le fotografie scattate in loco sono state elaborate
per estrarre texture ripetibili e corrette cromaticamente,
da applicare direttamente sui modelli digitali.

Le foto sono state elaborate con software di fotoritocco,
per ottenere seamless texture, e sono stati generati e ap-
plicati profili ICC tramite software di profilatura colore
per correggere le aberrazioni cromatiche dipendenti dalle
condizioni ambientali al momento dello scatto. Si e cer
cato, quanto piu possibile, di utilizzare sistemi standard di
proiezione delle mappe quali la proiezione planare, cilindri-
ca e triplanare, per velocizzare i tempi di setting. In alcuni
edifici, aventi superfici mofto ampie con un solo materiale,
l'effetto ripetizione della texture era troppo pronunciato
e si e scelto di adottare la tecnica dell'unwrap applicando
texture ad alta risoluzione su tutta la facciata, come nel
caso del palazzo della Mercanzia. Per aumentare ulterior
mente il realismo sono stati applicati effetti di usura dovuti
al passare del tempo quali colature, macchie di umidita,

Fig. 8 Oggetti del mercato per la popolazione della scena.
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efflorescenze saline. Per gli edifici sui quali si era scelto di
utilizzare il sistema dellunwrap delle texture si & potuto
agire puntualmente aggiungendo colature ai lati dei davan-
zali, risalite di umidita dal basamento. Laddove invece si
optato per il boxmapping o il planar mapping, si & scelto di
usare multilayer material, o blendmaterial, applicando come
primo livello la texture originale, come secondo livello la
stessa texture schiarita o scurita e occlusa parzialmente
con mappe dirt in scale di grigi. Per mascherare in qualche
misura l'effetto ripetizione dato dalla texture la mappa di
occlusione € stata applicata con un tiling minore rispetto
alla texture, e come ultimo livello un layer dirt che ha per
messo di scurire le sporgenze e le rientranze generando
un effetto sporco senza dover ricorrere allunwrap di ogni
edificio permettendo una velocizzazione consistente delle
fasi di texturing. Infine per il texturing dei tetti, si € scelto di
utilizzare un multylayer material con I'aggiunga di una map-
pa di displacement che simulasse la geometria delle tegole,
in guanto andando a modellare le singole tegole i tempi
di modellazione sarebbero aumentati esponenzialmente.
Quasi in tutte le texture ad eccezione dei tetti si € scelto
di integrare le informazioni di ruvidezza superficiale e di
rilievo nel canale diffuse senza applicare mappe di bump o
di displacement, per velocizzare i tempi di rendering.

Lo step finale ha riguardato la produzione del video. | per-
corsi camera sono stati decisi in seguito alla redazione di
uno storyboard e alla registrazione della voce narrante da
parte delle coordinatrici del progetto. Questo ha reso pos-
sibile scandire con precisione il ritmo del video, permetten-
do di decidere i percorsi delle camere, sincronizzando i mo-
vimenti e i tempi con la voce narrante fuori campo. Anche
in quest'ultima fase il confronto con gli storici ha permesso
di definire insieme le scene e il montaggio finale del video.
Una volta decisi e approvati i percorsi camera, si € passati
al popolamento della scena con banchetti merci e persone
in abiti medievali [20]. Il posizionamento degli oggetti, data
la loro grande quantita e dettaglio, € stato fatto facendo at-
tenzione alla posizione delle camere. In questa fase € stata
eseguita anche una ripulitura delle geometrie superflue dalla
scena e sono stati aggiunti edifici di riempimento per dare
profondita agli scorci prospettici dei vicoli che arrivano sulla
piazza e che sono inquadrati dalle camere. Sono stati, infine,
renderizzati tutti i frame separatamente ad alta risoluzione. Ci
si € awalsi di cinquanta macchine in network per il rendering
che ha richiesto trentacinque ore di calcolo totale. Le varie
sequenze sono state montate in formato mp4 e passate ai
professionisti incaricati della fase di montaggio ed editing video.
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Fig. 9. Processo di texturing: dal modello 3D alla creazione della mappa

mediante sistema unwrap.
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Conclusioni

Il caso di studio ¢ il risultato di un lavoro multidisciplinare in
cui gli storici della citta e gli architetti hanno lavorato insie-
me allo scopo di modellare una scena della vita quotidiana
nella piazza del mercato diVerona nel Trecento.

La ricerca della documentazione storica e iconografica
relativa all'epoca medievale ¢ stata affiancata da un lavo-
ro di interpretazione di queste informazioni, attraverso |l
quale si e cercato di rispondere alle esigenze della ricerca
scientifica e ai metodi della modellazione e della visualiz-
zazione tridimensionale per combinare aspetti divulgativi
e accuratezza scientifica. La visualizzazione digitale come
rappresentazione di un passato oggi non piu esistente ¢
una necessita comunicativa in cui le ricostruzioni virtua-
li diventano un mezzo per esperire un tempo altrimenti
intangibile. Lo studio di piazza delle Erbe ¢ stato presen-
tato come espressione di una metodologia che ha avuto
l'obiettivo di fornire una possibile risposta all'approccio
multidisciplinare che caratterizza la ricerca sul patrimonio
architettonico del passato in cui le ricostruzioni, se scienti-
ficamente supportate, diventano documenti trasparenti di
contenuti trasmissibili. Il raggiungimento di questo obietti-
vo finale € ancora lontano, soprattutto quando la transizio-
ne dal singolo edificio al settore della scala urbana inserisce
ulteriori gradi di incertezza e di complessita. Da un punto
di vista disciplinare € tempo di considerare I'ambito delle
ricostruzioni virtuali come una disciplina autonoma. Que-
sto ci portera necessariamente a trasformare la nostra

Fig. 10. Pagina precedente. Processo di modellazione 3D: dalla nuvola di punti
alla scena popolata con oggetti e persone.

Fig. I . Piazza delle Erbe: veduta aerea della ricostruzione virtuale.
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attenzione verso lo sviluppo di una metodologia unificata
e una documentazione completa nelle ricostruzioni vir-
tuali, nello sviluppo di sistemi informativi basati sul web
o di ambienti di ricerca virtuale in grado di garantire una
certa qualita scientifica. Diversi gruppi di ricerca, come il
Digital Arbeitsgruppe Rekonstruktion [21] istituito nel 2014,
stanno lavorando sul tema della ricostruzione digitale del
patrimonio culturale con l'obiettivo di creare una piattafor-
ma di ricerca comune all'interno delle Digital Humanities.
Lo scopo e affrontare le questioni della disambiguazione,
della metodologia di lavoro, della documentazione e della
conservazione dei progetti di ricostruzione digitale. Sforzi
e esperienze che contribuiscono quotidianamente al con-
seguimento di vitali progressi.
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Disegnare le ragioni dello spazio costruito.
Le scale aperte del 700 napoletano

Ornella Zerlenga

Abstract

Le scale aperte del "700 napoletano costituiscono evento urbano e architettonico di inusitata meraviglia e trovano in Ferdinando
Sanfelice esempi magistrali di inedita sperimentazione formale e strutturale. Per la sua importante funzione architettonica, il pro-
getto della scala & antico quanto ['architettura stessa. Tuttavia, € nel Barocco che si sperimentano forme tali da restituire il progetto
della scala come una configurazione spazio-temporale rappresentativa dell'architettura e dalla dimensione non soltanto monu-
mentale ma anche fantasiosa. Di derivazione quattrocentesca, le scale aperte del Settecento napoletano costituiscono organismi
architettonici caratterizzati da peculiari rapporti spazio-percettivi. Gli schemi qui pubblicati comparano (per la prima volta e alla
stessa scala di rappresentazione) i corpi scala realizzati a Napoli da Sanfelice. Su questi temi e stata poi svolta una campagna
di rilievo architettonico e ambientale, eseguita con metodologia diretta e coordinata da chi scrive (2014-2017), di alcune scale
napoletane il cui impianto spaziale rinvia ai modelli sanfeliciani qui esaminati. Queste scale sono state scelte per il peculiare valore
urbano, spaziale e costruttivo. Nello specifico, saranno qui illustrate le matrici geometrico-configurative dei due modelli principali di
scale denominati “ad ali di falco” e “a sbalzo” e gli esiti delle analisi condotte per comparazione, rispettivamente, fra le scale dei
palazzi Sanfelice e Maciocco, e Palmarice e Persico.

Parole chiave: rilievo architettonico, geometria dei modelli, Ferdinando Sanfelice.

Introduzione

Le scale aperte del 700 napoletano costituiscono evento state oggetto di una campagna di rilievo architettonico e
urbano e architettonico di inusitata meraviglia e trovano ambientale eseguita con metodologia diretta e coordinata
nell'architetto Ferdinando Sanfelice (1675-1748) esempi da chi scrive. Nello specifico, saranno qui illustrate le ma-
magistrali di inedita sperimentazione formale e strutturale. trici geometrico-configurative dei due modelli principali di
Sanfelice & stato uno degli architetti pit creativi del Sette- scale, ovverosia quelli “ad ali di falco” e "“a sbalzo”.

cento napoletano, famoso soprattutto per le monumentali La fonte principale per le notizie riguardanti la vita di Ferdi-
scale aperte da lui costruite, incluso il palazzo Sanfelice. nando Sanfelice € la biografia scritta da Bernardo De Do-
Infatti, piuttosto che essere concepite quali caratteristiche minici, pubblicata nel 1742 quando l'architetto era ancora
incidentali impostate a lato del cortile, I'architetto napo- in vita. Roberto Pane ¢ stato il primo studioso del Sanfelice
letano diede loro posizioni centrali e di primo piano, tali mentre all'attualita gli studi di Alfonso Gambardella costi-
da diventare importanti caratteristiche architettoniche di tuiscono il profilo biografico pit aggiornato. Significativi
per sé. In questo articolo si esamineranno le scale di de- sono i rilievi architettonici delle scale di Sanfelice effettua-
rivazione sanfeliciana. Queste scale sono state scelte per ti da Michele Capobianco. Gli studi geometrici sulle scale
il peculiare valore urbano, spaziale e costruttivo, e sono aperte del Settecento napoletano iniziano con il gruppo di

https://doi.org/10.26375/disegno.1.2017.7 45 diségno ISSN 2533-2899
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ricerca costituito da Anna Sgrosso, Rosa Penta e Mariella
Dell'Aquila. Questi studi rappresentano interessanti contri-
buti sulla lettura tipologica e configurativa delle scale aper-
te napoletane, mentre gli studi di Lidia Savarese e Adriana
Baculo riguardano la catalogazione dei tipi edilizi. Piu re-
centemente queste indagini sulle scale aperte napoletane
sono state riprese da Antonella di Luggo e da chi scrive.

Allinterno della formulazione di programmi finalizzati alla
riqualificazione dellambiente costruito e naturale il rilievo
architettonico e ambientale ha assunto un ruolo preminen-
te di osservazione e lettura critica dei contesti e dei manu-
fatti per restituirne una conoscenza orientata al progetto.

La scala aperta napoletana: modelli rappresentativi

Per la sua importante funzione architettonica, il progetto
della scala € antico quanto l'architettura stessa. Tuttavia, €
nel Barocco che si sperimentano forme tali da restituire il
progetto della scala come una configurazione spazio-tem-
porale rappresentativa dell'architettura e dalla dimensione
non soltanto monumentale ma anche fantasiosa.

Di derivazione quattrocentesca, le scale aperte del Set-
tecento napoletano costituiscono organismi architettonici
caratterizzati da peculiari rapporti spazio-percettivi al pun-
to da poter «senzaltro affermare che le scale napoletane
rappresentano la pit originale espressione dell'edilizia lo-
cale e che essa non trova riscontro in alcun’altra regione»
[Pane 2007, p. 86].

Il clima mite, le strette sezioni stradali dell'impianto urbano
(e limpossibilita di cogliere dalla strada il disegno di fac-
ciata), I'angustia dei cortili (e I'oscurita per la notevole al-
tezza degli edifici) favorirono l'idea compositiva della scala
“aperta”. In tal senso, si configuro il modello di un sistema

Fig. I. La scala aperta di palazzo Petrucci: contesto urbano, portale e scala
(foto dell'autore).
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spaziale, costituito da portale, androne, cortile e scala, che
assolveva alla funzione di accesso alla residenza e a quella
di rappresentanza. Fra i primi esempi di scale aperte na-
poletane € da citare quella di palazzo Petrucci, ubicato in
angolo fra via Benedetto Croce e piazza San Domenico
Maggiore. Antonello Petrucci (?-1487) acquisto il palazzo
da Bertrando del Balzo, che lo aveva fatto erigere alla fine
del XIV secolo. Loriginario palazzo aveva accesso da via
Benedetto Croce, ma a seguito della risistemazione del
preesistente slargo (oggi piazza San Domenico Maggiore)
Petrucci ne colse il futuro valore urbano e intorno al 1470
apri un nuovo ingresso sullo slargo. La scala, antecedente
e laterale al precedente ingresso, venne a trovarsi in asse
con il nuovo, che accolse un portale architravato in marmo
bianco attraverso cui faceva da fondo la scala aperta con la
loggia sul cortile (fig. I).

Questo complesso sistema spaziale (costituito da portale,
androne, cortile e scala) caratterizzo nel tempo tanto il
palazzo nobile quanto I'edilizia corale, declinandosi in nu-
merose tipologie. In virtl delle precedenti ricerche sulla
catalogazione delle scale nel costruito storico napoletano,
questa sequenza individua percorsi differenziati nella com-
posizione dello spazio a seconda: del numero e forma dei
cortili (uno, due; rettilineo, curvilineo; regolare, irregolare);
della posizione della scala (in asse o decentrata rispetto
a portale e androne); dell'affaccio della scala (su andro-
ne o cortile); della presenza del giardino. Inoltre, la scala
aperta puo: presentare un fronte articolato o un ballatoio
continuo; porsi come fondale o filtro (nel caso di cortile
doppio); essere costituita da una o pit rampe (rettilinee,
mistilinee, curvilinee); avere un impianto a rampe parallele
(a due) o simmetrico a tre; presentare uno sviluppo sim-
metrico doppio (rettilineo, circolare, mistilineo). La varieta
della scala aperta interessa anche la struttura della stessa,
che pud essere: su spina muraria; su pilastri; a pozzo libero
su pilastri; a pozzo libero cioe a sbalzo. Altra varieta tipo-
logica della scala aperta € costituita dall'intradosso voltato
dei pianerottoli (con piano di imposta orizzontale) e delle
rampe (con piano di imposta variamente inclinato), che
puod presentare: volte a botte, a vela, a crociera (a tutta
monta, depressa o rialzata); volte composte con lunette
(cilindriche o sferoidali); calotte (sferiche o ellissoidali);
triangoli sferici o ellissoidali; fusi cilindrici o sferoidali; volte
alla romana. La diversa combinazione di queste condizio-
ni restituisce un differente impatto visivo-percettivo dello
spazio sia per l'introspezione della scala dal cortile (massi-
ma o con un filtro visivo) che per l'alternanza luce-ombra.
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Nel programma di riqualificazione della Napoli barocca,
il complesso sistema di accesso alla residenza (che trova
nel disegno scultoreo del portale il primo anello di questo
dinamismo spaziale dal grande effetto prospettico) diven-
ne il vero protagonista della scena urbana e architettonica.
Lungo l'asse viario del decumano minore (il cosiddetto
“"Spaccanapoli”), in poche centinaia di metri fra la fine del
XVII e gli inizi del XVIII secolo trovarono luogo portali
che, per forma e dimensione, sono stati definiti dalla critica
storiografica fra i pi maestosi e fantasiosi mai concepiti,
come quelli dei palazzi nobiliari di: Carafa di Maddaloni (di
Cosimo Fanzago); Pignatelli di Monteleone e di Filomarino
(di Ferdinando Sanfelice); Carafa della Spina (attribuito a
Martino Buonocore; secondo altri, a Ferdinando Sanfelice).
Ed & proprio all'architetto Ferdinando Sanfelice che si deve
nella Napoli del primo Settecento la massima espressione
creativa della scala aperta. Questa complessa realta archi-
tettonica si manifesta attraverso una dinamica percorrenza
di rampe coperte a volta e una mutevole percezione di
punti di vista, luci e ombre, generata da quinte murarie
traforate. | fronti bucati costituiscono un plusvalore pro-
gettuale in grado di innescare una continuita spazio-per-
cettiva fra il cortile (spazio interno) su cui prospetta la
scala e la strada (spazio esterno) da cui il corpo scala si
coglie tramite il fornice dell'androne. Pur nell'assolvimen-
to della sua principale funzione architettonica (il collega-
mento verticale fra piani diversi di un edificio) la scala
aperta napoletana € un invaso spaziale rappresentativo

Fig. 2.1l disegno della scala nei trattati di architettura di Serlio, Palladio, Scamozzi.
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di piu fattori che in esso si realizzano e si manifestano.
Questa condizione trova prevalente ragione nell'angustia
delle strade con la conseguente impossibilita di cogliere
dalla strada ogni peculiare disegno di facciata. Pertanto,
nel programma di qualificazione espressiva della residenza,
portale e scala assumono un compito attrattore come di
vera e propria scenografia dove il portale funge da bocca-
scena e il corpo scala da fondo.

Il rilievo delle qualita spaziali:
modelli formali e strutturali a confronto

Durante la prima meta del Settecento e allarrivo a corte
dei Borbone, Sanfelice ¢ I'indubbio protagonista del piano
di rimodernamento edilizio di Napoli. Per Sanfelice, la sca-
la assurge a spazio rappresentativo della residenza e oc-
casione per proporre esempi di inedita sperimentazione,
formale e strutturale, secondo gli inusitati modelli “ad ali di
falco” 0 "a sbalzo”. La sperimentazione formale sul disegno
di progetto della scala trova luogo nella codificazione trat-
tatistica italiana a partire dal XVl secolo (fig. 2).

Sebastiano Serlio, pur utilizzando nel Libro VIl per i suoi
progetti architettonici diversi impianti di scale (rettilinei, cir-
colari, ovali), nello specifico non descrive le varieta tipologi-
che. Nel Libro Il dedicato alla prospettiva, Serlio introduce
le scale come esempio complesso da disegnare e propone
esempi dal profilo semplificato e rettilineo come la scala

PartePrima, Lib. Terzo, Cap. XX.
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Fig. 3. Il disegno delle scale sanfeliciane: modelli a confronto (coordinamento scientifico di Ornella Zerlenga; elaborazione grafica di Vincenzo Cirillo).

«a lumaca quadra» in luogo di quella «tonda» [Serlio 600,
pp. 41-43]. Una prima catalogazione tipologica € invece
formulata da Andrea Palladio. Nel capitolo XXVIII del Libro
Primo, intitolato Delle scale, e varie maniere di quelle, e del
numero, e grandezze de’ gradi, Palladio introduce le scale
«a lumacay, «ovata» e «diritta» e afferma che struttural-
mente esse possono presentare «la colonna nel mezo» o
«il muro di dentro» (a pilastri o a spina), cosi come essere
«vacue nel mezo» o «senza muro (a sbalzo). In particola-
re, il trattatista passa in rassegna alcuni modelli di scale gia
realizzate, disegnando in pianta e sezione la scala circolare
a sbalzo e a doppia elica del castello di Chambord, che
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definisce di «bellissima invenzione, & novax», e un modello
rettilineo di scala doppia [Palladio 1570, pp. 60-66].

Particolarmente interessante per 'analisi dei modelli san-
feliciani “ad ali di falco” e “a sbalzo™ € il contributo teorico
di Vincenzo Scamozzi (1548-1616) nel Capo XX del suo
trattato, intitolato De’ siti, e forme convenevoli a varie ma-
niere di Scale private ad uso de’ tempi nostri, & alcune intro-
dotte dall’Autore. Scamozzi espone ben dieci modelli che,
sebbene riconducibili ai consueti impianti circolari, ovati e
rettilinei, anticipano significativi elementi di creativita pre-
senti negli esempi sanfeliciani. La quinta “maniera”, infatti,
rinvia al modello “ad ali di falco” essendo configurata con
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Fig. 4. Le scale di palazzo Sanfelice in via Arena alla Sanita, nn. 2 e 6 (foto di Vincenzo Cirillo; foto aerea da Google Earth).

rampe disposte lateralmente, che consentono di accedere
al piano superiore lasciando al di sotto delle rampe centrali
uno spazio libero per poter transitare. Lottava “maniera”,
invece, introduce un tipo rettilineo a sbalzo con gli angoli
smussati [Scamozzi 1615, pp. 312-317].

Dal punto di vista strutturale, &€ nella manualistica di fine
XIX inizi XX secolo che il disegno delle scale viene dif-
ferenziato in base alla tipologia e al sistema portante di
rampe e pianerottoli. Nel Manuale dellArchitetto dell'in-
gegnere-architetto Daniele Donghi (1861-1938), edito in
dieci volumi dal 1906 al 1925, le scale vengono suddivise in
due gruppi principali, denominati «a colloy» e «a volo». Le
prime «sono quelle che hanno gli scalini sostenuti per tutta
la loro lunghezza, o mediante un ripieno sottostante o da
volte, oppure gli scalini appoggiati alle estremita sopra muri,
archi, o sopra fianchi in pietra sostenuti da pilastri o da
colonnex; le seconde sono le scale «in cui il fianco interno
o anche l'esterno non sono sostenuti che dal basso e alla
sommita della scala, oppure le scale i cui scalini non sono
sostenuti che da una sola estremita, cioe sono a sbalzo.
Sulle scale «a volo», Donghi afferma che esse «hanno un
aspetto molto piti leggero di quelle a collo, e le scale a sbal-
zo, specialmente quando la gabbia & molto grande, multiplo
il numero delle branche e queste sono molto larghe, assu-
mono un aspetto leggerissimo, che talvolta fa nascere per-
sino il dubbio sulla solidita della scala» [Donghi 1925, pp.
637,638, 657]. Lanalisi grafica e configurativa delle analogie
e differenze delle scale aperte del '700 napoletano € stata
oggetto di studio da parte di un team di ricerca coordinato
da chi scrive. Gli schemi qui pubblicati comparano (per la
prima volta e alla stessa scala di rappresentazione) i corpi
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scala realizzati a Napoli da Sanfelice. Su questi temi € stata
poi svolta una campagna di rilievo architettonico (2014-
2017) di alcune scale napoletane il cui impianto spaziale
rinvia ai modelli sanfeliciani qui esaminati e dove il lavoro di
ricerca e contestualizzazione € stato supportato da studi
di archivio ancora in essere di Alfonso Gambardella. Nella
tavola sinottica sono stati comparati gli impianti planimetri-
ci delle scale indagate e il sistema di accesso alla residenza
(androne, cortile, scala) secondo le seguenti chiavi di lettu-
ra (fig. 3): forma (rettilinea; curvilinea; mistilinea); impianto
(simmetria bilaterale; doppia simmetria bilaterale; coassia-
le: androne, cortile, scala); struttura (spina muraria; pilastri;
sbalzo); sistema voltato (semplice; composto); illuminazio-
ne (dall'alto; frontale); percezione (estroversa; introversa). |
modelli delle scale realizzate da Sanfelice nei palazzi San-
felice (nn. 2 e 6), Serra di Cassano, Capuano, Palmarice,
di Majo e Maciocco (nn. 98 e 103) sono stati confrontati
con quelli dei palazzi Spagnuolo, Fernandez, Trabucco, Sala
Grifeo e Mastellone (attribuiti dalla critica storiografica ad
allievi del Sanfelice o a maestranze a lui vicine) e con de
Sinno, Furla Bertuccia, Persico, D'Afflitto, Santoro e Paladi-
no che, secondo i gia citati recenti studi d'archivio Alfonso
Gambardella attribuisce a Sanfelice. Le scale di questi ultimi
palazzi (assieme a quella di Sala Grifeo) sono state oggetto
di rilievo architettonico, sulla cui base ¢ stata svolta una let-
tura critica su: matrice geometrica degli impianti plano-alti-
metrici; configurazione spaziale di sistemi voltati e rampe;
fruizione visivo-percettiva durante la percorrenza di questi
spazi. Gli esiti delle analisi condotte per comparazione, ri-
spettivamente, fra le scale dei palazzi Sanfelice e Maciocco,
e Palmarice e Persico, sono qui presentati.



Fig. 5. Prospetto e planimetria del sistema degli accesssi di Palazzo Maciocco ai nn. 98 e 103.Analisi geometrico-configurativa e visivo-percettiva della scala di
palazzo Maciocco, n. 103 (coordinamento scientifico di Ornella Zerlenga; rilievo architettonico e modellazione di Valeria Marzocchella).
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Il rilievo delle scale dei palazzi a doppio ingresso
Sanfelice e Maciocco

Negli anni venti del XVIII secolo Ferdinando Sanfelice pro-
getta in via Arena alla Sanita il suo palazzo di famiglia co-
stituito da due corpi di fabbrica assemblati su strada da un
unico fronte, caratterizzato da due portali identici. | corpi
scala, diversi per impianto spaziale, prospettano ognuno su
un cortile di forma differente (fig. 4). Uno dei due corpi
scala (n. 6), riprendendo e reinterpretando la tradizione
dello scalone monumentale doppio, introduce nel pano-
rama della residenza un inusitato modello scenografico
denominato "“ad ali di falco”. La configurazione spaziale "‘ad
ali difalco” nasce da un peculiare disegno planimetrico del-
la scala. Questa si rifa al tipo dello scalone monumentale
doppio in cui quattro rampe si awiluppano ad angolo retto
attorno a un vuoto condividendo la rampa in posizione
centrale. In questo schema planimetrico il verso di salita
della scala viene impostato lungo la direzione trasversale,
ottenendo a piano terra la campata centrale libera e non
impegnata da alcuna rampa. Questa soluzione permette di
porre in collegamento fisico il cortile antistante con lo spa-
zio libero retrostante destinato a giardino. In virtt dell'e-
sistenza di un prospetto del corpo scala completamente
traforato, questa soluzione consente al viandante che tran-
sita in strada di traguardare attraverso 'androne oltre la
scala e di arrestare la vista nel giardino retrostante. La scala
"ad ali di falco” di palazzo Sanfelice occupa l'intera larghez-
za del fronte trasversale del cortile opposto all'androne ed
¢ costituita da un corpo di fabbrica di altezza pari a quella
dell'edificio. Il sistema strutturale consta di un impianto di
sedici pilastri il cui ritmo planimetrico € regolato da una
doppia simmetria bilaterale e nel quale trovano collocazio-
ne diverse rampe, pianerottoli e pozzi, e sul quale poggia
lintero sistema di volte e archi sia a imposta orizzontale
che rampante. Entrambe le facciate di questo corpo scala
di notevole dimensione sono traforate; quella rivolta sul
cortile manifesta in prospetto I'andamento obliquo delle
rampe nel verso di salita cosi da rinviare allimmagine delle
ali di un falco durante il volo. Il modello sanfeliciano delle
scale aperte “ad ali di falco" restituisce una scala spazial-
mente “estroversa”. Essa innova con immaginazione e au-
dacia il progetto della scala residenziale, restituendola di
certo come il luogo centrale dello spazio rappresentativo
dell'architettura. Gli obiettivi perseguiti da Sanfelice come
la meraviglia scenografica e strutturale restituiscono un
tipo nuovo di corpo scala che fa della percezione multipla
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e dei contrasti di luce gli elementi principali di un inedito
programma progettuale. La reinterpretazione dello scalo-
ne monumentale doppio e la sua riconfigurazione spaziale
in pit livelli verticali (resa possibile in virtu di un'ardita spe-
rimentazione muraria di pilastri, archi e volte) restituiscono
uno spazio nuovo della percorrenza. In essa, I'esperienza
percettiva & dinamica e pregna di visioni multiple offerte
sia dai continui attraversamenti visuali che l'insieme forato
di archi e pozzi consente in tutte le direzioni possibili dello
sguardo, sia dalla variazione del valore tonale della luce. In
questa architettura della visualita e dell'esperire multiplo,
la sensazione prevalente € quella di trovarsi in uno spazio
""esplosivo”, ‘centrifugo”, dove nulla deve e pud rimanere
immobile. Appena realizzata, il biografo De Dominici com-
menta attonito questa scala, affermando che «piu bella,
vaga e magnifica non si € veduta al mondo e si vede con-
tinuamente copiata da’ Professori di Architettura in molti
palazzi, che si fabbricano in questa Citta di Napoli» [De
Dominici 1742, p. 651]. Questo modello sara diffusamente
replicato nella Napoli invaghita del Barocco scenografico e
le scale dei palazzi nobiliari dello Spagnuolo, Fernandez e
Trabucco ne costituiranno esempi notevoli mentre la scala
di palazzo Sala Grifeo rappresentera una deroga a questo
modello, mostrando in facciata un andamento discendente
delle rampe e non ascendente. Come palazzo Sanfelice,
anche palazzo Maciocco € costituito da due corpi di fab-
brica assemblati su strada da un unico fronte caratteriz-
zato da due portali identici dal profilo archivoltato con-
cavo-convesso di motivo sanfeliciano (fig. 5). | corpi scala,
diversi per impianto spaziale, prospettano ognuno su un
cortile di forma e grandezza differente. Il n. 103 riprende
il modello scenografico “ad ali di falco” mentre il n. 98,
pur presentando i pilastri centrali, rinvia al modello di scala
«a lumaca» (circolare). Come riporta De Dominici, per |l
palazzo del «Consigliere D. Antonio Maggiocco», Sanfeli-
ce aveva concepito secondo una «nuova invenzione di far
due scale diverse, e che servissero tutte e due a una stessa
magioney; il progetto non fu perd realizzato e «percio si
fecero dal detto Sanfelice due scale separate in siti diver-
si». Il palazzo fu «rifatto, ingrandito, e ridotto alla moderna
[...] cosi il portone principale, come la scala del primo
appartamento, magnifica, e di bella invenzione» [De Do-
minici 1742, p. 650]. Tuttavia, all'attualita entrambe le scale
risultano molto compromesse. Nei primi anni sessanta del
secolo scorso le scale di palazzo Maciocco sono state rile-
vate da Michele Capobianco [Capobianco 1962b, pp. 554-
557]. Questi rilievi e le fotografie annesse costituiscono
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Fig. 6. Analisi geometrico-configurativa e visivo-percettiva della scala di
palazzo Maciocco, n. 103 (coordinamento scientifico di Ornella Zerlenga;
modellazione di Valeria Marzocchella).
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alla data un materiale di significativo confronto per le mo-
dificazioni successivamente avwenute. Comparando i rilievi
del 2014 con quelli del 1962, oggi la percezione visiva delle
due scale risulta decisamente modificata per I'inserimento
in facciata, al n. 103, di un ascensore che annulla 'effetto
scenico aggettante della scala sul cortile e, al n. 98, per una
notevole trasformazione dell'androne e del cortile a uso
commerciale e residenziale che ha ridotto notevolmente
la vista della scala dalla strada.

Il rilievo architettonico della scala di palazzo Maciocco, ubi-
cata in via Salvator Rosa, n. 103, e a cura diValeria Marzoc-
chella, documenta l'intervento di ristrutturazione operato
da Sanfelice per abbellire il palazzo (figg. 5, 6).

La preesistenza del cortile e dell'androne portd 'architet-
to a concepire un sistema coassiale di androne, cortile e
scala nonostante I'andamento obliquo della strada. La gab-
bia della scala restituisce una figura esagonale irregolare
ma simmetrica rispetto all'asse longitudinale. Cio configura
un impianto a cinque rampe di cui quella centrale € unica
e le altre quattro sono, a due a due, simmetriche rispetto
all'asse. Questo impianto determina fra le rampe due pozzi
simmetrici di forma triangolare, due pianerottoli di smonto
agli appartamenti (in direzione trasversale) e due di riposo
(in direzione longitudinale), di cui quello a forma di tra-
pezio isoscele prospetta con la base maggiore sul cortile,
generando un'ampia apertura a tutto sesto che da luce alla
scala. Le rampe sono sostenute lungo le direzioni trasver
sali da archi a collo d'oca, sorretti dai pilastri centrali e dalla
muratura perimetrale. Sugli archi rampanti scarica un siste-
ma di volte variamente composto da piu triangoli sferoidali
mentre la rampa centrale € coperta a botte. La presenza
dei pozzi e degli archi a collo d'oca consente di fruire di
una molteplicita di punti di vista su rampe e cortile.
Mentre queste analogie geometrico-configurative awvici-
nano limpianto spaziale della scala di palazzo Maciocco,
n. 103 al modello “ad ali di falco”, 'aggetto della pianta
esagonale sul cortile rinvia alla scala di palazzo Capuano.
In quest'ultimo, il profilo ottagonale regolare della pian-
ta aggetta per tre lati sul cortile, creando un movimento
vibrante e chiaroscurale, che richiama i prospetti conca-
vi-convessi di Borromini. Questa soluzione verra replicata
con minore intensita nelle piante delle scale di palazzo Fur-
la Bertuccia (rilevata da chi scrive per la prima volta con
Raffaella Monaco), che presenta un andamento plano-alti-
metrico analogo a quello di palazzo Maciocco; di palazzo
D'Afflitto [Cirillo 2016, pp. 209-2 1 6]; di palazzo Mastellone,
dove l'aggetto sul cortile interessa solo il piano terra.



diségno

Anche il rilievo architettonico della scala di palazzo Macioc-
o in via Salvator Rosa, n. 98, a cura di Salvatore Volpicelli,
documenta l'intervento di ristrutturazione per ammoder-
nare il palazzo, ma qui la maestria € ancor pit esemplare
(figg. 7. 8).

Lo spazio fisico in cui Sanfelice opera € esiguo, tant'e che
questa scala presenta il pit piccolo ingombro planimetrico
fra quelle comparate nella tavola sinottica. Anche in questo
caso, cortile e androne sono preesistenti ma non coassiali.
Per restituire il consueto colpo d'occhio dalla strada sulla
scala, Sanfelice concepisce una gabbia dal profilo circolare
e un pozzo centrale di forma quadrata su pilastri, che 'ar-
chitetto ruota di 45° rispetto al fronte sul cortile. Attorno
ai lati del pozzo, Sanfelice appoggia le quattro rampe utili
a determinare l'interpiano e, al contempo, a disegnare un
prospetto aperto sul cortile. | pianerottoli sono quarti di
circonferenza, di cui solo uno ¢ di smonto all'abitazione
mentre gli altri tre sono di riposo. Fra questi, su quello che
aderisce al cortile viene aperta un'ampia bucatura, che per
tre livelli mostra la scala all'esterno. Questa semplice solu-
zione, di impianto esclusivamente geometrico, genera un
dinamismo di notevole attrazione visivo-percettiva. Infatti,
dalla strada, pur se non perfettamente in asse, la vista &
attirata dall'eccentricita dei pilastri ruotati di 45°, i cui lati
scorciati invitano a seguire il percorso delle rampe in salita,
altrettanto colte di scorcio. Strutturalmente, la scala € «a
collo» e, verso il pozzo, gli scalini sono appoggiati all'estre-
mita su archi rampanti sostenuti dai pilastri del pozzo.

Le rampe, invece, sono rette da volte composte da quattro
unghie sferoidali mentre i pianerottoli da fusi sferoidali.

La pendenza delle rampe verso la gabbia rinvia al model-
lo teorico dell'elica cilindrica, la linea curva di un cilindro
circolare retto generata da un punto che scorre unifor-
memente lungo la generatrice del cilindro mentre questa
ruota uniformemente intorno all'asse appoggiandosi alla
direttrice. Questo modello geometrico richiama la scala «a
lumaca» realizzata da Sanfelice nel palazzo di sua proprieta
in via Arena alla Sanita, n. 2. La configurazione spaziale di
una scala «a lumaca» nasce da un impianto planimetrico di
forma circolare oppure ovale dove i gradini vanno riducen-
dosi di dimensione verso il centro o l'interno, appoggian-
dosi a un perno centrale (“nocciolo” o “colonna™).

La soluzione immaginata da Sanfelice e “doppia” nel senso
che egli va ad accostare due distinte scale «a lumaca», che si
svolgono parallelamente ma in verso opposto e a cui si ac-
cede da un’unica rampa rettilinea collocata in posizione me-
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diana. Questa scala vive di una intensa spazialita “introversa”,
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Fig. 7.Analisi geometrico-configurativa e visivo-percettiva della scala di
palazzo Maciocco, n. 98 (coordinamento scientifico di Ornella Zerlenga;
rilievo e modellazione di Salvatore Volpicell).
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interna e raccolta: mano a mano che la si percorre, essa si
svela gradualmente, con sorpresa, arrestando la salita pri-
ma al piccolo affaccio, che prospetta sul cortile, e poi verso
il primo e unico livello a cui la scala accede. La presenza di
due fonti luminose contribuisce al graduale svelarsi dell'in-
vaso spaziale soprattutto in virtu della notevole variazione
tonale della luce naturale che si apprezza durante la per
correnza. In conclusione, la scala di palazzo Maciocco al
n. 98 rinvia a entrambe le scale di palazzo Sanfelice: al n.
2, per I'analogo impianto circolare; al n. 6, per la presenza
del pozzo su pilastri. Al contempo, essa rimanda anche alla
scala a sbalzo di palazzo Palmarice (qui di seguito illustrata)
per l'innesto delle rampe sui lati di un quadrato ruotato
di 45° rispetto al fronte del cortile. Questa molteplicita di
aspetti rende la scala un evento architettonico di grande
suggestione dove la narrazione fonde le qualita visivo-per-
cettive, “estroverse” e “introverse”, dello spazio.

Il rilievo delle scale «a sbalzoy dei palazzi Palmarice
e Persico

Sanfelice progetta a Napoli altre due scale che, cosi come
quella circolare doppia di palazzo Sanfelice, sono conno-
tate dall'analoga ricerca progettuale di una suggestiva e

Fig. 8. La scala di palazzo Maciocco, n. 98 (rilievo fotografico di Gino Spera).
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intensa spazialita interna che non si manifesta in alcunché
all'esterno: trattasi delle scale dei palazzi nobiliari Palmarice
(piazzetta Teodoro Monticelli, ) e di Majo (discesa Sanita,
68).1 progetti di questi corpi scala rivisitano il modello della
scala “anulare” dove i gradini sono “a sbalzo" e, congiunti
al muri laterali, lasciano un vuoto centrale detto “pozzo”.
Questo modello vive di una intensa spazialita “introversa”,
interna e raccolta. Mano a mano che si percorre la scala,
essa si svela gradualmente con sorpresa, arrestando la sali-
ta su piccoli affacci che prospettano sul cortile.

Il rilievo architettonico della scala di palazzo Persico in via
Duomo,n.220,a cura di Giuseppe Celiento, ha dimostrato
molte analogie con quella di palazzo Palmarice (figg. 9, 10).
Alla scala di palazzo Persico si accede attraverso un arco
quasi in asse con cortile e androne. La pianta della scala &
un quadrato ruotato di 45° con:i vertici smussati secondo
un quarto di circonferenza; le rampe lungo le direzioni dei
lati; i pianerottoli di forma triangolare e il pozzo centrale di
forma quadrata, anch'esso ruotato di 45°. Questa condi-
zione non ¢ da poco in quanto, disponendosi di punta sul
cortile, la scala genera un inusitato dinamismo delle rampe
percepibile sia dall'arco a piano terra che dalle bucature ai
diversi piani. Lintradosso delle rampe ¢ risofto con volte
alla romana e i pianerottoli sono coperti da unghie sfe-
roidali a monta molto depressa e non da fusi, come in

54



diségno

Palmarice e di Majo. La scala di palazzo Persico presenta un
impianto geometrico elementare ma il risultato € spetta-
colare, non soltanto per il dinamismo della rotazione a 45°
gradi (come gia per la scala circolare di palazzo Maciocco)
ma anche per I'apporto della luce naturale, che penetra da
archi aperti sul cortile e, all'ultimo piano, da un occhio di
forma circolare. Il numero dei gradini € pari a 7 come in
Palmarice, di Majo e de Sinno. Differente ¢ il prospetto sul
cortile. In palazzo Palmarice, esso € rettilineo e non in asse
con cortile e androne. In palazzo Persico, il prospetto se-
gue la convessita del pianerottolo, assumendo una configu-
razione spaziale cilindrica e non piana come nel gia citato
palazzo D'Afflitto. Il prospetto curvilineo si raccorda con |
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lati del cortile e rinvia alla soluzione spaziale introdotta da
Sanfelice per palazzo Capuano. Di conseguenza, gli archi
che aprono sul cortile di palazzo Persico sono sghembi
cosi come gli archi delle unghie sferoidali, che impostano
sulle pareti curvilinee d'angolo della gabbia.

Conclusioni

L'operazione di rilievo architettonico effettuata all'attualita
su questi esempi di scala aperta del 700 napoletano ne ha
messo in evidenza le caratteristiche formali per analogie
e differenze attraverso una lettura critica condotta da chi

Fig. 9. Andlisi geometrico-configurativa e visivo-percettiva della scala di palazzo Persico (coordinamento scientifico Ornella Zerlenga; rilievo architettonico

e modellazione di Giuseppe Celiento).
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scrive in chiave geometrico-configurativa. Ma non solo. Gli
esiti stessi dellindagine hanno dimostrato una inclinazione
da parte di Ferdinando Sanfelice a creare immagini spaziali
di architetture meravigliose, ardite e inedite, quali le scale,
generate dalla sapiente manipolazione di modelli geome-
trici elementari attentamente contestualizzati ai luoghi sia

Autore
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in occasione di progetti ex-novo che di ristrutturazione e
dove le qualita visivo-percettive dello spazio, “estroverse”
e "introverse”, si fondono. In tal senso, per Sanfelice la con-
sapevolezza geometrica della configurazione dello spazio
consente di integrare la forma alla struttura in un mutuo
rimando che nulla rende superfluo.

Ornella Zerlenga, Dipartimento di Architettura e Disegno Industriale, Universita degli Studi della Campania “Luigi Vanvitelli”, ornella.zerlenga@unicampania.it
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Le ragioni del disegno
come espressione della creativita e traccia del pensiero progettuale

l'accezione espressiva del disegno, se condotta nel sol-
co della perfetta controllabilita per concretizzare un'idea,
fornisce una liberta espressiva che non sarebbe possibile
acquisire altrimenti.

Il Disegno viene quindi inteso come il “luogo del possibile”,
dove l'idea che sta alla base del progetto si sviluppa, si tra-
sforma si materializza .
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Osservazioni elementari sul disegno-

Franco Purini

Il 'rapporto tra il disegno e larchitettura € uno dei nodi
storici dell'arte del costruire. Considerato da alcuni stori-
ci, critici e architetti come un semplice strumento € invece
ritenuto da altri studiosi e progettisti come un ambito ben
pi complesso, al punto che non si potrebbe scrivere una
storia dell'architettura eliminando i risultati dell'esercizio gra-
fico. Molte opere rimaste sulla carta sono infatti caposaldi
necessari a descrivere il senso di un periodo della storia
dell'architettura il quale, se fosse illustrato solo da edifici re-
alizzati, non riuscirebbe a mettere in evidenza quale sia stato
il tessuto delle idee che in quella stagione si sono confron-
tate. Per comprendere meglio questa affermazione, vorrei
chiarire subito che se & vero che il disegno d'architettura
ha come esito primario la costruzione, € altrettanto vero

che questo obbiettivo comporta I'esecuzione di un numero
notevole di disegni di tipo diverso ciascuno dei quali, oltre al
valore relativo all'architettura, pud avere anche, come si dira
pil avanti, una serie di contenuti conoscitivi ed estetici che
configurano l'elaborato grafico come un'opera complessa,
non raramente un'opera d'arte. Questa dimensione espres-
siva dovrebbe essere evidente mentre in realta € oggetto,
come si diceva all'inizio, di una storica controversia che op-
pone chi non attribuisce un significato intrinseco, non legato
all'esito costruttivo, al disegno di architettura a chi invece
lo riconosce. Nelle note che seguono si entrera in questo
argomento in modo da comprendere piti a fondo la natura
e i contenuti dell'esercizio grafico per l'architettura oltre alle
questioni particolari di questa interminabile vertenza. Anche

* Articolo a invito per inquadramento del tema del focus, non sottoposto a revisione anonima, pubblicato con responsabilita della direzione.
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se anticipo qualcosa su cui mi soffermero piti avanti, va detto
che nel suo insieme il disegno & un testo fatto di testi, cia-
scuno dei quali attiene a un aspetto specifico del processo
progettuale. Questa struttura plurale del disegno conferisce
ad esso, come sosteneva Manfredo Tafuri in un noto conve-
gno a Parma nel 1980 organizzato da Arturo Carlo Quin-
tavalle, un carattere ambiguo prodotto dalla stratificazione e
dallinterferenza dei vari contenuti proposti dall'insieme dei
testi grafici. Dai punti di vista enunciati in questa premessa
cerchero di esporre in tutta la loro ampiezza la problematica
relativa al rapporto tra architettura e disegno, nell'intenzione
di delineare una sorta di mappa delle questioni centrali che
hanno segnato e che regolano ancora oggi questa relazione
fondativa.Vorrei ricordare infine che ogni architetto dispone
di pit modi di pervenire alle scelte progettuali, tutti legitti-
mi. Si pud partire da un procedimento empirico, tentativo
dopo tentativo, lavorando su esempi da rielaborare. E possi-
bile seguire rigorosamente un percorso teorico, cosi come
ibridare l'architettura con altri saperi, come la sociologia, tra
gli altri. Alcuni architetti preferiscono sperimentare attraver-
so una serie di modelli, mentre altri privilegiano il lavoro su
temi neofunzionalisti o 'adozione di metodi parametrici. Per
quanto mi riguarda, ho scelto fin dall'inizio dei miei studi il
disegno in quanto, a mio awiso, esso ¢ il luogo conoscitivo e
creativo piti complesso, nel quale tutte le direzioni di ricerca
appena ricordate possono essere comprese.

Una contraddizione

Se & vero che l'architettura italiana presenta in tutta la sua
storia un intenso e costante rapporto tra l'esercizio composi-
tivo e costruttivo e il disegno — un rapporto documentato da
una vasta tradizione trattatistica — & anche vero che per molti
motivi non sembra esistere, soprattutto per quanto riguarda
l'architettura moderna e contemporanea, un interesse altret-
tanto continuo per questa relazione fondamentale da parte
di chi segue attivamente I'evoluzione del dibattito disciplinare.
Owviamente si continua a palare del disegno ma il discorso
tende a restare quasi sempre fuori da questioni teoriche e
da approfondite analisi critiche. Restando, per quanto riguar-
da i tempi, agli ultimi decenni, occorre ricordare comunque
gli importanti anche se isolati interventi di teorici, di storici
e di critici come Francesco Moschini e Gianni Contessi. Al
lavoro di questi storici osservatori del rapporto tra architet-
tura moderna e contemporanea e disegno vanno aggiunti i
contributi, anche essi significativi, di docenti come Fulvio Irace,
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Antonella Greco, Giorgio Muratore, Franco Cervellini, Ghi-
si Gritter, Carlo Mezzetti, Livio Sacchi.Va inoltre segnalato il
ruolo di esplorazione e di comunicazione esercitato da alcu-
ne strutture espositive negli ultimi decenni, come a Milano la
Galleria Solferino, attiva negli anni settanta, e la Galleria Jan-
none, mentre a Roma é stata la Galleria AAM (Architettura
Arte Moderna), del gia citato Moschini, il maggiore centro
propulsore della cosiddetta Architettura Disegnata, sulla quale
tornerd pit avanti. E necessario infine citare le riviste Il disegno
di architettura, di Luciano Patetta, Controspazio, soprattutto nel
periodo in cui fu diretta da Paolo Portoghesi, XY. Dimensioni
del disegno, di Roberto de Rubertis e Disegnare. Idee, imma-
gini, di Mario Docci. Accanto all'azione delle gallerie e delle
riviste elencate occorre affiancare alcune iniziative piu rare e
meno tematizzate proposte da strutture come la Biennale di
Venezia, la Triennale di Milano, I'lstituto Nazionale per la Grafi-
ca, gli Ordini Professionali, I'lnarch (Istituto Nazionale di Archi-
tettura), 'UID (Unione Italiana per il Disegno), fondata e ani-
mata, fino alla sua scomparsa, da Gaspare De Fiore. Questo
elenco almeno, smentirebbe apparentemente cid che dicevo
allinizio del paragrafo, ma se si pensa allampiezza del ruolo
del disegno nell'architettura esso si conferma senza dubbio
esiguo quantitativamente, anche se le personalita citate sono
sicuramente tra le migliori in ambito nazionale e internazio-
nale a occuparsi di questo argomento. Anche alcuni architetti
che disegnano hanno dato contributi significativi a una com-
prensione pill vasta dei contenuti dellesercizio grafico.

Fig. . Franco Purini e Laura Thermes, Studio per la Citta compatta, | 966.
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Fig. 2. Franco Purini e Laura Thermes, Citta compatta, | 966, vista prospettica.

Un equivoco

La presenza marginale del rapporto tra architettura e di-
segno nella riflessione storica e teorico-critica italiana ha,
tra alcune motivazioni minori, che non € possibile trattare
in questa sede per motivi di spazio, una ragione principa-
le. Essa consiste nel fatto che la maggioranza degli storici,
dei teorici e dei critici che si occupano di architettura — si
pensi a Bruno Zevi — considera il disegno un semplice
strumento il quale, una volta che 'opera da esso pre-
figurata e divenuta una realta fisica, esaurisce del tutto
la sua funzione. All'interno di questa concezione pit che
riduttiva, che si configura come un vero e proprio equi-
voco ontologico, il disegno € ritenuto nel migliore dei casi
solo un documento relativo a una particolare fase pro-
gettuale. Per questo motivo esso non possiederebbe una
sua autonomia estetica, non potendo configurarsi, anche
quando la sua qualita formale ¢ alta, come opera d'arte.
Tale idea non sembra tenere conto sia della complessita
conoscitiva e creativa della ricerca grafica, sia, soprattutto,
del fatto che, pur rinviando il disegno a un altro da sé,
che esso rappresenta, esprime una sua realta autonoma di
manufatto. Una realta che va valutata indipendentemente
dal senso e dal contenuto che l'opera architettonica po-
tra assumere. Da questo punto di vista il disegno di archi-
tettura, quando € concepito ed eseguito al massimo delle
sue potenzialita, come ho gia detto, &€ un testo complesso
il quale, a partire dal segno con il quale € tracciato, si arti-
cola in una serie di piani espressivi nei quali si incrociano
diversi ambiti tematici, il tutto polarizzato da una precisa
intenzione formale. Il disinteresse generalizzato nei con-
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Fig. 3. Franco Purini e Laura Thermes, Citta compatta, | 966, vista prospettica.

fronti del disegno non diminuisce neanche quando esso
diventa oggetto di apprezzamento da parte di storici o
di critici che normalmente si occupano di arti diverse
dall'architettura. In effetti, anche in questo caso, il disegno
di architettura non € valutato positivamente per le sue
qualita intrinseche, ma solo perché esso & ad esempio
I'esito di vari sconfinamenti in altri specifici, in un processo
di appropriazione di dimensioni estetiche che di per sé
non possiederebbe. In altre parole & la auto-sovversione
del suo ruolo che costituirebbe in questo caso motivo di
interesse, e non piu la sua interna funzionalita entro un
campo di valori che lo legittimano nelle propria identita
teorica e pratica.

Il disegno di architettura pud essere pensato come un
dispositivo misuratore. Rilevare il mondo, progettare un
edificio e poi costruirlo implica infatti inserire in cio che
si sta vedendo, che si sta immaginando e che si sta rea-
lizzando il paradigma metrico, strumento che consente
di conferire alla cose esistenti o di cui si programma la
costruzione una coerenza logica estesa alle singole par
ti dell'opera e al loro insieme. Nel trattato vitruviano il
termine symmetria vuole indicare proprio la dimensio-
ne metrica in quanto corrispondenza quantitativa, ovvero
come confrontabilita reciproca, a partire dalla ripetizione
degli elementi, di un'unita modulare. Dalla valutazione
quantitativa, che ha senz'altro un che di meccanicistico ¢
poi possibile passare, tramite una trasmutazione poetica,
alla eurithmia, vale a dire all'armonia che scaturisce dal ri-
correre degli elementi e del comporsi di questi nell'unita
superiore della forma. Quando un'opera architettonica
raggiunge questa dimensione — quando ‘“canta”, come
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Fig. 4. Franco Purini e Laura Thermes, Citta compatta, | 966, vista prospettica.

ha scritto Paul Valéry — la misura perde ogni contenu-
to normalizzatore, fiscale, restrittivo, materiale. Essa puo
rovesciarsi nella dismisura, nell'allusivita dell'infinito, in
quellimprecisione che si fa oscillazione scalare, vibrazione
dimensionale, ambiguita costitutiva. L'opera architettonica
inverte in questo modo la sua intrinseca razionalita in una
complessita multiforme e cangiante. Una complessita la
quale, ricordandosi che nel significato dell'idea di ragione
c'e¢ anche quella di divisione, produce separazione e di-
stinzione per poi pervenire a quella imprevedibile fusione
delle sue componenti in un'unita indicibile che trascende
ogni possibile misura.

Il segno, che & l'essenza stessa dell'autografia, potrebbe
essere definito come l'esito primario di un'energia che
la mente e la mano sprigionano nell'istante. Il segno isti-
tuisce il campo grafico, crea la luce del disegno, fonda lo
spazio e il tempo. Al segno si contrappone in qualche
modo il gesto. Se il segno infatti istituisce la scrittura in
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quanto azione che si colloca in una progettualita totale,
che presuppone una temporalita che lo legalizzi, il gesto
cerca invece l'accensione espressionista, I'eccesso figura-
tivo, una deriva destabilizzante rispetto alla razionalita in-
trinseca del segno. A tale razionalita, che deriva dall'azio-
ne sacra dell'aratura, e che per questa origine, che per
inciso da vita alla scrittura bustrofedica, configura il segno
stesso come costruttivo, si contrappone la distruttivita del
gesto, la sua imprevedibilita, la sua genetica possibilita di
esprimere l'irrazionalita. Manifestazione, come il segno, di
un'energia primaria, il gesto sta al segno come il disordine
sta all'ordine, come il caso sta alla necessita. Al segno e
al gesto si affianca poi il tracciato regolatore, presente in
tutta la storia dell'architettura, amato da molti architetti
tra i quali Le Corbusier, Mies van der Rohe, Figini e Pol-
lini, Maurizio Sacripanti, Oswald Mathias Ungers, Vittorio
Gregotti. Il tracciato regolatore, che ha il compito di dif-
ferenziare l'indistinto, si pone come una griglia isotropa
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entro la quale gli elementi subordinano la loro autonomia
al posto che occupano, innescando una serrata dialettica
tra I'equivalenza localizzativa e la gerarchia posizionale. |l
tracciato regolatore e assimilabile per questo a un campo
tensionale, nel quale viene messo in scena il conflitto tra
uniformita e polarizzazione.

Il disegno nell'architettura assume diverse forme, ciascuna
delle quali illumina un particolare problema del progetto.
Esiste il disegno di rilievo, senza il quale non € possibile
conoscere un edificio né qualsiasi altro manufatto uma-
no come un tavolo o una sedia, cosi come, se non si di-
segnassero, non si saprebbe mai come sono veramente
elementi del mondo quali ad esempio un fiore, un albero,
una roccia, un corso d'acqua, una nuvola, un paesaggio. C'é
poi lo schizzo, il disegno piu importante perché in esso c'e
lidea di cio che si intende progettare, il cui carattere € la
velocita con il quale € eseguito. Una velocita che € l'esito di
una sintesi improwvisa di temi e motivi accumulati all'inizio
del processo compositivo come indizi. Lo schizzo & come
il DNA di un edificio, un sistema di pochi tratti essenziali
che descrivono la costituzione dell'opera futura. Disegni
fondamentali per lo sviluppo di un'idea architettonica sono
le piante, nelle quali si stabiliscono quei rapporti pondera-
li, proporzionali, quantitativi e qualitativi che assicurano la
magia delle corrispondenze formali dell'edificio; le sezioni,
anche esse soggette all'invenzione di equilibri dimensionali,
i prospetti, sui quali affiora in superficie la macchina tetto-
nica che governa il manufatto. Assonometrie, prospettive,
sezioni prospettiche, prospettive aeree mostrano una co-
struzione in modi diversi, tali da mettere in evidenza aspetti
singolari degli edifici, i suoi rapporti con il contesto e con il
territorio. A volte si producono disegni che non hanno un
contenuto esplicitamente progettuale ma si confrontano
come opere pienamente formali che pongono temi libera-
mente compositivi. Temi che potrebbero nel tempo essere
utilizzati in un’architettura. Nel loro insieme queste forme
grafiche non sono in realta separate come sembrerebbe
dalle parole usate per descriverle. Esse si attraversano e si
ibridano. Cosi uno schizzo pud riguardare una pianta, un
prospetto, o una prospettiva come un dettaglio. Sta all'ar-
chitetto decidere la migliore strategia grafica che consenta
di risolvere i problemi e prendere le decisioni giuste nei
momenti pit appropriati del processo progettuale.
Quando tra gli anni ottanta e novanta del secolo scorso il
disegno digitale fece la sua improvvisa comparsa nell'archi-
tettura fu salutato con entusiasmo dai critici piu attenti e
piU aperti alle innovazioni della disciplina. Bruno Zevi riten-
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ne che esso avrebbe finalmente liberato gli architetti dal
gravoso e secondo lui conformistico impegno compositivo,
dal momento che questo nuovo genere dell'espressione
grafica era quasi automaticamente in grado di trascrivere
in forme trasmissibili le intenzioni del progettista, favoren-
do le sue potenzialita innovative. Anche la temuta omolo-
gazione indotta dal computer con la conseguente, ma in
realta ingannevole, fine dell'autografia, venne ritenuta un
fatto sostanzialmente positivo, perché avrebbe favorito un
diffuso e condiviso rinnovamento teorico e operativo del-
la cultura architettonica. Al contempo alcuni studiosi, tra i
quali Antonino Saggio, Luigi Prestinenza Puglisi, Livio Sacchi,
Maurizio Unali, misero in evidenza il fatto che il disegno
digitale favoriva non soltanto un miglioramento di natura
strumentale, ma apriva la strada a un nuovo immaginario
di matrice neonaturalistica. Elementi fitomorfi, zoomorfi e
mineralogici; ammassi stellari e nuvole; superfici continue
cangianti, fittamente strutturate, che evolvono in ogni di-

Fig. 5. Franco Purini e Laura Thermes, Studio per il fronte della Citta compatta,
1966.
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Fig. 6. Franco Purini e Laura Thermes, Studi preliminari per la sezione della Strada costruita tra Roma e Latina, 1967.

rezione dello spazio costituiscono alcuni dei materiali che
definivano un orizzonte figurativo al quale gli architetti po-
tevano riferirsi. A questo proposito penso che, privato di
uno spazio e di una temporalita, in quanto la sua cellula
base, il pixel, non ha la possibilita di rappresentare variazio-
ni luminose e cromatiche, il disegno digitale, nonostante le
molte opinioni contrarie, non escluda la dimensione auto-
grafica. In realta esso, se € inteso in una chiave integralmen-
te linguistica, pud dare vita a soluzioni stilistiche autonome
e originali, acquisendo il valore artistico al quale pud per
venire, e spesso perviene da sempre, il disegno manuale,
ma senz'altro un suo contenuto formale. Mancheranno ov-
viamente il segno e il gesto, ma l'intenzionalita della scrit-
tura espressiva sara comunque riconoscibile. Ovviamente
ritengo incolmabile I'assenza del segno e del gesto.

Il disegno non rappresenta solo cio che ¢é esistito, cio che
esiste e cio che esistera. Esso € in grado di rendere visi-
bile anche cio che nel passato non & mai esistito, ma che
poteva o non poteva esistere. Al contempo penso che
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il disegno sia capace di rappresentare un paesaggio, una
citta, un edificio per il presente o per il futuro che potreb-
bero esistere o non esistere perché tecnicamente non
costruibili o perché si sovrapporrebbero a preesistenze
che non sarebbe possibile demolire. Questa constatazio-
ne, indubbiamente elementare, implica che la dimensione
nella quale vive il disegno di architettura non ¢ la realta
vera ma una realta propria del disegno stesso. Una realta
autonoma che mescola I'esistente concreto a cio che puo
vivere solo nell'immaginazione. Al contempo, in questa
realta del disegno, il passato, il presente e il futuro sfumano
I'uno nell'altro in una continuita allusiva di una temporalita
unica, in qualche modo immobile, se cid non costituisse un
paradosso logico. Un paradosso che nello spazio dell'arte
¢ invece possibile. Il disegno € quindi piu vasto della realta
comprendendo l'impossibile, ovvero l'irreale, il fantastico,
il sorprendente, il prodigioso. | disegni della Banca d'In-
ghilterra di Joseph Michael Gandy nei quali il manufatto
ancora da costruire € rappresentato in rovina esprimono
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Fig. 7. Franco Purini e Laura Thermes, Progetto per una Strada costruita tra Roma e Latina, 1967

in modo esemplare questo intreccio misterioso e sugge-
stivo di risonanze tematiche.

| contenuti principali del disegno

Un disegno di architettura propone tre principali conte-
nuti. Il primo consiste nel suo essere la formulazione di una
idea. E proprio questa essenza conoscitiva e propositiva
che fa si che esso non possa essere ritenuto un semplice
strumento. Il disegno € infatti il luogo fisico e insieme ideale
nel quale unimmagine, che solo l'architetto puo vedere
con gli occhi della mente, il “disegno interno’” secondo Fe-
derico Zuccari, si rivela in un sistema di segni rendendosi
esterna e oggettiva. Si tratta, sempre seguendo lo Zuccari,
del “disegno esterno”. Il secondo contenuto riguarda la
comunicazione di questa stessa idea. |l disegno infatti per-
mette all'architetto di rendere partecipi i suoi interlocutori
di quanto egli ha pensato, consentendo a una serie di ope-
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ratori, che egli potrebbe anche non conoscere, di eseguire,
alla conclusione del progetto, le opere da Iui previste. Per
questo motivo ogni disegno parla in assenza del suo au-
tore. Il terzo contenuto si riconosce nella memoria che |l
disegno incorpora. Nel corso di un progetto sono molte le
scelte che si effettuano, scelte che comportano I'esclusione
di un grande numero di soluzioni. Pentimenti, sottolineatu-
re, enfasi compositive o tessiture sottotono di elementi la-
sciano le proprie tracce nel corpo dei disegni e dell'opera,
consentendo di percorrere a ritroso il processo genetico
che si & seguito ricostruendone i momenti salienti, le fasi
secondarie, le indecisioni, gli arresti e le riprese. L'essere
il disegno d'architettura idea, comunicazione, e memoria
non esaurisce perod tutte le potenzialita che esso € in gra-
do di esprimere. Elementi narrativi, suggestioni iconiche,
diversioni, corredi simbolici e allegorici si mescolano tra
di loro trasformando il disegno in una sorta di palinsesto
infinito, in alcuni casi esplicito e coerente, in altri implicito,
misterioso e contraddittorio. Attraversato sempre da una
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Fig. 8. Franco Purini, Classificazione per sezioni di situazioni spaziali, | 968.

volonta artistica il disegno d'architettura pud essere senza
dubbio un'opera d'arte, come peraltro si rende evidente
osservando i disegni di Leonardo, di Michelangelo, di An-
tonio Sant’Elia e di tanti altri architetti che sarebbe troppo
lungo elencare, anche riducendone molto il numero.

| tipi di disegno

Vorrei a questo punto tornare su alcuni punti gia espo-
sti per approfondirli brevemente. Il disegno di architettu-
ra non € univoco. Esso si rivolge infatti verso una pluralita
di interessi. Esiste un disegno destinato a comprendere la
struttura dellambiente fisico, dal territorio alla citta e da
questa agli edifici e ai loro arredi. E il disegno di rilievo, pra-
tica quanto mai complessa attraverso la quale 'architetto
guarda il mondo passando dal semplice osservarlo al ve-
derlo per come questo € nella verita della sua costituzione
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esterna ed interna. | rilievi delle terme romane di Palladio, gli
straordinari disegni di Eugéne Viollet-le-Duc relativi al Mon-
te Bianco; gli ispirati reportage di John Ruskin; le impressio-
ni mediterranee di Carl Friedrich Schinkel, Alvar Aalto, Le
Corbusier; gli schizzi e le tavole sul duomo di Cefalu di
Giuseppe Samona descrivono un universo di restituzioni
grafiche tese a comprendere e comunicare la complessi-
ta di materiali e di tessiture del mondo fisico. C'¢ poi un
disegno di architettura che ha come obiettivo la migliore
comunicazione possibile delle decisioni prese dall'architetto.
Si tratta del disegno professionale, quello che, basandosi in
modo accurato e consapevole sulle convenzioni relative alla
scrittura grafica, costruisce un tessuto di informazioni esau-
riente, approfondito nelle sue parti, scandito rigorosamente
nei singoli temi in cui esso si articola. A questo disegno,
che siiscrive nel realismo, si contrappone un disegno che si
potrebbe definire teorico. Si tratta di un disegno concepito
come il luogo di uno sperimentalismo avanzato sulla forma,
un luogo in qualche modo estraneo, almeno apparente-
mente, alla realta, rivolto come ¢ a rivelare teoremi spaziali,
a proporre immagini inedite e sorprendenti. Rivelazioni e
proposte, come nelle tavole di John Hejduk o negli schemi
analitici di Peter Eisenman, che nella loro enigmaticita pon-
gono il problema di essere riconosciute come qualcosa che
attiene all'architettura. Forme diverse dal disegno teorico,
che si pud pensare anche come una paesaggistica dell'in-
terioritd, vale a dire come l'esito di una presa di coscienza
radicale del primato dellimmaginazione, sono il disegno vi-
sionario, che rende I'utopia trasmissibile e operante, anche
quando vive solo nei fogli di carta; il disegno diagrammatico,
nel quale un programma architettonico si propone come
cio che & comune a espressioni grafiche come il morfema,
il logo, lo schema, l'ideogramma, elementi visivi nei quali i
pesi grafici, la distanza degli elementi e la loro reciproca col-
locazione assumono il ruolo di un dispositivo concettuale
in grado di governare un processo compositivo; il disegno
notazionale, che identifica le componenti di un particolare
linguaggio architettonico piu che quelle di un edificio.

| significati di un disegno

Un disegno presenta sempre almeno tre piani di significa-
to. Il primo si potrebbe chiamare referenziale diretto. Con
queste parole si intende indicare il soggetto illustrato da
un certo elaborato grafico. Ad esempio un disegno puod
rappresentare un paesaggio, una citta, un edificio. In questo
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Fig. 9. Franco Purini e Laura Thermes, Ponte a San Giovanni dei Fiorentini a Roma, 1968, vista prospettica.

caso il valore referenziale diretto sarebbe da riconoscere
molto semplicemente nella cosa che il disegno stesso mo-
strerebbe. Pit complesso € il secondo piano di significato,
che pud essere definito come metaforico. Si tratta del com-
plesso dei valori tematici che per traslato vengono ad assu-
mere sia le parti dell'oggetto rappresentato sia il risultato
del loro comporsi in un insieme. La parola metaforico se-
gnala il fatto che l'oggetto architettonico si fa emblema di
un determinato rapporto nei confronti della realta e delle
sue interpretazioni. Un edificio chiuso alluderebbe allora,
attraverso una conformazione esclusiva e separatrice dello
spazio, allidea di una comunita che si difende dal resto
della societa tramite porte e recinti invalicabili. Al contra-
rio un manufatto aperto parlerebbe delle relazioni varie e
complesse che si formerebbero se questa stessa comunita
si aprisse ad altri gruppi sociali. Il terzo piano del significato
€ quello autonomo. In questo livello di senso scompaiono
sia 'oggetto nella sua determinazione tipologica e funzio-
nale, sia le sue potenzialita metaforiche. Rimangono solo
i valori della forma, ridotti alla pit pura astrazione. Qua-
si non fossero piu architettonici, i rapporti dimensionali,
le declinazioni scalari delle parti, la loro modellazione si
configurano, da questo punto di vista, come un sistema
gravitazionale che vede un certo numero di elementi av-
vicinarsi o distanziarsi dando vita a una sorta di artificiale
ordine cosmico. E a questo terzo livello che un disegno pud
mettere in evidenza, attraverso la sua autonomia, il proprio
valore artistico.
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La lettura di un disegno

La lettura di qualsiasi disegno, compreso un disegno di
architettura, non € mai un'operazione semplice. Occorre
infatti immedesimarsi nellimmagine che si sta osservan-
do e al contempo difendersi da essa, nutrendo nei suoi
confronti una sorta di ostilita pregiudiziale. Solo dopo una
serie di rituali interpretativi questa ostilita, o se si preferisce
questa distanza, puo essere superata. A tale resistenza se
ne oppone per inciso un'aftra, espressa questa volta au-
tonomamente dall'opera grafica, che per questo sarebbe
protetta da un vero e proprio custode. Il compito di questa
entita € quello di impedire a chi vuole interpretare 'imma-
gine di entrare in quei tre piani di significato, introdotti nel
paragrafo precedente, che essa stessa propone. La lettura
di un disegno prevede inoltre accelerazioni e rallentamenti,
arresti, diversioni, errori. Come in un labirinto I'occhio deve
esplorare I'immagine da lontano, da vicino, nei suoi strati
grafici, nei suoi rapporti con i propri confini, cambiando
spesso l'itinerario tra queste modalita di lettura, a partire
dalla stessa direzione dello sguardo che subisce spesso im-
prowvise inversioni. Alcune parti dellimmagine non sono
ad esempio essenziali, ma servono come riempitivi delle
pause narrative dalle quali qualsiasi testo, compreso quello
grafico, &€ sempre caratterizzato. Riempitivi non certo occa-
sionali ma necessari a distanziare opportunamente i luoghi
principali della rappresentazione. Esiste quindi una gerar-
chia interna che va compresa, cosi come esistono tracciati
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compositivi, tra i quali alcuni espliciti e altri impliciti. Il dise-
gno inoltre giace su un piano, perché & eseguito di solito
su una superficie bidimensionale. In realta, oltre che dello
spazio tridimensionale che puo rappresentare, un disegno
¢ portatore di una profondita virtuale data dalla natura del
segno con il quale € stato realizzato e dalla tessitura alla
quale il segno stesso ha dato luogo. Incrociando tra di loro
tutti questi aspetti si ricava un testo parallelo pluridimensio-
nale, tematicamente molteplice, intrinsecamente aperto, un
testo che si traduce in una narrativita visiva non coerente e
lineare ma continua e discontinua allo stesso tempo, positi-
vamente contraddittoria, diversificata e metamorfica.

&
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Le aree culturali del disegno di architettura italiano

Nell'architettura italiana esistono quattro grandi aree cul-
turali, che trovano una pressoché esatta corrispondenza in
quattro concezioni della rappresentazione dell'architettura.
Questa struttura policentrica fa si che l'identita architetto-
nica della penisola abbia un carattere composito, dovuto
alla compresenza in essa di tradizioni, di tendenze di mo-
dalita procedurali diverse. La natura multipolare dell'archi-
tettura italiana non indebolisce la sua identita ma al contra-
rio la rafforza, articolandola in tematiche specifiche. La
prima e storicamente pit importante di queste aree ¢

Fig. 10. Franco Purini e Laura Thermes, Centro urbano e Centro direzionale di Latina, 1972, planimetria.
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Fig. I'l. Franco Purini e Laura Thermes, Centro urbano e Centro direzionale di Latina, 1972, vista prospettica.

quella fiorentina. In essa I'elemento fondativo ¢ il disegno,
owvero il risultato del modo con il quale i paesaggi, gli og-
getti, i corpi sono restituiti attraverso la lineg, che & assunta
come principio ontologico. Teorizzata principalmente da
Giorgio Vasari, che su di essa costrui I'Accademia delle arti
del disegno, questa disciplina si pone come qualcosa di emi-
nentemente concettuale. Il disegno & infatti 'essenza men-
tale delle cose fisiche nonché dei simulacri fantastici. Oltre
allaspetto intellettuale, I'esercizio grafico, come era avve-
nuto ad esempio nell'arte michelangiolesca, traccia il per
corso di una ricerca spirituale sul mondo, sul destino, sulla
vita, sulla morte e su cid che potrebbe esserci dopo di
questa. Allinterno dall'area fiorentina il disegno, ispirato a
temi neoplatonici, si presenta come I'emblema primario
della ragione, riflettendo il disegno divino. La cultura fioren-
tina, e in estensione toscana, influenzo fortemente I'area
romana, anche se questa & dominata piuttosto dall'idea del-
la massa, materializzata in volumi densi, compatti, chiusi. In
effetti Roma eredita da Firenze quel carattere da fortezza
assunto dai palazzi, un tono severo e quasi reclusorio che
stupira Stendhal. Questa idea della gravita, si incrocia
nellarea romana con un‘altra suggestione concettuale,
quella del rudere. Da qui immaginario della sezione come
tema romano per eccellenza. La massa, la stratificazione, la
rovina, che apre I'edificio allo spazio esterno, hanno rap-
presentato e rappresentano l'essenza dell'architettura ro-
mana che ha trovato nel Settecento, in Giovanni Battista
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Piranesi, il suo interprete piu illustre. Il progetto di Ludovi-
co Quaroni per la ruderizzazione delVittoriano, del 1987, ¢
uno degli ultimi e pit convincenti esempi di questo carat-
tere culturale. Le componenti dell'identita architettonica
romana, nella quale serpeggia in filigrana un'attitudine al
pensare razionalmente, come in Giuseppe Valadier e in
Adalberto Libera, contrastate silenziosamente dalla vertigi-
ne formale del barocco, confermate nel Novecento da una
vena espressionista, si risolvono in un disegno dalla forte
energia immaginifica, spinta fino alla visionarieta, come nel-
le proposte di Maurizio Sacripanti. La tematica romana
trova un ribaltamento completo e radicale nell'area mila-
nese. Pervasa da memorie gotiche ancora operanti, come
ricorda la corrusca Torre Velasca, dei BBPR, la cultura archi-
tettonica milanese ¢ stata segnata profondamente dall'lllu-
minismo e dal Neoclassicismo. Larchitettura civile che di
quella stagione, situata tra la fine del Settecento e l'inizio
dellOttocento costituisce I'esito programmatico, & I'em-
blema di una scelta collettiva di ordine, di equilibrio, di
compostezza formale, di capacita rappresentativa della so-
cieta, di correttezza costruttiva. Il luogo di elaborazione e
di trasmissione di questi caratteri architettonici € stato ed
e tuttora il Politecnico, una scuola nella quale la ragione si
pone come paradigma teorico e come orizzonte espressi-
vo. Conseguentemente il disegno architettonico milanese
si fa essenziale, preciso, analitico e insieme sintetico, privo
di volonta illustrative e di allusivita ad altro che non sia di
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Fig. 1 2. Franco Purini e Laura Thermes, Centro urbano e Centro direzionale di
Latina, 1972, particolare di un edificio

natura compositiva e tecnologica. Se si pensa all'architettu-
ra milanese del Novecento emergono la solidita tematica
degli elaborati grafici di Giovanni Muzio, nei quali si insinua
una tenue tonalita metafisica; la matematica rarefazione
che anima con linee essenziali il mondo visivo di Giulio
Cattaneo; la trattenuta dirompenza delle severe, limpide
prospettive di Giuseppe Terragni, la chiarezza didascalica
del disegno di Franco Albini; I'asciuttezza analitica delle ta-
vole di Ignazio Gardella; 'ampio respiro delle visoni urbane
diVittorio Gregotti, nelle quali un senso fortemente carte-
siano dello spazio si confronta in una vitale contraddizione
con la preoccupata chiusura delle architetture behrensiane;
la seduzione concettuale e la severita descrittiva delle rap-
presentazioni architettoniche di Giorgio Grassi e di Anto-
nio Monestiroli. Fa eccezione Aldo Rossi, i cui schizzi e le
cui composizioni pittoriche si configurano come poetici
sondaggi autobiografici ai quali la vita quotidiana offre i
suoi oggetti e le sue atmosfere, ora serene, ora dolenti, il
tutto in una fissita scenografica che non si limita, come in
Muzio, a evocare in filigrana la metafisica, ma che mette al
proprio centro una rilettura esplicita del mondo dechiri-
chiano. La quarta principale area culturale dell'architettura
italiana € quella veneziana, dominata dal colore, ovvero dal-
la tangenzialita del disegno a favore del ruolo determinan-
te del tonalismo in quanto dissolvimento dell'ambiente in
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una iridescenza cromatica nella quale tutto sfuma, si modi-
fica, si compenetra in forme mobili e trasparenti, diventan-
do pura sensazione. Esemplarmente rappresentata dal di-
segno di Carlo Scarpa, sospeso tra stratificazioni testuali ed
evocazioni materiche, questa identita architettonica € stata
colta con risultati di assoluto rilievo da Le Corbusier nel
progetto, purtroppo non realizzato, per 'Ospedale di San
Giobbe. Le quattro aree, fiorentina, romana, milanese, ve-
neziana, non sono ovviamente rimaste intatte nel loro pro-
filo genetico. Nel corso del tempo esse hanno dialogato,
scambiandosi tematiche e modalita compositive. Milano e
Venezia hanno stabilito una sorta di alleanza che ha cerca-
to di dominare, a partire dal Politecnico e dallo [UAV (Isti-
tuto Universitario di Architettura di Venezia), il dibattito
italiano, come ricorda la vicenda della Tendenza. Milano ha
poi trovato nella scuola di Napoli una sponda privilegiata,
mentre Roma ha cercato di inserirsi nell'area tematico-
formale della citta lagunare opponendo all'asse est-ovest
Venezia-Milano quello sud-nord. | romani Bruno Zevi, Save-
rio Muratori, Luigi Piccinato, Giuseppe Samona — un sicilia-
no che si era trasferito nella Capitale negli anni trenta —
Carlo Aymonino, Manfredo Tafuri hanno insegnato a lungo
aVenezia, introducendovi in quel contesto culturale motivi
diversi rispetto al colorismo ambientale che governava la
ricerca architettonica in quel contesto culturale. La presen-
za romana equilibro in un certo senso quella milanese, dal
momento che gran parte dei docenti dello IUAV proveni-
vano, come Ignazio Gardella, e Giancarlo De Carlo, dal ca-
poluogo lombardo. A Venezia si incontrarono quindi tre
aree architettoniche primarie, con il risultato di fare dello
IUAV un polo determinante nel dibattito disciplinare inter-
nazionale. Gli altri contesti dettero vita ad alleanze incro-
ciate e a filiazioni le piu diverse. La scuola di Roma si ripro-
dusse, per cosi dire, assieme a quella milanese a Pescara,
mentre da sola strutturo in profondita le Facolta di Reggio
Calabria, Bari, Ascoli Piceno.Torino € rimasta sempre in una
sua strana dimensione di extraterritorialita, mentre Firenze
ha mantenuto la sua autonomia difendendola con decisio-
ne da influenze esterne. In questo suo obiettivo & stata
aiutata dalla sua risonanza mondiale, che specialmente
dall'Ottocento ne ha fatto una citta che ospitava nutrite
colonie di stranieri, soprattutto di inglesi e di americani,
tradizione che dura ancora oggi. In sintesi, la condizione
descritta, che va riferita a quattro principali matrici cultura-
li, ha dato vita a un sistema complesso di interferenze e di
sovrapposizioni. E possibile affermare, perd, che al di la del-
le numerose contaminazioni e delle modificazioni di orien-
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tamenti che sono intervenute nel tempo, tali matrici sono
ancora piuttosto riconoscibili e operanti. Esse governano,
anche nell'eta digitale, la situazione del disegno nell'intera
penisola, conferendo ad esso quel carattere composito che
rispecchia la natura policentrica della nostra cultura.

L’Architettura Disegnata

Negli anni settanta e ottanta l'architettura italiana € stata
protagonista di un fenomeno di dimensioni mondiali, la co-
siddetta Architettura Disegnata. Si € trattato di una fase della
ricerca non certo omogenea, ma, anzi, fortemente differen-
ziata al suo interno, nella quale un numero consistente di
architetti, constatando I'avvenuto consumo delle tematiche
originali del Movimento Moderno, dette vita a una stagione
di sperimentazioni avanzate, utilizzando la rappresentazione
architettonica. L'Architettura Disegnata ebbe un contenuto
duplice. Essa fu, infatti, teoria e insieme immagine, chiuden-
do in se stessa il circolo tra i nuovi quadri concettuali che
venivano proposti nel dibattito di allora e le inedite forme
linguistiche che quegli stessi quadri richiedevano. A Firenze
Andrea Branzi e Adolfo Natalini, in continuita con prota-
gonisti storici come Giovanni Michelucci, Leonardo Ricci
e Leonardo Savioli, dettero vita alla stagione radicale pro-
ducendo apparati iconici ispirati all'allora attuale rinascita
di interesse per il pensiero utopico, di fondamentale im-
portanza ai fini di un ripensamento generale del territorio,
della citta e dellarchitettura. Accanto a essi vanno ricordati
altri architetti fiorentini come Roberto Maestro, Remo Buti,
Francesco Gurrieri, che hanno svolto un ruolo importante
nel rinnovamento del disegno. A Roma I'Architettura Dise-
gnata si iscrisse anche essa in una continuita tematica con |l
ruolo che la rappresentazione architettonica aveva sempre
avuto. In questo contesto I'opera piranesiana non ha mai
smesso di esercitare un richiamo determinante come ricor-
da, tanto per restare sempre nel Novecento, l'architettura
di Armando Brasini, ma anche quella di progettisti come
Alessandro Limongelli, Pietro Aschieri, Innocenzo Sabbatini,
autori di opere dalla drammatica plasticita nelle quali si av-
vertono echi del colossale, nonché atmosfere espressive che
alludono alla suggestione del rudere. Si deve soprattutto a
Maurizio Sacripanti, un architetto visionario ai cui disegni
€ consegnata la testimonianza di una ricerca rimasta quasi
tutta sulla carta, la saldatura tra la produzione degli anni
trenta, quaranta e cinquanta e i nuovi scenari degli anni ses-
santa e settanta. Principalmente al suo esempio, ma anche
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Fig. | 3. Franco Purini, Gli ordini architettonici, | 990.

al contributo piu defilato di Mario Ridolfi, Ludovico Quaro-
ni e Carlo Aymonino, occorre riferire una serie di esperien-
ze fondamentali. Tra queste [ispirato lavoro sulla memoria
dell'architettura di Paolo Portoghesi; le sperimentazioni ra-
dicali ante litteram del gruppo Grau, del quale facevano par-
te Alessandro Anselmi e Franco Pierluisi; i concettualismi
grafici di Vittorio De Feo; le sospese meditazioni geometri-
che tra semplicita, linearita, complessita, di Costantino Dardi;
le mie proposte urbane, dal tono avveniristico sospeso tra
forma e costruzione; il frammentismo metropolitano, vena-
to di neoavanguardismo, dello Studio Labirinto; i sondaggi
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creativi nel passato come futuro di Dario Passi; le astrazioni
poetiche di Lauretta Vinciarelli; le spazialita awenturose di
Franco Luccichenti, le contaminazioni tra pittura e architet-
tura di Silvio Pasquarelli. Alla vicenda romana hanno par-
tecipato anche, con esiti ragguardevoli, Claudio D’Amato,
Francesco Cellini, Giancarlo Micheli, Giangiacomo D'Ardia,
Mario Seccia, Franz Prati, Aldo Aymonino, architetti ai quali
si devono vicende creative i cui effetti sul dibattito contem-
poraneo sono ancora oggi avvertibili. A Milano Aldo Rossi,
Giorgio Grassi, Antonio Monestiroli, Arduino Cantafora e
Massimo Scolari, fondatori della Tendenza, hanno dato un
contributo di livello mondiale allArchitettura Disegnata.
Dal soggettivismo biografico di Rossi alla oggettivita minera-
le di Grassi; dal neoclassicismo iperstilizzato di Monestiroli al
realismo assorto e interiorizzato di Cantafora e all'utopismo
incantato di Scolari si € assistito a una fioritura straordinaria
di opere che hanno rifondato I'architettura sotto il segno
della sua autonomia. Nonostante appartenessero all'era ra-
dicale anche Ettore Sottsass, Alessandro Mendini e Franco
Raggi vanno annoverati tra gli architetti milanesi che hanno
dato un contributo significativo alla vicenda dell’Architet-
tura Disegnata. Una vicenda che a Torino vide impegnato
con i suoi disegni situazionisti Pietro Derossi e a Venezia, il
secondo polo, dopo Milano, della Tendenza, Gianugo Po-
lesello con le sue tavole tassonomiche e Luciano Semerani
con suggestive composizioni divise tra citazionismo e al-
legoria. Guido Canella, pit interessato alla contaminazione
tra avanguardie e Novecento che alla riproposizione delle
tematiche della ragione tra llluminismo e Razionalismo, &
stato presente, in modo meno frontale rispetto agli espo-
nenti della Tendenza, con i suoi suggestivi montaggi di fram-
menti architettonici nella riscoperta del valore teorico e
militante del disegno. A Napoli occorre ricordare gli alfabeti
tipo-morfologici di Uberto Siola e le prospezioni geografico-
architettoniche di Salvatore Bisogni. Diffusa in tutto il mondo
ad opera della Triennale di Milano, della Biennale diVenezia
e di molti altri luoghi espositivi, tra i quali ricordavo all'inizio
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di questo testo 'AAM di Moschini e la Galleria Jannone di
Milano, I'Architettura Disegnata ha costituito il tramite tra il
criticismo nei confronti del Movimento Moderno, che ave-
va segnato l'inizio degli anni sessanta e il Postmodernismo,
nato alla fine degli anni settanta, un movimento che essa
influenzo profondamente. La stessa rivoluzione digitale, con
il primato dellimmagine che I'ha contraddistinta, ha trovato
nel patrimonio iconico messo assieme dall'Architettura Di-
segnata un precedente ormai storico determinante.
L'ultima osservazione che vorrei proporre riguarda pro-
prio il rapporto tra disegno manuale e disegno elettro-
nico. Le illusioni che nutriva Bruno Zevi sulla fine della
rappresentazione tradizionale come luogo elettivo della
ricerca si sono negli ultimi anni attenuate. Oggi il dise-
gno digitale & divenuto il disegno architettonico contem-
poraneo richiesto per ragioni puramente tecniche dalla
totalita della committenza ma cid non significa che ai
vantaggi pratici che esso presenta si siano sommate ri-
sorse immaginative veramente nuove. In poche parole i
processi creativi sembrano svolgersi sempre nello stesso
modo a partire da un nucleo tematico-poetico che trova
nella dialettica tra "“disegno interno” e “disegno esterno”,
gia citati qualche paragrafo addietro, il laboratorio segre-
to nel quale 'embrione di un'opera architettonica trova
la propria forma primaria, I'idea fondativa che governera
I'intero processo compositivo. In conclusione, il disegno
manuale e quello digitale hanno stabilito una sorta di alle-
anza che li vede convivere, il primo come un ideale spazio
genetico, il secondo come avanzamento degli aspetti stru-
mentali dell'esercizio grafico nell'architettura, un esercizio
soprattutto comunicativo che puod trovare una sua ispira-
ta dimensione iconica solo se eseguito con la sapienza e
la sensibilita senza la quale un disegno di architettura in
grado di restare nella memoria non sarebbe possibile. La
rivelazione di qualcosa che, nonostante sia stato pensa-
to a lungo, quando viene tradotto in un disegno ci rivela
sempre qualcosa di inatteso e di sorprendente.
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Animazione di corpi rappresentati,
fra scienza e progetto

Massimiliano Ciammaichella

Abstract

Molte pratiche progettuali odierne si concentrano sulla forma complessa esibendo superfici libere animate che ricalcano le altrettanto
complesse geometrie e la struttura del corpo umano. Ma il design, dell'architettura, del prodotto e della moda, tende a utilizzare
gli stessi strumenti e metodi di rappresentazione per costruire artefatti che richiamano la forma del corpo umano in movimento,
sottoposto a continui processi di trasformazione e ibridazione in modelli 3D deformabili. Spesso il risultato finale dell'artefatto &
rintracciabile nellindividuazione di un fotogramma interno alla sequenza animata che ci racconta l'intero iter progettuale fatto di
modelli sottoposti a continui morphing o, come nel caso del generative design, si ricostruiscono i processi evolutivi della forma.

Il paper indaga le teorie e i metodi di descrizione eidomatica del corpo, attraverso un’andlisi transdisciplinare dello stato dell'arte
che testimonia le ultime tendenze dell'animazione 3D, anche attraverso la documentazione di alcuni specifici casi studio a cura del
proponente, per inquadrare analogie e disparita nelle pratiche progettuali che hanno come soggetto il corpo e la sua comunicazione.
Rappresentare il corpo, oggi, significa porsi in relazione con l'innovazione scientifica che spesso lo dota di conviventi tecnologie inte-
grate e, al contempo, si interroga sulla resa della sua immagine attraverso processi di trasformazione che offrono inediti e possibili
scenari comunicativi.

Parole chiave: animazione, corpo umano, supetfici libere, morphing, pratiche progettuali.

L'approccio al disegno digitale di progetto € per sua na- digitale e analogico, il medium a disposizione puo guidare
tura animato e si esprime nei continui movimenti che or- le azioni del soggetto che se ne serve, e per Lev Manovich
bitano il punto di vista attorno alla forma da plasmare; [2] I'animazione, che ha giocato un ruolo fondamentale
cosi l'architetto e il designer, oramai adusi agli strumenti nella nascita e nello sviluppo del cinema, ora assume un
informatici, lavorano in una dimensione che Derrick de valore centrale nella computer grafica, altternando I'imma-
Kerckhove definisce nei termini di un “presente esteso”, ginario “reale” a quello “sintetico”.

perché «lLa memoria tecnologica collettiva fornisce |l Oggi lo studio e 'osservazione dei processi di dinamismo
mezzo per infinite esplorazioni in diversi livelli di tempo» interessano il corpo umano e gli artefatti del design in ge-
[I]. Per converso, gli strumenti analogici del disegno hanno nerale in maniera cosi incisiva da tornare ad assumere un
restituito nella fissita dellimmagine conclusiva gli esiti di ruolo centrale tanto negli esiti delle pratiche quanto nei
un'esperienza gestuale che cela un tempo non ripetibile metodi di rappresentazione di progetto che li descrivono.
né reversibile. Eppure 'immagine in movimento consente Cosl, piti che concentrarsi sulla compiutezza della statica for-
di riprodurre I'esperienza e documentare gli esiti di un ma da raggiungere, il progettista costruisce vere e proprie
processo in divenire. In entrambi i casi, fra dispositivo sequenze animate che intrecciano e fondono l'immagine del
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Figg. |, 2. lllustrazioni di Jan Stephan van Calcar, in Vesalio 154 3.
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corpo con quella dell'architettura e dei prodotti in figure
che sono il risultato di processi in divenire.

In realta, il rapporto che intercorre fra corpo e architet-
tura € sempre stato molto presente e ha una lunghissima
storia che spazia dalla ricerca della proporzione e della
simmetria in un'ottica di centralita di vitruviana memoria,
all'organicismo, all'antropomorfismo, per giungere all'at-
tuale ibridazione e tecnicizzazione di un corpo che non
rinuncia alla metamorfosi protesica, per ragioni mediche o
estetiche, e come ci ricorda Anthony Vidler [3] scamifica e
ridisegna la propria pelle diventando il banco di prova del-
la sperimentazione continua. L'attenzione quindi si sposta
dall’esteriore compiutezza della complessa macchina del
corpo celata dal rivestimento epidermico, per orientarsi
verso l'introspezione e la scomposizione, sottoponendo |l
corpo stesso alla scarnificazione per poi incidere le sue
viscere smembrandolo.

Ci si interroga pertanto sullimmagine del corpo contem-
poraneo, sottoposto a contaminazioni di ogni genere, che
ne afterano la forma e il contenuto, mettendo in discus-
sione lo stesso concetto di identita. In una sorta di ritor-
no, non certo nostalgico, agli studi dell'anatomia classica,
si sperimentano inedite forme e possibilita fisiche aiutate
dallartificializzazione tecnica; ma I'immagine non € statica
e ci parla di un corpo pulsante, diversamente dalle rappre-
sentazioni anatomiche di Andrea Vesalio [4], che registrava
la scoperta scientifica attraverso I'indagine conoscitiva del-
la dissezione, come documentano le magistrali illustrazioni
di Jan Stephan van Calcar [5] (figg. |, 2).

Qui la staticita insita nel tipo di rappresentazione, che per
secoli stratificava informazioni attraverso una sequenza di
immagini piane, deve confrontarsi con la rappresentazione
tridimensionale del clone digitale e con la sua introspezio-
ne animata, in linea con le analisi endogene che la medicina
attua su un corpo vivo, mostrando attraverso il video cio
che in genere non si vede.

In questo senso, anche i metodi della rappresentazione di
progetto si sono evoluti notevolmente, passando dai tradi-
zionali linguaggi del disegno, che restituivano nella limitante
proiezione bidimensionale — cara a Gaspard Monge — la
descrizione degli artefatti, al pieno controllo degli oggetti
delineabili nelle loro reali caratteristiche tridimensionali e
nei loro movimenti, laddove questi sono presenti.
Larchitettura per lungo tempo €& stata prevalentemente
vista come una disciplina dedita all'edificazione di solidi e
volumi “immobili” ma, a partire dagli anni '90 del Nove-
cento, la massiccia introduzione nel mercato di personal

|
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computer alla portata di tutti e software di tipo CAD a
basso costo ha modificato il lavoro del progettista, che
si comporta come uno “scultore” in grado di modellare
forme tridimensionali complesse nello spazio, tant'e che |l
termine "disegno” coincide sempre pit con quello di “mo-
dellazione”. La realta fisica degli oggetti € pertanto simu-
labile, cosi come il dinamismo, che assume da qui in poi
una certa prevalenza nelle azioni di progetto e nella sua
comunicazione.

Esemplare ¢ stato I'approccio di Rem Koolhaas nelle Jus-
sieu Libraries [6], dove la piega imposta alle superfici dei
solai definisce un percorso continuo che si snoda libera-
mente allinterno di un volume scatolare trasparente, ma il
movimento dei visitatori detta le strategie della rappresen-
tazione di progetto: non ridotta alla semplice proiezione
ortogonale, che tuttora perdura nelle tavole dei concorsi
internazionali di architettura, ma diagrammata in una se-
zione continua che ricorda gli studi di Etienne-Jules Marey
[7] e la scomposizione del movimento umano, sintetizzato
in un quadro sinottico capace di restituire i fotogrammi
di una sequenza cinematica attraverso linvenzione della
cronofotografia (fig. 3).

Concetti quali struttura, pelle, forza, deformazione, moto
e animazione diventano le parole chiave di un'architettura
che sfrutta le tecnologie digitali per rappresentare la forma
libera attraverso algoritmi di tipo NURBS [8] — che tradu-
cono in modelli matematici la totalita delle forme presenti
in natura, attraverso curve direttrici sulle quali scorrono al-
trettante curve generatrici per la realizzazione di superfici
sinuose — e non solo. L'idea del movimento € gia insita nel
tipo di approccio offerto dalle tecniche di modellazione
solida e le figure in gioco possono essere modificate di
continuo, poiché sottoposte all'azione di gradienti di forza
che ne alterano la geometria progressivamente; spettera
al progettista decidere quale sara il risultato definitivo di
una struttura che si evolve nel tempo [9] e si serve delle
proprieta offerte dalle catene cinematiche inverse per po-
tersi animare.

Cosl le tecniche di rigging, generalmente utilizzate per l'a-
nimazione di personaggi 3D nei cartoon e nei videogiochi
di ultima generazione, sono applicabili al corpo dell'archi-
tettura. Si tratta di costruire un'ossatura e definire per essa
delle gerarchie di movimento, poiché ogni spostamento
imposto al singolo arto influenzera i movimenti degli arti
a esso collegati; in particolare, si pud applicare uno sposta-
mento all'ultimo oggetto della catena influenzando le po-
sizioni intermedie degli arti collegati nella stessa gerarchia,
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per costruire una catena cinematica inversa in grado di
plasmare la pelle dell'involucro architettonico che potra
assumere diverse pose (fig. 4).

Tuttavia, sebbene la cinematica studi i moti dei corpi senza
considerare le cause che li hanno generati, ulteriori modi-
fiche alle geometrie dei modelli tridimensionali potranno
essere attuate sottoponendoli all'azione dinamica di gra-
dienti di forza attrattivi o repulsivi, alle leggi fisiche e alla
gravita. Molto spesso cinematismo e dinamica si intreccia-
no nelle pratiche progettuali di molti architetti, ma interes-
sano anche altre discipline del design, come ad esempio
la moda, che per sua stessa natura realizza architetture in
movimento animate dai corpi.

Fashion designer come Hussein Chalayan ridefiniscono la
silhouette servendosi di tecnologie digitali per plasmare
le superfici geometriche dell'abito direttamente sui corpi,
sottoponendole all'azione dinamica del morphing o spe-
rimentando materiali innovativi dotati di microchip [10],
su abiti muta-forma che si muovono autonomamente e
aprono le porte allAnimatronic Fashion Era [11]. Ma l'inte-
ro processo progettuale, dall'ideazione al capo finito, pud
munirsi di cloni digitali, avatar che ripropongono le taglie
dei corpi reali sui quali modellare tridimensionalmente il
capo, simulando la tecnica tradizionale del moulage con la
quale il progettista drappeggia i tessuti e costruisce i capi
direttamente su manichino.

Sono modelli organici definiti da superfici mesh [12], po-
liedri a facce generalmente quadrilatere, rese successiva-
mente curve convertendo i profili lineari in tangenti alle
direttrici e generatrici di tipo NURBS.
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Fig. 3. Schema grdfico dello sviluppo della Biblioteca di Francia, progetta
da OMA nel 1992-93 e cronofotografia della marcia di un soldato,
EJ Marey 1883.

Fig. 4. M. Ciammaichella, Rigging the Box, 201 6. Catene cinematiche inverse
applicate a una superficie di suddivisione.
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In questo modo le superfici piane dei cartamodelli col-
lideranno con i corpi, ricostruendo le sagome curve e il
drappeggio animato degli abiti attraverso la clothing simu-
lation; molti software, infatti, permettono agli operatori di
associare le proprieta fisiche dei materiali alle superfici che
compongono l'abito.

Il corpo reale e la sua riproposizione digitale si sovrap-
pongono per assecondare le istanze di progetto e, al con-
tempo, le nuove tecnologie riflettono le estetiche presenti
programmando quelle future. Del resto la moda, ancor
prima di disegnare gli abiti, ha sempre progettato i cor
pi. Lo sa bene Lucy McRae [13], artista australiana che si
autodefinisce “architetto del corpo”. Il suo lavoro indaga i
confini di un corpo che non rinuncia alla protesi evolvendo
e rimodellando la sua forma anatomica. In effetti, il parallelo
con l'architettura odierna, le sue complesse forme e i me-
todi di rappresentazione che ne governano le geometrie
non evidenzia sostanziali differenze.

In entrambi i casi, i movimenti e le pose dello “scheletro
strutturale” determinano le variazioni di un volume rivesti-
to da una pelle infinitamente elastica; per Bart Hess [14]
invece, amico e collaboratore di McRae, 'animazione del
corpo disegna le molli superfici che lo rivestono e lo mo-
dificano, per comprenderne I'evoluzione e sfruttare il suo
potenziale, fra manipolazione genetica e ridefinizione del
concetto di bellezza.

In Echo [15] (fig. 5), i movimenti del corpo di un attore
suggeriscono le dinamiche delle superfici digitali che lo ve-
stono e lo filtrano attraverso membrane semitrasparenti
che vibrano come sottili gusci. Sono le pelli fluide di un
corpo digitale alternativo, che mima alla perfezione i gesti
di un corpo reale al quale si sovrappone, grazie all'utilizzo
di software dedicati al camera tracking [ | 6].Si capisce che la
modellazione digitale e I'animazione 3D offrono molteplici
possibilita espressive e spesso sembrano condizionare il
progetto. Il design — dell'architettura, del prodotto e della
moda — tende a utilizzare gli stessi strumenti e metodi di
rappresentazione per costruire artefatti che richiamano la
forma del corpo umano in movimento, sottoposta a conti-
nui processi di trasformazione e alterazione. Quando inve-
ce il corpo ¢ il soggetto esclusivo sul quale si concentrano
gli attuali progetti di comunicazione visiva e multimediale,
emergono due opposte tendenze: da una parte si cerca
di astrarlo per evidenziare le tracce del suo movimento,
attraverso le quali sara possibile riconoscerlo, dall'altra si
ricostruiscono fedeli cloni virtuali, talmente realistici ed
espressivi da indurre a interrogarci sulla loro natura.
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Fig. 5. B. Hess, Echo, 201 |. Fotogrammi del video
<http:/vimeo.com/40286 13 1>.
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Fig. 6. D. Franke e C. Kiefer, Unnamed soundsculpture, 201 2. Fig. 7. Universal Everything, Made by humans, 201 2. Fotogrammi del
Fotogrammi del video <http://vimeo.com/38840688>. video <http:/lvimeo.com/52025659>.
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Nel primo caso, la cattura del movimento e del soggetto
che lo compie attraverso scansioni ripetute pud tradursi
in un modello numerico che, del corpo, restituisce solo
una nuvola di punti su di esso registrati; allora la fisicita si
smaterializza e i punti seguono come uno sciame le sinuo-
se curve disegnate dalle sequenze coreografiche di una
danzatrice, come accade in Unnamed soundsculpture [17],
che rappresenta I'equilibrio fra forma del moto contestua-
lizzata nello spazio virtuale e astrazione del soggetto reale
che lo determina (fig. 6).

Lo stesso dicasi per Made by humans, installazione realizza-
ta dal celebre studio di graphic design Universal Everything
[18],il cui titolo preannuncia gli infiniti disegni che il corpo
€ in grado di tracciare quando non e fermo. In questo caso
la sua sagoma si scioglie e si lascia trasportare da libere su-
perfici curve che delimitano lo spazio di azione del corpo
stesso e sono formalizzazioni del suo passaggio, registrato
da sofisticati strumenti di motion capture (fig. 7).

Nel secondo caso, quando invece il soggetto deve render-
si riconoscibile, la rappresentazione digitale esibisce ava-
tar 3D iperrealistici che incarnano le estetiche desiderate;
tuttavia il loro impatto € meno invasivo del bisturi anche
se persino l'immagine dei corpi piu belli viene modificata
dai programmi di fotoritocco, come si vede nelle patinate
riviste di moda e nei manifesti pubblicitari.

Il fedele clone digitale del corpo, inoltre, pud essere ripro-
dotto attraverso body scanner o sfruttando tecniche a bas-
so costo tipiche della fotomodellazione, per le quali il sog-
getto viene fotografato simultaneamente da diversi punti
di vista, al fine di realizzare un modello tridimensionale con
texture ad altissima risoluzione, reso possibile dai software
per il multi-stereo matching [19] generalmente utilizzati nel
rilievo degli artefatti di piccole dimensioni e nell'acquisizio-
ne delle superfici dipinte.

Tale metodologia € stata sperimentata su un corpo vivo —
difficile da rilevare perché per sua stessa natura non € mai
immobile — nel videoclip di Memex [20], del gruppo musi-
cale inglese Duologue, nel quale la fotogrammetria diventa
I'espediente per indagare i processi di invecchiamento del
corpo e il concetto stesso di mortalita (fig. 8).
Rappresentare il corpo, oggi, significa porsi in relazione con
l'innovazione scientifica che spesso lo dota di conviventi
tecnologie integrate e allo stesso tempo si interroga sulla
resa della sua immagine, attraverso processi di trasforma-
zione che offrono inediti e possibili scenari comunicativi.
Rileggere e interpretare i segni del suo passaggio signifi-
ca gettare le basi per progettare il suo spazio di azione,
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Fig. 8. Marshmallow Laser Feast e Analog, 201 4. Fotogrammi del videoclip
Memex della band Duologue <https://vimeo.com/104385260>.




Fig. 9. MHOX, Collagene, 201 3. Fotogrammi del video
<http:/vimeo.com/62662754>.
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ma inquadrare la sua immagine vuol dire fare i conti con
un corpo globalizzato che ambisce all'artificio chirurgico
per spostare i canoni orientali verso occidente e viceversa.
Anche l'architettura sembra essersi omologata allo stesso
proposito, confidando nella modellazione parametrica con
algoritmi generativi quale processo di riunificazione di una
forma da abitare, che spesso e volentieri si ripete e tende a
rendere riconoscibile il software che I'ha generata e meno
la mano del progettista.

Sitratta di un particolare tipo di modellazione, detta anche
"associativa’’, che non stimola il progettista ad ambire a un
senso di compiutezza della forma poiché la forma finale
sara il risuftato di un processo variabile e continuo, ma &
in grado di attivare una serie di parametri interdipendenti
disposti in una configurazione schematica: una sorta di al-
bero genealogico all'interno del quale, al variare di uno o
pil parametri, mutano conseguentemente le infinite confi-
gurazioni formali di progetto.

La logica algoritmica tuttavia, pur servendosi di slider che
modificano le superfici e i solidi in sequenze animabili, si
discosta molto dalle abituali pratiche della rappresentazio-
ne digitale. In molti casi sembra quasi che il disegno venga
azzerato dall'asettica distribuzione piana di componenti e
script che richiedono una certa abilita prossima ai linguaggi
della programmazione e meno a quelli del disegno.

In tal senso le molte plug-in e i software dedicati [21] po-
trebbero essere sviluppati migliorandone la facilita d'uso,
date le innumerevoli configurazioni morfologiche che sono
in grado di attivare e il sempre crescente interesse verso
questo tipo di modellazione parametrica, che non interes-
sa la sola architettura, ma il design in generale.

Tuttavia, per ora, gli esiti prodotti dal generative design ten-
dono a omologarsi nella definizione di strutture intrecciate
che paiono mimare la complessita delle ossa viste al micro-
scopio o nel ridisegno delle pelli che le rivestono, le quali
possono essere incise o ricoperte da pattern ripetuti.

Gli esiti prodotti saranno articolate figure antropomorfe
per le quali il corpo umano pud fungere da supporto per
nuove scritture meno invasive del tatuaggio, che rifletto-
no ugualmente il rapporto stringente fra naturalita fisica
e artificio digitale, come si pud vedere ad esempio nel
progetto Collagene del gruppo MHOX [22] (fig. 9), dove i
volti vengono scansionati da sensori kinect che ne restitui-
scono il modello numerico sul quale tracciare liberamente
delle curve lungo le quali estrudere i profili curvi di una
complessa struttura, facilmente prototipabile per mezzo di
stampanti 3D. Il gruppo di designer indaga le proprieta dei
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sistemi biologici per sviluppare artefatti generativi [23], ma
qui le ragioni della crescita si relazionano arbitrariamente
con quelle della libera forma di un “organismo virtuale”,
che attraversa le geografie del volto sul quale si innesta
ridisegnandone la maschera. Da tutto cio si evince che ['a-
nimazione di corpi rappresentati, fra scienza, pratiche del

Note
[1] De Kerckhove 1996, p. 163.
[2] Manovich 2001.

[3] Per Anthony Vidler «E un corpo che sembra essere frammentato, se
non contorto, deliberatamente lacerato, mutilato e quasi irriconoscibile.
Paradossalmente, si & fatto strada come preciso segno di un radicale cam-
biamento rispetto allumanesimo classico, segnando una fondamentale
rottura con le teorie dell'architettura che fingono conciliazione e armonia
domestica. [...] I suoi limiti, interiori ed esteriori, sembrano infinitamente
ambigui ed estesi; le sue forme, letterali o metaforiche, non sono pid con-
finate alla riconoscibilita umana, ma abbracciano tutta 'umana esistenza,
dall'embrionale al mostruoso; il suo potere non risiede piti in un modello
unitario, ma nella suggestione del frammentario, del frammentato, del
rotto»: Vidler 1990, p. 3.

[4] Vesalio 1543.

[5] Jan Stephan van Calcar (Giovanni da Calcar; Cleve499-Napoli 1546),
pittore e disegnatore, si trasferi a Venezia nel 1537 ca, dove lavoro nella
bottega diTiziano.

[6] OMA, Rem Koolhaas, progetto per la Bibliotheque Nationale, Campus
Jussieu, Parigi 1992-1993.

[7] Etienne-Jules Marey (1830-1904), fisiologo, si occupd dello studio del
movimento nelle sue diverse varianti. Riprese il lavoro coevo di Eadweard
Muybridge, ma diversamente dall'editore e fotografo inglese, si doto di
una sola camera fotografica per la ripresa di immagini multiple nelle quali
gli attori erano dotati di tute con marker per la cattura del movimento.

[8] NURBS: acronimo di Non Uniform Rational B-Spline, descrive algoritmi
matematici in grado di rappresentare curve, superfici e solidi di ogni ge-
nere. Per ulteriori approfondimenti si veda: Piegl, Tiller 1997.

[9] Per Ben van Berkel «ll movimento sta ridefinendo le strutture orga-
nizzative a tutti | livelli [...]. Le strutture sono libere di assumere differenti
identita» (van Berkel, Bos 1999, p. 15), comprendendo anche gli scheletri e
i loro cinematismi, che influenzano la morfologia dell'architettura. In questo
senso Greg Lynn chiarisce il fondamentale ruolo dellanimazione nei proces-
si di progettazione: «Animazione € un termine che differisce da, ma spesso
e confuso con, mozione. Mentre mozione implica movimento e azione, ani-
mazione si riferisce all'evoluzione di una forma e alle sue forze plasmanti;
cio suggerisce animalismo, animismo, crescita, attuazione»: Lynn 1999, p. 9.

[10] Si vedano ad esempio: il Windblown dress presentato alla collezione
primavera/estate 2009, Inertia e la collezione primavera/estate 2007.
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design e comunicazione, € la dominante di un sistema di
approcci progettuali che investono sui metodi di rappre-
sentazione digitale, i quali si concentrano sul carattere evo-
lutivo della forma complessa: quella delle superfici libere di
un corpo in continua trasformazione, oggetto di un dialogo
multidisciplinare aperto.

[I'1] Hussein Chalayan: fashion designer turco cipriota, € stato fra i primi
a integrare nuove tecnologie nelle sue creazioni; in particolar modo la
collezione donna primavera/estate 2009, nata dalla collaborazione con
Swarovski, € stata definita dalla critica come Animatronic Fashion.

[12] Diversamente dalle NURBS, che sono modelli matematici a tutti
gli effetti, perché descritti da equazioni, le superfici mesh sono modelli
numerici, poiché descritti dalle coordinate dei vertici.

[13] Lucy McRae ¢ un'artista che esplora i limiti del corpo e la sua forma:
<www.lucymcrae.net> (consultato il |4 maggio 2017).

[14] Bart Hess & un artista olandese che ha collaborato con Lucy McRae
a diversi progetti che hanno come protagonista il corpo e la sua forma:
<http://lucyandbart.blogspot.it/> (consultato il 14 maggio 2017); lavora
principalmente con il video e si & occupato degli effetti di Slime Art pre-
senti nel videoclip Born This Way dell'icona della pop music Lady Gaga,
director Nick Knight, 201 |. Per apprezzare il lavoro di Hess, si rimanda
al suo sito internet: <http://barthess.nl> (consultato il 14 maggio 2017).

[I5] Echo: video di Bart Hess, realizzato per il National Glass Museum in
Netherlands, Leerdam, 201 |: <vimeo.com/40286131> (consultato il 14
maggio 2017).

[16] Il camera tracking & una procedura capace di tradurre digitalmente
le coordinate spaziali e le proprieta delle singole prospettive, registrate
e riprese da una videocamera reale. Generalmente la videoripresa viene
processata da opportuni software capaci di riconoscere punti comuni ai
singoli frame. Diverranno nuvole di punti spaziali sulle quali definire le
geometrie di solidi semplici quali cubi e parallelepipedi, ma anche piani
riconoscibili nelle varie prese. Gli effetti della videocamera reale verranno
successivamente convertiti quali contributi di una camera digitale da im-
portare nei comuni software di animazione 3D.

[17] Unnamed soundsculpture: video realizzato da Daniel Franke e Cedric
Kiefer, nel quale la danza di una ballerina € stata rilevata da tre depth
camera kinect (Microsoft) e successivamente rielaborata da un software di
modellazione come 3D Studio Max (Autodesk).

[18] Universal Everything & un famoso studio di graphic design fondato da
Matt Pyke <http://universaleverything.com> (consultato il 4 maggio 2017).

[19] Si vedano ad esempio AgisoftPhotoScan, <www.agisoft.com>;
PhotoModeler Scanner, <photomodelercom>; 123D Catch, <ww-
w.|23dapp.com> (consultati il 14 maggio 2017).

[20] I progetto nasce dalla collaborazione con lo studio di design londinese
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Marshmallow Laser Feast <vimeo.com/marshmallowlaserfeast> e Analog,
<analogstudio.co.uk> (consultati il 14 maggio 2017).

[217 Si vedano: Grasshopper, <www.grasshopper3d.com>; ParaCloud

GEM, <www.paracloud.com>; Generative Components, <www.bentley.
com> (consultati il 14 maggio 2017).
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[22] MHOX é uno studio di design generativo fondato da Filippo Nassetti
e Alessandro Zomparelli nel 2012 <www.mhoxdesign.com> (consultato il
14 maggio 2017).

[23] Do the Mutation, Collagene, May 29, 2013, p. |. In: <dothemutation.
wordpress.com/2013/05/29/collagene-4/> (consultato il 14 maggio 2017).

Massimiliano Ciammaichella, Dipartimento di Progettazione e Pianificazione in Ambienti Complessi, Universita luav di Venezia, ciamma@iuav.it
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Louis Kahn, el comienzo de la arquitectura.
Notas sobre el silencio y la luz

Noelia Galvdn Desvaux, Antonio Alvaro Tordesillas

Abstract

Louis Kahn traté de dar respuesta durante toda su carrera a su necesidad de que la arquitectura fuese un reflejo de la vida del
hombre.Y concretd esta idea en su pensamiento acerca de las instituciones como respuesta a la actividad humana, y donde el
arquitecto situé el comienzo de su proceso proyectual. Esta busqueda de los inicios le llevé a perseguir el origen de la arquitectura,
tratando de establecer una teoria que diese solucidén a la dicotomia entre el deseo de ser de la obra y el deseo de expresar del
arquitecto, enunciando todos aquellos umbrales por los que pasa el pensamiento arquitectdnico como creador de presencias.
Todos estos conceptos abstractos enunciados por Kahn se materializaron a través del dibujo. Sus trazos que se encuentran a medio
camino entre el texto y el dibujo de andlisis, y se refieren a ideas universales sobre conceptos arquitectonicos. Aqui indagaremos
acerca de esta teoria del comienzo de la arquitectura, desde el silencio y la luz, a través de toda una serie de apuntes de los
cuadernos personales del arquitecto, que fueron evolucionando con su pensamiento acerca de la arquitectura desde los afios
cincuenta hasta su muerte en [974.

Palabras clave: Louis Kahn, dibujo, ideg, silencio, luz.

Introduccion

De espiritu inquieto y vocacién de pintor; Kahn recibié donde, a través de la filosoffa linglistica, exploraba el signifi-
mutltiples influencias gréficas durante su vida que le lle- cado de las palabras y las utilizaba para obtener soluciones.
varon a desarrollar un sistema propio. La perfeccion de Los dibujos de Louis Kahn que vamos a tratar aqui son
su trazo hizo que el arquitecto tratase de potenciar la in- la expresion grifica de una inquietud intelectual, pero
tencién creativa de sus dibujos (fig. |) mediante diversas también son la representacion de un discurso oral que se
técnicas [Montes 2016, p. 93], en las que la busqueda de concreta en el desarrollo proyectual de su arquitectura.Y
la abstraccidn y la expresion se convirtieron en su prin- asf, podemos considerar a Kahn uno de los primeros arqui-
cipal interés. Fue un arquitecto de mdltiples facetas, con tectos que tras el Movimiento Moderno muestra especial
un discurso conceptual complejo basado en los aforismos. énfasis por la representacidon arquitectonica [Otxotorena
Muchas veces se expresaba con frases cortas no relacio- 1994, p. 205].

nadas, casi haciendo poesfa visual, y gustaba de estudiantes Ese interés no se centrard, como hemos dicho, en el dibujo
deseosos de recibir sus charlas, de los que decfa aprender disciplinar, sino en una visién muy particular de la repre-
mas de lo que ensefiaba. En sus clases y conferencias utili- sentacién donde prima el lenguaje autoexpresivo. Estos
zaba ideas en torno a un mismo hilo conductor recurrente dibujos serdn para Kahn mapas que guian al arquitecto
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a través de su pensamiento creador; ambito donde en-
contrar la esencia de sus proyectos. Kahn dibujaba para
encontrar [ 1], para atrapar las intuiciones e ideas y sacarlas
del silencio a la luz. Existe en ellos una voluntad de ser, una
existencia propia de la que el arquitecto es un instrumen-
to; de modo que las ideas, a través del dibujo, parecen co-
brar vida propia. Nos referiremos en particular a aquellos
que nos sirven para entender vy explicar su proceso y su
busqueda. En estos dibujos, Kahn encontrd un método de
trabajo, un pensamiento arquitecténico que fue evolucio-
nando con el tiempo. Los términos con los que Kahn se
referfa a sus ideas fueron cambiando y también sus trazos,
pero el arquitecto retornd una y otra vez a los origenes, al
punto de partida donde se hallaban todas las posibilidades.

Amo los comienzos

En ese comienzo del proyecto, era muy importante el es-
tudio de los hdbitos del hombre que se iban a concretar
los usos y necesidades del programa arquitectdnico. Para
Kahn el programa debfa adaptarse a las necesidades de la
institucién que iba a contener.

«Os aseguro que lo mds satisfactorio era tener la certeza
de que las soluciones no procedian de un programa muer-
to» [Kahn 2002, p. 24].

Fig. 1. L. Kahn, secuencia de sus manos dibujando a carboncillo en su estudio.
Fotogramas de My Architect, a son’s journey, Nathaniel Kahn.
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Modificar un programa suponfa liberar fuerzas, ser capaz
de comprender la naturaleza de un conjunto de espacios
y darles forma.Y es en su pensamiento acerca de las insti-
tuciones, basadas en la actividad humana, donde podemos
encontrar con facilidad el comienzo del proceso proyec-
tual y compositivo de Kahn [Sabini 1994, p. 34].

Este modo de proyectar del arquitecto tiene su origen
en sus afos de estudiante en el Philadlephia Beaux Arts
Institute [Browlee 1998, p. I5].

Para Kahn la forma no se referfa a un contorno o perfil
arquitectdnico, sino a la esencia que un arquitecto debe
descubrir en un programa arquitecténico antes de que
este quede contaminado por consideraciones practicas.
Pero «programa era una palabra demasiado aburrida»
[Kahn 2002, p. 24], no abarcaba la amplitud de significados
que Kahn deseaba encontrar ante un nuevo proyecto. Se
trataba de encontrar la naturaleza del espacio y la esencia
de la institucidn.

Esta postura, de no acatar programas cerrados, fue uno
de los principales motivos de la multitud de proyectos no
construidos que atesord Kahn en su estudio. Su cliente
mas querido, Jonas Salk [2], le dio total libertad a la hora
de disefiar sus Laboratorios en La Jolla. Tan sélo afiadid una
consideracion al programa: «me gustarfa invitar a Picasso al
laboratorio». Kahn constatd en este —uno de sus mejores
proyectos— que el programa no es tan sdlo funcidn, sino

Fig. 2. L. Kahn, cuaderno de notas The Joint meets Wonder, | 966-1974.
Fotografia John Rohrer. Louis I. Kahn Collection.
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una serie de reglas, consideraciones y esperanzas acerca
de la naturaleza del edificio. Pedir a un arquitecto que igno-
re eso y disefie un edificio como una respuesta inteligente
a un listado de superficies «es como escribir a Picasso y
decirle: quiero un retrato...con dos ojos...y una nariz...
y sdlo una boca, por favor» [Kahn 2002, p. 45]. Estos eran
para Kahn los derechos del arquitecto.

Retornemos, como Kahn a los origenes. All, en el comien-
70, no debiésemos empezar a trabajar con superficies ni
con ideas preestablecidas (fig. 2) acerca de un lugar o una
intuicién. Debe surgir la percatacién [3], la comprensién
del problema y el entendimiento de la naturaleza de las
cosas: «lo que las cosas quieren ser».

La institucidn, que en los dltimos afios Kahn denominard
“availability” [4], se encuentra en ese comienzo. En lo que
llamara preforma, una especie de arquetipo que se refiere
a una forma arcaica donde se condensan todas las po-
sibilidades [Kahn, Latour 2003, p. 101]. El arquitecto serd
para Kahn quien debe de percatarse de esta necesidad de
existir de la institucién. La inspiracidn de vivir era el origen
de la institucidn del arquitecto. Pero la Norteamérica de
Louis Kahn no era la misma que la de Thomas Jefferson, la
de Frank Lloyd Wright o la de Mies van der Rohe.
Tampoco lo era ya, cuando Kahn enunciaba estas ideas, la
Norteamérica optimista del New Deal. La esencia de la
institucion se habia ido diluyendo en la sociedad en pro de
las hazafas técnicas y los cambios sociales. Kahn era cons-
ciente de que la inspiracion, la percatacidn, se percibia ya
vagamente en las instituciones de su tiempo [Roca 2009,
p. 24]. «Hoy las sombras son negras. Pero en realidad no
hay nada como aquello de la luz blanca, la sombra negra.Yo
cref cuando la luz era amarilla y la sombra azul. Luz blanca
es una manera figurada de decir que aun el sol estd en
juicio y ciertamente todas nuestras instituciones lo estan
[Kahn 2002, p. 16].

Voluntad de existir

A pesar de todo, Kahn crefa que una nueva visién de la
arquitectura era posible y que a través del “maravillamien-
to" [5] nacerfan las nuevas instituciones del hombre.Y asi,
si el hombre era capaz de volver al inicio y percatarse en
él de aquello que existe mas alld, de lo inconmensurable
que pervive en la esencia de la institucidn, entonces serfa
posible crear edificios basados en su propia existencia y
en su necesidad de expresion. Esta particular definicidn
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del término institucion serd la expresién que designa una
voluntad comun, “el pacto humano” como lo denomind
Kahn, que pretendfa descubrir en el mundo la naturaleza
de las cosas.

Se trata mds de un concepto que una serie de preceptos
[Giurgola 1996, p. 93]; y se establece a través de un orden
basado en las caracteristicas comunes al género humano.
De manera que, el planteamiento de Kahn acerca de las
instituciones nos va a remitir a muchas de las ideas acerca
del habitar [6] le permite al hombre ser y realizarse.

La naturaleza del espacio y de la institucién posee lo que
Kahn llamd “voluntad de existir”. En su texto El orden es,
Kahn manifiesta claramente que la naturaleza de cada cosa
tiene una voluntad de ser especifica: «por eso un caballo
pintado a rayas no es lo mismo que una cebra» [Kahn
1955, p. 59].

Una arquitectura no se concibe o nace cuando se pre-
gunta cdmo construirla sino al indagar en qué es lo que
ella quiere expresar; se trata mas bien de descubrir lo que
segun Kahn se ha olvidado, el orden primordial que exis-

Fig. 3. L. Kahn, dibujo para la exposicion City/2: The Street is a Room, 197 1.
Louis I. Kahn Collection.
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te, ese orden que ya "es”, que es inmaterial, pura fuerza
creativa y voluntad integradora. Kahn escribird: «Una cu-
pula no estd concebida cuando nos preguntamos cémo
construirla. Nervi hace crecer un arco. Fuller hace crecer
una cdpulay [Kahn 1955, p. 59]. Pero ambas responden a
la institucidn a la que sirven.

Para Kahn existen tres voluntades primeras que respon-
den a instituciones constantes durante toda la historia de
la arquitectura, y que se remiten, en origen, a la casa del
hombre: el deseo de aprender, el deseo de encuentro y el
deseo de bienestar; que se traducen en las instituciones de
la escuela; la calle y la ciudad (fig. 3).

«Las escuelas comenzaron con un hombre bajo un arbol,
que no sabfa que era profesor, debatiendo sus percatacio-
nes, sus conocimientos, con unos cuantos que no sabfan
que eran estudiantes» [Kahn 1962, p. | | 5]; «la calle es una
habitacion de consenso [...] donde la gente vive, aprende,
compra y trabaja» [Kahn 1971, p. 33]; «la ciudad se mide
por el cardcter de sus instituciones [...] esos lugares encar-
gados de conservar un modo de vida» [Kahn 1971, p. 34].
«Hoy en dia estas instituciones estdn en tela de juicio.Y
creo que esto se debe a que han perdido las inspiraciones
de su comienzo» [Kahn 1971, p. 34].

Ante una sociedad cambiante, Kahn exigié la renovacion
de las interpretaciones: buscar «expresiones nuevas para
antiguas instituciones» [Norberg-Schulz 1990, p. 12].

Fig. 4. L. Kahn en la conferencia de 1969 en la ETH de Zurich. Fotografia de
Peter Wenger © Archives de la construction moderne - Acm, EPF Lausane.

86

/2017

Cuenta Sabini [Sabini 1994, p. 15] que entre todos los li-
bros de su biblioteca Kahn preferfa una Historia de In-
glaterra de la que a pesar de tener ocho vollimenes, lefa
constantemente solo el primero, buscando precisamente
ese inicio que nunca habfa estado escrito: «Estoy particu-
larmente interesado en la historia inglesa, me fascina. Aun
cuando es una historia sanguinaria, tiene la cualidad de una
busqueda [...]. No obstante, cada vez que comienzo a leer
el primer volumen, me detengo siempre en el primer ca-
pitulo, y lo leo y lo releo, experimentando siempre algo
distinto. Naturalmente, mi idea es, probablemente, leer el
Volumen Cero» [Wurman 1986, p. 245].

Dibujar para encontrar

El 12 de Febrero de 1969 Louis Kahn inauguraba una
exposicion sobre su obra en la ETH de Zdrich con una
charla que habfa titulado Silence and Light. Como el mismo
contaba en el discurso, tan sdlo habfa apuntado algunas
notas en una hoja que le servirfan de hilo conductor; pero
necesitaba una pizarra donde comenzar a dibujar porque
«esta vez el dibujo era la charla» [Kahn 2003, p. 244].

Asf que lo primero que hizo Kahn fue escribir en esa pi-
zarra dos palabras —silencio y luz— explicando que iba a
hablar de algunas ideas que estaba desarrollando (fig. 4).

Fig. 5. L. Kahn, cuaderno de notas Architecture the making of room, Silence
and Light, ca. 1970. Louis |. Kahn Collection.
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Se trataba de una de las teorfas mds abstractas y complejas
de las desarrolladas por Kahn acerca de la arquitectura.
El silencio y la luz fueron los términos elegidos casi ya en
el final de su carrera para recopilar poéticamente todas
sus ideas acerca del proceso de la creacién arquitectdnica.
Dentro de este contexto, la luz representaba para Kahn el
medio de expresion a través del cual se hacia presente la
naturaleza de la arquitectura, mientras que el silencio era
el deseo de expresidn que se encuentra en el inconsciente
colectivo [Tyng 1984, p. 129].

Kahn, que se sentia fascinado por el sentido de busque-
da, contaba a todos los que habfan ido a escucharle a la
conferencia, que el proceso de creacion de la arquitectura
suponfa arrebatarle al silencio un proyecto, un edificio, una
idea, y sacarlo a la luz para poder materializarlo.

La charla continuarfa con el discurso verbal de Kahn; des-
ordenado y lleno de saltos como siempre, poblado de me-
taforas y referencias dentro de ese universo propio que el
arquitecto trataba de explicarnos (fig. 5).

Sin embargo, todo parecia clarificarse con los dibujos que
Kahn iba realizando en la pizarra. Se trataba de diagramas
y esquemas donde pirdmides, lineas y rayos de luz se mez-
claban con palabras en este discurso gréfico paralelo al
que nos vamos a referir en este texto.

Esos dibujos son especialmente relevantes a la hora de
abordar el estudio de la obra de Kahn y de entender su
pensamiento. Sus ideas sobre el silencio y la luz, y los dibu-
jos que lo acompafian, son el medio de expresidn a través
del cual se hace presente la naturaleza de la arquitectura, y
la base metodoldgica de nuestro estudio sobre la relacidn
entre el dibujo y el proceso de pensamiento en Kahn.

Forma, disefio y orden

El comienzo del discurso gréfico sobre el proceso arqui-
tecténico desarrollado por Kahn comienza en los afios cin-
cuenta con los conceptos de Institucién y Maravillamiento,
y su posterior traduccién a la Forma, el Orden vy el Dise-
fio. Los diagramas que Kahn dibuja nos muestran, ademds,
como el pensamiento y el sentimiento (deseo de sery de
expresar) se relacionan con el concepto de Forma.

En los dibujos de 1953 y 1954, Kahn no demuestra un
especial interés por este término de la Forma, centrdndo-
se en tres fases creativas: naturaleza del espacio, orden y
disefio [7] (fig. 6). Mientras que en los que realiza a partir
de 1960 se incorpora ya la Forma como resultado de dos
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Fig. 6. L. Kahn, teoria sobre la naturaleza del espacio, el orden y el disefio,
1953-54 [Tyng 1984, p. 22].

Fig. 7. L. Kahn, acerca de la realizacion de la Forma, 1960 [Tyng 1984, p. 30].
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Fig. 8. L. Kahn, El silencio y la luz, 1968 [Tyng 1984, p. |35].
Fig. 9. L. Kahn, El silencio y la luz, 1972 [Tyng 1984, p. | 35].
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deseos contrapuestos. Un deseo de ser, vinculado al pen-
samiento, a la filosoffa y en particular a la historia [8].

La mirada a los precedentes vy la indagacion profunda a
través de la memoria que se concreta en los arquetipos.
Y un deseo de expresar, relacionado con los sentimientos.
La necesidad de traducir a la realidad las imdgenes men-
tales de la inspiracién. Esta dualidad derivard en la Forma
[9] como expresidn de la institucidn. Para entender este
término que Kahn introduce en 1960 debemos diferenciar
su semdntica inglesa como «form» o «shape.

A propdsito de esta relacidon Charles Moore propone que
«form delimita un campo dentro del cual la cosas pueden
tomar, o darse, figura (shape).[...] Existen millares de figu-
ras, shapes, posibles para una cuchara, aunque sélo hay una
forma, form» [Sabini 1994, p. 37].

Luego, la forma para Kahn no posee un contorno ni un
tamafio prefijado. La forma es un ente abstracto mientras
que el disefio es su traduccion en realidad, un dibujo de la
forma que expresa su naturaleza.

«La Forma es el “qué” el Disefio es el “cdmo”. La Forma es
impersonal; el disefio pertenece a la persona que lo hace.
El Disefio es un acto circunstancial (cuanto dinero hay dis-
ponible, el solar, el cliente, la cantidad de conocimientos); la
Forma no tiene nada que ver con las condiciones circuns-
tanciales. En la arquitectura, la Forma describe una armonia
de espacios que son buenos para determinada actividad
del hombre» [Kahn 1962, p. I 15].

Por lo tanto, el Disefio se refiere a la figura, «shape», en
tanto que es circunstancial y resultado del proceso de pro-
yecto. Pero para llegar a él debe de surgir antes un Orden
conceptual, que se relacione con los condicionantes tangi-
bles del lugar, la estructura, los materiales, el presupuesto,
para completar el ciclo del Disefio (fig. 7).

El Orden serd para Kahn su mejor instrumento de trabajo,
como arguetipo, como disposicidon mental que le permita
interpretar los deseos de la Forma.

Muchas de las ideas que vertebran sus proyectos domés-
ticos e institucionales provienen de este Orden; la geome-
trfa, en cuanto al Orden Formal; los espacios servidos y
servidores, como el orden funcional, o la materia, en cuan-
to al orden tectdnico [Brownlee 1998, p. 107].

A partir de 1968 Kahn comienza a simbolizar el Orden
mediante una pirdmide y a referirse a la arquitectura como
un equilibrio entre el silencio vy la luz. La pirdmide repre-
senta la geometria, y el paso del proyecto del silencio a la
luz se realiza a través de esta geometria como un umbral,
como catalizador [Judrez 2006, p. 25].
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Figs. 10, I'l. L. Kahn, El silencio y la luz: la eternidad, 1972 [Tyng 1984, p. | 36].

Del silencio a la luz

En esta misma época su discurso se hace cada vez mds
metafisico. Hay quienes hablan de influencias espirituales
hinduds [Goldhagen 2001, p. 2] que le habrian llegado a
través de sus proyectos en Dacca y Ahmedabad.

De cualquier modo, Kahn fue reduciendo poco a poco
sus frases, utilizando un ndmero limitado de palabras cuyo
significado era especialmente intenso en su discurso.
Evitaba el uso de puntuacién en sus textos y las estructu-
ras de la prosa comun por frases, a menudo inconexas, que
se organizaban en versos. Al mismo tiempo, sus dibujos
se hicieron menos representativos (fig. 8). Asi lo podemos
constatar en el famoso dibujo de 1968 sobre el silencio y
la luz (fig. 9). La pirdmide representa la creacién como luz
consumida; mientras que el silencio se corresponde con la
blancura del papel, ambos separados por una linea que los
divide, el umbral. En los dibujos posteriores una serie de
lineas horizontales representan las multiples posibilidades
que se encuentran en el silencio, mientras que en la luz
estas se han curvado en una figura particulan

La representacion del umbral entre silencio y luz, donde se
sitUa el orden, parte de una linea perfectamente delimitada
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en el dibujo de 1968 a un drea abierta donde se sitda la
pirdmide en el diagrama de 1972. La geometrfa se sitda en
el espacio de trdnsito entre lo ideal y lo material.

En cierto modo Kahn parece referirse al mito de la crea-
cion [Tyng 1984, p. 137], en cuanto al intercambio perpe-
tuo entre silencio v luz y a su cardcter ciclico y eterno.
Uno de sus Ultimos dibujos, de 1972, describe la eternidad
como dos hermanos, cada uno de ellos con las caracte-
risticas que Kahn atribuye al silencio y a la luz.Y los dibuja
mezclando ideas cientificas y religiosas sobre el origen de
la vida (figs. 10, I'1).Juan Navarro Baldeweg dice de Kahn
que: «se vio a si mismo viendo visiones» [Judrez 2006, p.
91; es decir, era consciente de que su arquitectura provenia
de un mundo interior en el que todo era abstracto, de
un universo imaginario donde sus proyectos eran visiones.
Su arquitectura, el paso a través de las sombras de un
arquitecto en busca de la luz. Sus dibujos, expresiones del
pensamiento arquitectdnico y andlisis gréfico de las ideas.
Su pensamiento un modo de vida. «Si me preguntasen
lo que escogerfa ser ahora, dirfa: ser creador de nuevos
cuentos de hadas. Es del sentido de lo increfble de don-
de procede todo el deseo humano de crear e instaurary»
[Kahn 1968, p.23].
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Fig. 1 2. L. Kahn, dibujo para la exposicién City/2: The Room, 1971.
Louis I. Kahn Collection.

Conclusiones

En este sistema, Kahn encontrd un método de trabajo que
fue evolucionando con el tiempo.

Los términos con los que se referfa a sus ideas respondian
directamente ante su necesidad de aprender, cambiando a
la vez que lo hacfan sus proyectos.

Pero el arquitecto retornd una y otra vez a los origenes de
la arquitectura, al punto de partida donde se encontraban
todas las posibilidades. Louis Kahn desarrollé su teorfa so-
bre el proceso de creacién arquitectdnica mediante textos
y escritos siempre acompafiados de gréficos, que trataban
de clarificar la complejidad de sus palabras.

Alli, casi ya en el final de su carrera, encontrd la teorfa del
silencio y luz, entendida como una recopilacién poética de
todas sus ideas acerca del proceso de la creacidn arqui-
tectdnica. Kahn le dio especial énfasis a este comienzo, ya
que en él no existian ideas preestablecidas, sino tan sdlo
la comprensién y entendimiento de la naturaleza de las
cosas, y por tanto de las instituciones del hombre.
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Pero en esta busqueda del comienzo, o delVolumen Cero
de la arquitectura, existia una constante que tenfa que ver
con lo inmutable [Kahn 1972b, p. 19].

Como afirmaban los metafisicos, lo eterno es lo ilimita-
do en el tiempo vy en el espacio. Para Kahn, el retorno a
los orfgenes se encontraba en aquello que ha sido, que
es y serd, de modo que finalmente su busqueda serfa la
de la eternidad. De este modo, en 1971, poco antes de
su muerte, Louis Kahn dibujard su famosa habitacién The
Room (fig.12), para la exposicién City/2 (City over Two) rea-
lizada en el Museo de Arte de Philadelphia [10]. Quizds
sea este uno de sus dibujos mds conocidos y famosos, y
no sélo por su gran expresividad, sino por su contenido y
trascendencia.

La idea de que la arquitectura surge de la construccién
de la habitacidn, y que cualquier edificio es en realidad un
conjunto de habitaciones asociadas [Kohane 2009, p. | 74]
hace florecer un concepto tan novedoso como antiguo
en la historia de la arquitectura; tan simple en esencia, y al
mismo tiempo tan complejo, en la busqueda arquitectdni-
ca que Louis Kahn realizd durante toda su carrera.
Cuando Kahn afirma que la Habitacidn es «el comienzo
de la arquitectura» o «el lugar de la mente» [Kahn 19723,
p. 124] se estd refiriendo directamente a su teorfa acerca
del Silencio vy la Luz.

Su concepcién arquitectdnica del espacio responde a una
fuerza interior, a esa «voluntad de ser» que hace surgir la
esencia de la Institucién.

De modo que, en definitiva, podemos definir la Habita-
cidn, The Room, como la culminacidén de todas las ideas que
Kahn vino desarrollando durante su trayectoria.

La habitacion serd el comienzo, el principio de la arquitec-
tura [Torres Cueco 2010, p. 6]; pero también es un fin en sf
misma para Kahn, un espacio elemental vélido para todos
los hombres y de cardcter eterno, capaz de permanecer en
el tiempo, ya que en ella el arquitecto se reencontrd con el
habitante. El esbozo de 1971 con el que terminamos este
texto, es una descripcidén de esta piel o envolvente del
hombre; y el propio dibujo posee ese valor expresivo, del
que hemos estado hablando, para “atrapar suefios”.
Como afirma Umberto Eco, «la arquitectura es el arte
que mas se esfuerza por reproducir en su ritmo el orden
del universo, que los antiguos llamaban Kosmos» [Fernan-
dez-Galiano 1991, p. I5].

La Habitacidn de Kahn serd también “imago mundi”, o un
mundo dentro de otro, el mundo imaginario que el arqui-
tecto persiguid durante toda su vida.
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Notas

[17 Nos interesa la relacién de Kahn con el dibujo como aprendizaje y
expresion. Durante sus viajes Kahn tratard de recoger no sdlo datos ar-
quitectdnicos concretos, sino sensaciones y sentimientos que evocan los
lugares que definird como «escribir con dibujos»: Montes 2005.

[2] «En el Salk Institute for Biological Studies, cuando Salk vino a mi de-
spacho y me pidié que construyera un laboratorio, el programa era muy
simple. Me dijo,";Cudntos metros cuadrados tienen las torres de medici-
na de University of Pennsylvania?”. Le dije que unos 9.300. Me dijo, "Hay
una cosa que me gustarfa poder lograr. Me gustaria invitar a Picasso al
laboratorio”. Su inspiracidn, claro esta, era que en la ciencia, preocupada
por lo mensurable, hay una voluntad de ser aquello que se es, desde la
cosa mds pequefia. El microbio quiere ser un microbio (por alguna razén
impia), y la rosa quiere ser una rosa, y el hombre quiere ser un hombre. ..
para expresar... cierta postura, cierta actitud, cierto algo, que se mueve
en una direccién y no en otra, martilleando sin parar a la naturaleza para
proporcionar los instrumentos que lo hacen posible. Salk, el cientifico,
intufa ese gran deseo de expresion. El cientifico, aislado de cualquier otro
modo de pensar, necesitaba mds que nada la presencia de lo inconmen-
surable, que es el territorio del artista»: Kahn, Ngo 2002, p. 28.

[3] Norberg-Schulz [Norberg-Schulz 1990, p. 23] propone que el genius
loci, aquella dimensién donde acontece la vida y determina su cardcter,
serd traducido por Louis Kahn como «lo inconmensurable» o «aquello
que las cosas quieren ser». Enric Miralles definird también esta terminolo-
gia de Kahn como «las trayectorias ocultas de la arquitectura» o «aquello
que queda fuera del proyecto»: Miralles 2000, p. 21.

[4] «En 1972 Kahn comenzd a utilizar la palabra “availabilities” en lugar
de “institucions”, al darse cuenta de las connotaciones negativas que el
término institucidn tenia para la nueva generacién de estudiantes de los
sesentax»: Tyng 1984, p. 79. Ademas este término, disponibilidades, expre-
saba mejor para Kahn la idea de posibilidades ilimitadas.

[5] Para Kahn serd fundamental no partir de concepciones predeter-
minadas ni apriorismos de ningdn tipo sino permitir que aparezca lo
desconocido, o lo inconmensurable. La repeticién y el trabajo serdn el
instrumento que le permitird acercarse, absorber y finalmente asumir
de forma personal, asi como precisar y concretar, aquello que no sdlo se
muestra en las apariencias sino que permanece escondido a la mirada.

[6] El discurso entre Kahn y Heidegger acerca de la bisqueda de la esen-

cia del hombre posee mltiples coincidencias. Si Heidegger establece que
habitar supone existir y que el hombre lo logra a través de las con-
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strucciones que respetan la esencia del habitar (la Cuaternidad). Kahn
propone la vuelta a los origenes para encontrar las caracteristicas co-
munes de la existencia del hombre, sus instituciones, y a través de las
cualidades eternas de estas, plantea su arquitectura como una respuesta
al hombre. Ambos, ponen en crisis al hombre de su momento, Heidegger
nos conmina a que volvamos a aprender a habitar, mientras que Kahn
entiende que debemos reprogramar las instituciones en pro de una nue-
va sociedad.

[7] Anne Tyng que en esta época trabajaba con Kahn afirma que estas
fases se corresponden con su teorfa de las cuatros fases sobre los ciclos:
geometrfa, naturaleza, psyche y creatividad. Como se ha demostrado la
influencia entre ellos fue reciproca durante todo el tiempo que durd su
relacién profesional y personal, «cada uno de nuestros conceptos ilumina
al otro»: Tyng 1997, p.210.

[8] Kahn posefa un gran conocimiento de la Historia de la arquitectura
gracias a su educacion Beaux Arts, que no se reflejé en su trabajo hasta
los afios cincuenta. Este tema acerca de las referencias historicistas es una
constante en casi todas las indagaciones y estudios que se han hecho
acerca de su figura. Sus viajes por Europa, su estancia en la Academia
Americana en Roma, su relacion con Robert Venturi, sus referencias a
arquitectos del pasado: Ledoux, Boulle o Palladio, o a las grandes obras
como la villa Adriana. Aunque Kahn siempre se refirié a estas arquitectu-
ras del pasado y las situd en sus origenes, muchas de las interpretaciones
que se han hecho de su obra le relacionan con el historicismo posmoder-
no. Es importante apuntar que su obra no tiene nada que ver con este
Posmodernismo, sino con la evocacién y la adaptacion de precedentes
histdricos con un lenguaje moderno y personal: Goldhagen 2001.

[91 A menudo se han establecido paralelismos entre el concepto de
Forma en Kahn y el de Tipo en Aldo Rossi. La diferencia entre ambos se
puede leer en su contexto geogrdfico; mientras que el Tipo europeo se
aferra a la Historia, la Forma Americana de Kahn posee ese sentido de
comienzo. Lo que las vincula a ambas es la busqueda de un punto de
partida, de una especie de esquema figurativo que se sitda en el inicio
del proyecto.

[10] La exposicidn City/2 se realizé entre Junio de 1971 y Febrero de
1972 para conmemorar el futuro Bicentenario de la Declaracién de Inde-
pendencia de Estados Unidos de 1976. Kahn realizé una serie de dibujos
acerca de las Instituciones del Hombre: The Room, The Street and The City,
acompafiados de textos que pretendian explicar sus planteamientos acer-
ca de la arquitectura y su particular visién de la ciudad de Philadelphia.

Noelia Galvdn Desvaux, Departamento de Urbanismo y Representacién de la Arquitectura, ETS de Arquitectura, Universidad de Valladolid, noeliagalvan@arq.uva.es
Antonio Alvaro Tordesillas, Departamento de Urbanismo y Representacion de la Arquitectura, ETS de Arquitectura Universidad de Valladolid, tordesillas@arg.uva.es
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Le ragioni del disegno
come documento e protocollo per la rappresentazione

Indagare un disegno significa ripercorrere la strada che I'e-
secutore ha compiuto durante la stesura, interpretare i se-
gni tracciati e le ragioni che hanno generato la forma finale.
Il Disegno €& strutturato infatti su una base rigorosamente
scientifica: la Geometria, la conoscenza e l'uso della qua-
le rendono rigorosa I'operazione del “rappresentare”. La
Geometria & mezzo inalienabile per gestire |'espressivita
spaziale di un disegno e visualizzarlo efficacemente e cor
rettamente secondo regole rigorosamente sperimentate,
ma & anche strumento speculativo inequivocabile nell'in-
dagine della forma attraverso la ricerca della sua struttura,
dalla bidimensionalita alla tridimensionalita della realta, dal
segno al significato, dal progetto all'oggetto.
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Formalismes, méthodes et outils
pour I'analyse morphologique a grande échelle
des formes du patrimoine architectural

Livio De Luca

Résumé

L'architecture historique est probablement ['un des domaines les plus appropriés pour comprendre dans quelle mesure la production
culturelle des différentes régions d'un territoire participe a la construction d'une identité commune. En raison de leur nature distincte,
ainsi que de leur diffusion croissante, les technologies numériques ouvrent aujourd’hui de nouvelles opportunités pour 'analyse
croisée d'une grande quantité d'objets, loin dans l'espace mais proches dans les caracteres (typologies, styles, régles de composition,
etc.). Cette opportunité pourrait stimuler la création de cadres scientifiques innovants pour améliorer 'étude historique, artistique
et technique des liens entre les formes architecturales et les interactions sociales dans I'espace et le temps. Cette question réunit
['étude des natures sémantiques et géométriques des formes architecturales avec la conception et le développement de systémes
d'information capables d'aborder la recherche expérimentale sur la variabilité des formes. Cet article présente les principales lignes
de recherche que le laboratoire MAP compte mener dans les cing prochaines années autour de cet enjeu.

Introduction

Au cours des derniéres années, différents projets ont porté
sur le développement de méthodes, d'outils et de technolo-
gies pour la création de bibliothéques numériques partagées
pour le patrimoine culturel (EPOCH [17], 3D-COFORM [2],
3D-ICONS [3], ...). En dépit des avancées technologiques
importantes concernant le développement de nouvelles
solutions pour la numérisation, le traitement et lintégration
des données sur les artefacts du patrimoine, treés peu d'expé-
riences se sont concentrées sur l'intégration de ces nouvelles
technologies dans des méthodologies novatrices pour pro-
mouvoir des initiatives de recherche a fort impact, notamment
pour I'étude du patrimoine architectural a grande échelle.

L'architecture historique est probablement 'un des do-
maines les plus appropriés pour comprendre dans quelle
mesure la production culturelle des différentes régions
d'un territoire participe a la construction d'une identité
commune. En raison de leur nature distincte, ainsi que
de leur diffusion croissante, les technologies numériques
ouvrent aujourd’hui de nouvelles opportunités pour
I'analyse croisée d'une grande quantité d'artefacts loin
dans I'espace mais proches dans les caracteres (typolo-
gies, styles, régles de composition, etc.). Cette opportu-
nité pourrait stimuler la création de cadres scientifiques
innovants pour améliorer I'étude historique, artistique et
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technique des liens entre les formes architecturales et les
interactions sociales dans I'espace et le temps.

Cette question réunit I'étude des natures sémantiques et
géométriques des formes architecturales avec la concep-
tion et le développement de systémes d'information ca-
pables d'aborder la recherche expérimentale sur la varia-
bilité des formes. Cet article présente les principales lignes
de recherche que le laboratoire MAP [4] compte mener
dans les cing prochaines années autour de cet enjeu.

Etat de I'art

Au cours de la derniére décennie, I'intérét pour les tech-
nologies émergentes a inspiré un grand nombre de pro-
jets de documentation numérique, qui ont démontré le
potentiel de la représentation numérique des artefacts du
patrimoine a différentes échelles [Levoy et al. 2000; Gruen,
Remondino, Zhang 2004; El-Hakim et al. 2008]. En particu-
lier; 'utilisation de technologies de numérisation 3D dans le
cadre de programmes de documentation sur le patrimoine
culturel a permis I'apparition d'une nouvelle génération de
supports graphiques, utiles a des objectifs multiples: analyse
archéologique, suivi des phénomenes de détérioration, dif-
fusion et représentation des connaissances historiques, et
ainsi de suite. La création de représentations numériques
d'artefacts du patrimoine nécessite des méthodes et des
outils capables d'acquérir et de reproduire numérique-
ment les plus fins caractéres visuels et géométriques.

La reconstruction 3D basée sur la réalité (reality-based
3D reconstruction) est maintenant considérée comme le
champ de recherche technologique basée sur I'utilisation
de capteurs [Vosselman, Maas 201 0; Remondino, El-Hakim
2006]. Grace aux progres de la photogrammétrie et de
la vision par ordinateur, les cing dernieres années ont été
caractérisées par une impressionnante croissance des ap-
proches de modélisation géométrique basées sur l'image
capables de reconstruire automatiquement des nuages de
points 3D et des maillages denses a partir d'un ensemble
de photographies non orientées [Vergauwen, Van Gool
2006;Vu et al., 2009; Pierrot-Deseilligny, Clery 2009]. Ces
solutions, basées sur des méthodologies flexibles d'étalon-
nage et d'orientation de caméras, facilitent la production
de représentations 3D par des non-experts (sans connais-
sance sur les méthodes d'acquisition photogrammétrique
et en utilisant des appareils numériques communs). Notre
contribution dans ce domaine concerne I'harmonisation
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de méthodes de lecture morphologique [De Luca 2009;
De Luca 20117 dans des protocoles d'acquisition et de
traitement spécialisés [Pierrot-Deseilligny, De Luca, Re-
mondino 2012] pour la réalisation d'enquétes numériques
géométriquement précises selon les exigences propos aux
pratiques de documentation du patrimoine architectural.
Cependant, au-dela de la génération de modeles 3D détaillés
et colorés, la création d'une représentation géométrique in-
telligible des formes architecturales est un probleme beau-
coup plus complexe. Les recherches qui se sont concentrées
sur cette question sont généralement basées sur d'étude
des grammaires de formes [Havemann et al. 2004; Mueller
et al. 2006]. Notre principale contribution dans ce domaine
concerne la définition d'un formalisme générique pour la
description sémantico-géométrique d'éléments architectu-
raux d'ordre classique [De Luca,Véron, Florenzano 2007]. Ce
formalisme peut étre utilisé pour générer des bibliotheques
de modéles architecturaux paramétriques (tels que des bases,
des balustres, des colonnes, etc.) ainsi que pour mesurer
I'écart entre les modeles théoriques (formalisés a partir de
traités d'architecture historique) et les objets réels.

Malis, I'étude de la nature morphologique des formes du patri-
moine architectural ouvre une question plus vaste: le raisonne-
ment sur la forme de 'objet implique fréquemment le raisonne-
ment sur lidentification de métriques de similarité a mobiliser a
des fins de comparaison, d'interprétation et de classification. La
mesure de la similarité entre divers objets numériques est de-
puis plusieurs années une zone de recherche active, a partir du
développement des techniques d'analyse d'image par la vision
par ordinateur jusqu'aux approches plus récentes d'analyse de
modeéles 3D par la géométrie algorithmique. Ces méthodes
fournissent aujourd'hui de bons résultats pour les applications
dindexation d'objets multimédia [ Tangelder;Vettkamp 2008], et
leur application au domaine du patrimoine culturel [Biasotti et
al.2015]. Cependant, ce champ émergeant ouvre la voie a des
enjeux bien plus intéressants pour relier 'analyse et la classifi-
cation de grandes collections de formes au domaine plus vaste
de 'analyse spatiale a grande échelle.

En effet, au-dela des représentations géométriques, une
grande quantité de données hétérogenes est généralement
collectée, organisée et analysée pour I'étude de 'architec-
ture historique. Les données proviennent le plus souvent
de différentes disciplines (architecture, archéologie, his-
toire, sciences de la conservation, etc.) et sont basées sur
différents supports (iconographie, cartes géographiques,
manuscrits, etc.). Au-dela de la représentation numérique
de la géométrie architecturale (qui permet aujourd’hui la
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gestion des données quantitatives), la structuration des
descriptions qualitatives est un probléme de recherche
beaucoup plus important, notamment parce qu'il fait face
aux problématiques d'interprétation pluridisciplinaire. De
nombreuses méthodologies et technologies ont été déve-
loppées dans les derniéres années pour améliorer la ges-
tion des contenus numériques hétérogénes, en s'appuyant
principalement sur des structures formelles (thésaurii, on-
tologies, etc.) capables de décrire de fagcon univoque des
éléments d'ordre conceptuel implicites et explicites (ainsi
que leurs interrelations) [Doerr 2002] mobilisés dans la
documentation des artefacts patrimoniaux. Certains tra-
vaux ont porté sur des méthodes permettant de lier des
tags sémantiques (termes de vocabulaire et concepts
structurés) a des modeéles 3D [Havemann, Fellner 2008],
ou a une description hiérarchique de schémas de com-
position architecturale [Manferdini et al. 2008]. De plus,
I'analyse conjointe des données spatiales et temporelles est
devenue d'une importance particuliére pour la I'étude des
transformations des objets, pour la distribution temporelle
des événements catégorisés, ainsi que pour la répartition
des données spatiotemporelles [Kapler, Wright 2005].
Nos contributions dans ce domaine ont porté sur la
conception et le développement de systemes d'informa-
tions 3D pour structurer des données hétérogénes au-
tour de la description morphologique des batiments du
patrimoine architectural. En combinant la structuration
sémantique des descriptions morphologiques avec ['inter-
connexion de représentations mutltiples, notre approche
[De Luca et al. 2013] a révélé le potentiel de la représen-
tation 3D enrichie sémantiquement pour plusieurs appli-
cations: la gestion de modéles géométriques sémantiques
dans les cadres d'annotation 2D/3D [Stefani et al. 2013];
la spatialisation d'annotations sémantiques pour décrire
I'état de conservation [Stefani et al. 20147; la représenta-
tion des transformations morphologiques au travers de
modeles géométriques dynamiques [Stefani et al. 2009];
I'explicitation de la relation sémantique entre les dimen-
sions conceptuelles et physiques d'un objet patrimonial
[De Luca et al. 201 3; Carboni, De Luca 2016].

Enjeux scientifiques et technologiques
Compte tenu de ce panorama d'enjeux scientifiques et

technologiques apparemment disséminés, I'objectif princi-
pal de notre programme de recherche pour les années a
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venir consiste a introduire des moyens de rupture pour
étudier les expertises techniques et les influences stylis-
tiques dans I'histoire de l'architecture en fournissant des
outils et des méthodes innovantes pour 'observation di-
mensionnée, I'analyse morphologique et la classification
des formes architecturales au sein de campagnes d'inves-
tigation participatives a grande échelle. Comme l'illustre
I'état de l'art, ce programme ambitieux intégre plusieurs
avancées potentielles liées aux sciences historiques et in-
formatiques dans un cadre de recherche interdisciplinaire
original. On liste ici les trois principales questions ouvertes.
Tout d'abord, dans l'architecture historique, les formes
peuvent étre considérées comme un marqueur essentiel
des tendances. Comprendre les dépendances entre ces
tendances et leur évolution au fil du temps exige des ana-
lyses rigoureuses (basées sur des approches cumulatives)
de la facon dont les formes varient selon les territoires
et les périodes. L'exploration d'une variabilité si complexe
des formes requiert une stratégie de classification visant
a étudier les similitudes, les modeles et les exceptions
sémantiques et géométriques. Cela comprend ['intercon-
nexion de deux niveaux de description. Au niveau de la
classe, les formes architecturales peuvent avoir une défini-
tion invariable (un terme de vocabulaire indiquant leur réle
dans une structure globale, par exemple: une colonne) gé-
néralement codifiée par le savoir historique. Au niveau de
linstance, les formes ont des caractéristiques complexes
(géométrie, aspect visuel, matériaux, ...) qui les distinguent
clairement (par exemple: une colonne d'un batiment exis-
tant, construit a un endroit et a une période particuliers).
Un premier défi est alors illustré par la nécessité d'établir
un cadre rigoureux de documentation et d'analyse visant a
explorer la variabilité des formes architecturales apparte-
nant au méme concept architectural.

La diffusion croissante d'outils de modélisation basés sur
limage, flexibles et faciles a utiliser; permet d'envisager
l'opportunité de construire, de maniére collaborative, une
grande bibliothéque numérique de modeéles d'architecture
3D basés sur des acquisitions d'objets réels. Mais si la mise
en ceuvre d'une stratégie de documentation participative
pour la collecte massive de représentations numériques
de formes architecturales devient un objectif réaliste d'un
point de vue technologique, la masse croissante de nuages
de points non interprétés et de modéles 3D souligne au-
jourd'hui un besoin essentiel de mettre au point des nou-
velles méthodologies pour faciliter le traitement, le tri et
I'analyse des données a I'égard des enjeux de connaissance
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historique. En effet, au-dela des aspects de traitement de
la géométrie, 'analyse de la sémantique des formes néces-
site une compréhension approfondie et I'identification des
descripteurs morphologiques pertinents capables d'ajou-
ter des valeurs d'intelligibilité a des masses complexes (et
non éloquentes) de représentations géométriques. Cette
question fait émerger un deuxiéme défi représenté par
le besoin de concevoir une nouvelle génération d'instru-
ments au service des analystes (historiens, archéologues,
architectes, ...) capables d'automatiser de lourdes corréla-
tions géométriques et visuelles.

Comme plusieurs efforts de recherche historique l'ont
démontré, le vocabulaire architectural est probable-
ment 'outil d'analyse le plus approprié pour accompa-
gner la lecture interpretative des compositions structu-
rales ainsi que des grammaires stylistiques. Mais, méme
si chaque sous-communauté de I'histoire de l'architec-
ture (y compris I'aire de I'archéologie) a réalisé des tra-
vaux importants pour définir des thésaurii spécialisés
selon des périodes ou des régions géographiques par-
ticulieres, la terminologie maintient encore beaucoup
d’'ambiguités, spécialement en ce qui concerne I'étude
des tendances transnationales a grande échelle et sur
des longues périodes. Des formes semblables peuvent
avoir des noms différents dans différentes langues, mais
des différences morphologiques mineures. Le niveau ac-
tuel des détails géométriques et visuels fournis par la
numérisation 3D, ainsi que le potentiel de leur analyse
comparative et de leur corrélation sémantique, ouvre
des nouveaux enjeux de classification encore inexplo-
rés, a étudier a l'intersection de la terminologie, de la
morphologie et de la représentation des connaissances.
En conséquence, le troisieme défi consiste a fournir des
nouvelles métriques orientées sur I'analyse de la forme
capables d'augmenter notre capacité a découvrir des
similarités, des modéles et des exceptions au sein d'en-
quétes a grande échelle.

Ces trois enjeux recouvrent des outils, des méthodes, des
modeles, dispersés, relevant scientifiquement de plusieurs
champs disciplinaires. Leur intégration au sein d'approches
transversales est certainement le caractére distinctif de
notre programme qui s'inscrit au carrefour de tendances
qui dessinent le paysage contemporain des technologies
et, plus globalement, des humanités numériques.

Tout d'abord, la démocratisation et la diffusion des
moyens de numérisation, aujourd’hui méme intégrables
au sein de plateformes informatiques partagées — cloud
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computing — qui permet d’envisager concretement des
démarches de relevé et d'annotation sémantique partici-
pative a trés grande échelle.

Ensuite, la récente évolution des approches d'analyse et
de reconnaissance visuelle, stimulées par les avancées im-
pressionnantes de la vision par ordinateur et du deep
learning (apprentissage profond) en matiére d’'analyse et
corrélation de grandes masses de données, qui pourrait
jouer un réle dans le renouvellement des méthodologies
d'analyse et classification des formes (histoire de I'art, ar-
chéologie, conservation, ...) au travers de l'identification
de nouveaux modeéles de signature morphologique mé-
lant descripteurs géométriques, visuels et sémantiques.
Enfin, les parcours d'harmonisation en cours dans le champ
des systemes d'informations patrimoniales, notamment en
ce qui concerne la construction d'ontologies de domaine,
qui permet aujourd'hui de réunifier des informations hété-
rogénes et dispersées tout en déplacant le centre de gra-
vité des approches de documentation, d'une description
centrée sur «l'objet patrimonial» a une description plus
exhaustive de la «pluralité de regards» (scientifiques, ex-
perts, professionnels, conservateurs, administrateurs, ...)
qu'enrichit jour apres jour la compréhension collective et
la transmission de la mémoire de ces objets. Ce dernier
aspect constitue également une occasion sans précédent
d'explorer; par I'analyse et la corrélation de masses d'anno-
tations et de liens sémantiques, les mécanismes au travers
desquels les communautés (voire les sociétés) construi-
sent la valeur patrimoniale de ces objets.

En considérant notre contribution scientifique au service
des sciences humaines et sociales a travers la concep-
tion et le développement de technologies numériques, et
pas le contraire, notre objectif consiste & introduire une
nouvelle génération de formalismes (généralisables), de
méthodes (reproductibles) et d'outils (réutilisables) cou-
plant géométrie algorithmique et connaissances histo-
riques pour I'analyse morphologique massive et a grande
échelle des formes.

Un cadre d’acquisition
et d’enrichissement sémantique collaboratif

Tout d'abord, nous comptons introduire (et diffuser) une
contribution rationnelle pour résoudre le probléme ac-
tuel de surcharge d'information. La masse croissante de
données 3D non interprétées appelle le développement
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de protocoles innovants d'acquisition-traitement, afin
d'aider a I'analyse et au tri des données par I'annotation
sémantique spatialisée. Un protocole innovant [Manuel
et al. 2014], qui relie l'acquisition d'images (et leur an-
notation sémantique) sur site au traitement géométrique
a distance (basé sur technologies cloud), introduit des
nouvelles exploitations de la photomodélisation pour une
analyse comparative et collaborative de grandes collec-
tions de formes. Il s'agit de la plateforme “aioli” [5], que
notre laboratoire a récemment développé et mise a dis-
position des premiers utilisateurs beta dans le cadre de
partenariats scientifiques.

C'est donc a partir de ce résultat que 'on se concentrera
sur la définition d'une méthodologie (et sur le développe-
ment d'une batterie d'outils informatiques opérationnels)
pour numériser des masses de formes architecturales a
des fins d'analyse morphologique et de classification via
des stratégies de crowdsourcing (collecte participative).
L'analyse préliminaire des collections de formes sélec-
tionnées, combinée a la recherche documentaire, ras-
semblera également des sources importantes pour le
développement de méthodes d'annotations sémantiques
(termes de vocabulaire, ontologies existantes), ainsi que
pour l'association des signatures morphologiques a des
marqueurs spatio-temporels. Nous comptons réaliser ce
travail via I'établissement de conventions de coopéra-
tions avec des consortia ayant déja abordé des impor-
tants travaux d'inventaire au sein de réseaux internatio-
naux (European Science Foundation (EFS) PALATIUM
[6], Mapping Gothic France [7], Centro Internazionale di
Studi Andrea Palladio [8], ...).

Modélisation des connaissances pilotée
par la corrélation de signatures morphologiques

Le cadre informationnel introduit par notre approche de
collecte de données et d'enrichissement sémantique fu-
sionne les informations spatiales, g€éométriques et visuelles
contenues dans une masse de photo-modeles (nuages de
points et surfaces 3D, photographies orientées, paramétres
dimensionnels, textures, etc.) avec un ensemble de termes
de vocabulaire structurés au sein d'une ontologie de do-
maine. Ce cadre ouvre des chemins a explorer qui pour-
raient questionner les méthodes d'annotation sémantique
et de classification actuelles (aujourd'hui principalement
basées sur des attributs qualitatifs) en introduisant des para-
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meétres morphologiques pertinents (calculés par corrélation
dattributs géométriques de détail) dont la richesse infor-
mationnelle n'a pas encore été explorée dans ce domaine.
Linclusion d'attributs qualitatifs et quantitatifs permettrait
en effet de construire une bibliotheque étendue et sé-
mantiquement structurée d'artefacts numérisés tout en
isolant, structurant et illustrant directement les concepts
architecturaux au sein d'un échafaudage terminologique.
Cependant, méme si la littérature scientifique de I'infor-
matique graphique a produit récemment de nombreux
travaux mettant en évidence le potentiel de I'annotation
sémantique des modeéles 3D, I'application des caractéris-
tiques géométriques a la description d'une forme archi-
tecturale (en particulier lorsqu'on observe des artefacts
patrimoniaux) requiert une analyse approfondie de la
relation entre les notions de multiplicité et d'intelligibilité.
Cette question traverse deux relations interconnectées:
d'un coté, celle entre un modéle générique (concept ar-
chitectural déja décrit dans la littérature historique) et
une collection connexe d'instances (objets architecturaux
réels), d'autre part, la relation entre la géométrie (caracté-
ristiques morphologiques) et la sémantique (connaissance
préalable). En continuité de nos contributions antérieures
sur ce sujet [Lo Buglio, Lardinois, De Luca 2015; Pamart, Lo
Buglio, De Luca 2015], un résultat principal attendu serait
d'introduire des scénarii d'annotation et de corrélation ol
la sémantique puisse étre exploitée dans les phases de pré-
traitement (en se basant sur la connaissance a priori, ap-
proche descendante) et/ou dans les phases de post-traite-
ment (extraction de caractéres morphologiques similaires,
approche ascendante), par le développement d'outils pour
aider I'analyse et I'interprétation humaine par I'automatisa-
tion des comparaisons géométriques tres lourdes.

Une plate-forme collaborative
pour la recherche historique a grande échelle

Les artefacts patrimoniaux sont le plus souvent le résultat
de stratifications temporelles, des changements, d'ajouts
et des transformations. Cet aspect pose des probléemes
importants concernant l'annotation de la forme, car une
bonne approche d'observation et d'interprétation doit
combiner plusieurs couches sémantiques se chevauchant
et se rapportant aux multiples états du méme objet, y com-
pris les sources iconographiques qui témoignent de ses
transformations au fil du temps. En effet, la mise en ceuvre
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des méthodes d'annotation/classification envisagées par ce
projet nécessite une corrélation profonde de données hé-
térogénes pouvant étre utilisées pour qualifier des formes
architecturales. Dans la tentative d'intégrer (d'un point de
vue conceptuel et méthodologique) la phase d'acquisition
des données spatiales avec celle de leur structuration sé-
mantique, I'idée originale de notre approche concerne la
volonté d'établir une relation entre des données hétéro-
génes a lintérieur d'une dimension géométrico-spatiale.
Cela signifie qu'au lieu d'utiliser des liens de type “entités-
relation” pour ancrer des formes architecturales et des in-
formations associées, on utilise des fonctions de projection
géométrique (formalisation des parametres d'orientation
spatiale des sources iconographiques) comme un canal de
propagation d'informations pertinentes (attributs séman-
tiques, marqueurs spatiotemporels, signatures morpholo-
giques) entre toutes les échelles de représentation (du
détail architectural au territoire). En outre, en traversant
I'analyse morphologique des formes a I'échelle architec-
turale (ainsi qu'a I'échelle du détail architectonique), par
une observation des répartitions spatio-temporelles de
ces formes a I'échelle géographique, notre approche vise a
introduire des mécanismes d'analyse multi-critéres et mul-
ti-échelles exploratoires. Les résultats de cette phase de
notre programme de travail conduiront a la construction
d'une plate-forme ouverte, inscrite dans la continuité des
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efforts de développement de technologies cloud conduits
actuellement par notre équipe, destinée a des enquétes
historiques participatives a grande échelle.

Conclusions

En établissant un cadre de documentation et d'analyse ri-
goureux, basé sur des outils et méthodes innovantes ai-
dant I'analyse morphologique par I'automatisation des cor
rélations géométriques lourdes, notre ambition consiste a
introduire des nouvelles métriques "‘orientées forme” pour
étudier le patrimoine architectural. Notre programme de
recherche pour les années a venir ne suit pas la simple
logique du déploiement de solutions technologiques pour
la numérisation, le traitement et la diffusion de l'informa-
tion culturelle mais s'articule autour de ['identification du
véritable potentiel de développement des technologies
numériques pour |'étude de l'architecture historique. C'est
pourquoi notre approche intégre, par une méthodologie
de travail interdisciplinaire, des avancées scientifiques liées
aux domaines des sciences historiques, de l'ingénierie des
connaissances, de la vision par ordinateur et de la géomé-
trie algorithmique, visant, a terme, a la construction d'une
infrastructure logicielle et humaine favorisant I'émergence
d'approches cumulatives pour I'étude du patrimoine bati.

[5] aioli - une plateforme d'annotation sémantique 3D pour la docu-
mentation collaborative d'objets patrimoniaux. Plateforme cloud dével-
oppée au sein du laboratoire MAPR Pour plus d'informations: <www.
aioli.cloud> (consulté le 20 juillet 2017).

[6] European Science Foundation (EFS) PALATIUM <http://www.cour-
tresidences.eu> (consulté le 20 juillet 2017).

[7] Mapping Gothic France <http://mappinggothic.org> (consulté le 20
juillet 2017).

[8] Centro Internazionale di Studi Andrea Palladio <http://www.palladio-
museum.org> (consulté le 20 juillet 2017).

Livio De Luca, CNRS (Centre National de la Recherche Scientifique), laboratoire MAP (Modeéles et simulations pour I'architecture et le Patrimoine),

livio.deluca@map.archi.fr
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Caratteri dello spazio solido barocco nel tabernacolo
prospettico di Bitonti e Borromini a Bologna

Giuseppe Amoruso

Abstract

La ricerca presenta l'andlisi della prospettiva solida del tabernacolo progettato a Bologna da Giovanni Maria da Bitonto che, con
Borromini, fu artefice della galleria Spada a Roma. La prospettiva del tabernacolo & utilizzata come sistema proiettivo di accelera-
zione degli effetti di quella naturale per modificare le condizioni dello spazio scenografico costruito.

Il brocedimento costruttivo & complesso se applicato allo spazio architettonico: il prospettico Donato Bramante lo realizzo per primo
a Milano utilizzando la tecnica nel coro di Santa Maria presso San Satiro. Il concetto dello spazio proiettivo, direttamente associato
alla prospettiva centrale, divenne materiale. Il principio geometrico & quello della “prospettiva-rilievo” costruito in forma di scena fissa
o come scenografia e allestimento temporaneo. Il rilievo del tabernacolo di Bologna, che si trova nella chiesa di San Paolo Maggiore,
svela uno spazio illusorio di dimensioni ridotte e permette di conoscere un vero protagonista delle applicazioni di prospettiva solida,
Giovanni Maria Bitonti. La ricerca presenta I'andlisi grafica del bozzetto prospettico dell’Archivio di Stato di Bologna e una accurata
ricostruzione della prospettiva solida, utilizzando le tecniche di documentazione digitale. Il disegno indagato riporta una scala grafica
in piedi bolognesi del modello rappresentativo di una vera e propria architettura e lo rende confrontabile con il disegno della galleria
spada custodito presso la Biblioteca Albertina di Vienna.

Parole chiave: prospettiva solida, Giovanni Maria Bitonti, Francesco Borromini, omologia solida, spazio illusorio.

Introduzione

Nel 1666 il canonico bolognese Antonio Masini impiegod per Nel 1630 Curti dipinse, a palazzo comunale, il soffitto pia-
la prima volta il termine «quadraturay, tecnica di prospetti- no della sala Urbana dedicata al papa Maffeo Vincenzo Bar-
va che aveva avuto successo a Bologna grazie agli artifici di berini noto anche come Urbano VIII. Introdusse colonne
Girolamo Curti detto il Dentone [I7]; si trattava di un artifi- binate, loggiati € una maggiore articolazione architettonica
cio prospettico illusorio che ampliava gli interni in forma di degli sfondati, 'uso di balconcini circolari balaustrati e una
palcoscenico di teatro che era noto agli artisti come pro- austerita compositiva che privilegiava lo spazio percepito
spettiva “di sotto in su”. Il cardinale Spada, legato pontificio a rispetto alla presenza di figure allegoriche (fig. I).

Bologna trail 1627 e il 1630, € ricordato per una vera e pro- Nel 1629 il cardinale autorizzo anche i lavori per un'altra
pria ossessione per la prospettiva; suo fratello Virgilio Spada sala, quella del Dentone: si tratta di una quadratura senza
scrisse che «rivolto sottosopra il palazzo pubblico dei legati, soluzione di continuita con un sofisticato impianto archi-
e l'ornd con pitture e prospettive eccellenti. Dal primo gior- tettonico che innalza lo spazio reale fino a farlo comparire
no che entrd nel gran Palazzo destinato ai legati principio ad coperto da una volta a botte a tutto sesto annullando per-
abbellirlo con rincontri di porte, finestre, prospettive, e simili cettivamente la superficie voltata. | quattro fusi di padiglio-
cose, che lo fece comparire il doppio» [Neppi 1975, p. 125]. ne sono spianati nella parte centrale generando un'area a

https://doi.org/10.26375/disegno.1.2017.12 103 ISSN 2533-2899 [ ANl
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Fig.1. Sala Urbana, palazzo Comunale di Bologna, prospettiva “di sotto in st”,
G. Curti, 1630. Rilievo fotogrammetrico.
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Fig. 2. Palomino 1715-1724, pp. 176-183, lamina 10 (dettaglio).
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intradosso piano che in altri casi analoghi € caratterizzata
da uno sfondato pittorico con allegorie o semplicemente
con il cielo. La soluzione compositiva scelta da Curti utiliz-
za il motivo della serliana, mentre il coinvolgimento espe-
rienziale si basa sulla visione “a cannocchiale prospettico”.
Invece della prospettiva a unico punto di fuga come nella
sala Urbana secondo la regola di Vignola e Tibaldi, Curti
propose l'innovazione dei quattro punti di fuga per armo-
nizzare maggiormente lo spazio reale con quello illusorio.
Questo metodo fu, in seguito, esportato in Spagna e de-
scritto da Palomino [Palomino 1715-1724, lamina 10, pp.
176-183] (fig. 2).

Probabilmente la scelta di tale artificio € dovuta alle pro-
porzioni della sala che si discostano dal quadrato ideale
indicato dai trattati (in questo caso i quadraturisti adotta-
vano un unico punto principale) in quanto la proporzione
¢ di uno a due (9 x |18 braccia). Nelle sale oblunghe la
fruizione della prospettiva & eccentrica poiché gli accessi e
i percorsi obbligano a posizioni di osservazione periferiche
e rendono necessario “indolcire” la prospettiva utilizzando
metodi molteplici come quello suggerito poi daViola Zani-
ni [Viola Zanini 1629].

La quadratura della sala del Dentone & contemporanea
alla decorazione del soffitto della sala Urbana e anticipa
di circa 45 anni la quadratura che il Colonna, dopo il sog-
giorno alla corte di Madrid, realizzera presso la galleria del
Senato del palazzo Comunale nel |677.

|04
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L'altezza complessiva dell'lambiente percepito risulta pari al
doppio dell'altezza della sala misurata dal pavimento fino
allintradosso della volta. Tale proporzione si ricava collo-
cando il punto di vista principale al centro della sala a unal-
tezza di 5 piedi bolognesi dal pavimento [2] e conducendo
i raggi visuali uscenti dall'occhio dell'osservatore. La sala, in
pianta, € suddivisa proporzionalmente in 2 quadrati di lato
pari a 9 braccia e, in alzato, il raddoppio del volume genera
4 quadrati secondo una proporzione armonica.

La distanza fra le colonne crea un singolare effetto compo-
sitivo poiché nella architettura illusoria si trovano interco-
lunni di 3 e 5 diametri, rispettivamente denominati sistilo
e areostilo.

Il parapetto senza soluzione di continuita, oltre a essere
parte dell'ordine architettonico, sostituendosi al pit classico
piedistallo funge anche da elemento regolatore in quanto
compensa le irregolarita di forma della sala (fig. 3).

Lo studio delle sale prospettiche del palazzo Comunale
di Bologna, all'epoca sede del Senato, e di quelle presso
gli appartamenti del legato pontificio ha consentito di
evidenziare graficamente il sistema proiettivo degli spazi
prospettici illusori sia per la forma percepita attraverso la
soluzione a quadratura sia nel caso dello spazio solido sce-
nografico applicato a oggetti sacri, ambienti e architetture.

La prospettiva dello spazio solido

La questione proiettiva € particolarmente complessa nel
caso del progetto illusorio dell'architettura. Luso delle cor
rezioni ottiche, come anche di accorgimenti volti a creare
particolari effetti prospettici, € testimoniato gia nella prima
meta del secolo Xll [3] e sviluppa, nel Rinascimento, il con-
cetto di spazio architettonico, che € direttamente associato
alla prospettiva centrale, ovvero al “divenire” del fenomeno
psicologico-percettivo, proponendo un artificio matematico
per ottenere risultati che suscitassero meraviglia [Fano 1979].
L'ambito di studi che lo psicologo statunitense James Jero-
me Gibson defini picture perception puod essere collegato
ai prodotti della prospettiva interpretati come questione
psicologico-cognitiva indirizzando I'attenzione sui processi
esperienziali che le rappresentazioni prospettiche innesca-
no costruendo dimensioni percettive ad alto rendimento
spaziale [Gibson 1950]. E ulteriormente interessante ri-
chiamare I'ambito della psicologia della prospettiva e cioe
il legame fra lo strumento operativo e i concetti che per-
mette di trasmettere ai suoi fruitori.
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Fig. 3.Volta della sala del Dentone, palazzo Comunale di Bologna, Girolamo
Curti con Francesco Castelli e Angelo Michele Colonna, 1627-1630 circa.
Parametri della proiezione prospettica.

Fig. 4.Viola Zanini 1629, p. 30. Metodi di proiezione “di sotto in si” su volte
e soffitti.

VOLTA A SCHIFO PUNTO DI FUGA
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In questo processo gli artisti avevano il ruolo di attiva-
re specifici stimoli sensoriali attraverso la fruizione delle
opere permettendo l'osservazione del dipinto con quella
dell'ambiente in cui l'opera era inserita.

Le ricerche sperimentali di psicologia cognitiva hanno evi-
denziato il concetto di «robustezza della prospettiva»: una
questione, gia posta da Leonardo, sul perché le rappresen-
tazioni prospettiche non appaiano deformate e conservi-
no la loro coerenza spaziale anche se osservate da punti
di vista molto lontani da quello geometricamente fissato e
utilizzato per la loro costruzione [Kubovy 1986]. La pro-
spettiva, pur essendo uno strumento per la rappresenta-
zione del reale, soprattutto per la sua capacita di restituire
la terza dimensione, non puod essere assunta come mero
prodotto della percezione visiva. Essa «concorre soltanto a
creare l'illusione evocatrice di spazi infiniti nella contenuta
sintesi della costruzione geometrica corretta che puod es-
sere eseguita sul piano (prospettiva lineare) e nello spazio
(prospettiva scenografica)» [Fano 1979, p. 18].

Nella pratica del progetto sono documentati esempi in cui,
costruttivamente, si € realizzato un effetto di tridimensio-
nalita fruibile percettivamente. Superato liniziale stato di
meraviglia, si possono riconoscere i segni della convergen-
za prospettica accelerata o ritardata rispetto a quella che
si verifica, per via naturale, nella percezione visiva. Il prin-

PROFONDITA DEL
MODELLO IN RILEVO

PIANO
GEOMETRALE

POSIZIONE |
OSSERVATORE

Figg. 5, 6. Modello del tabernacolo dal rilievo fotogrammetrico.
Allineamento  di 67 immagini con software SFM.

Fig. 7. Sistema proiettivo della prospettiva solida: la contrazione dello spazio
reale genera uno spazio scenogrdfico che supporta la rappresentazione
materiale.
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cipio geometrico al quale queste sperimentazioni si sono
ispirate € quello della “prospettiva-rilievo”, altrimenti detta
prospettiva solida, costruita in forma di scena fissa o come
scenografia e allestimento temporaneo, essendo questo
I'ambito di adozione piu diffuso (fig. 4).

Nell'Histoire de la Perspective ancienne et moderne, Poudra
definisce la prospettiva come la «science des apparencess
in continuita con la tradizione scientifica di studi sull'ottica
condensata nel testo medievale De Aspectibus attribuito
allo studioso arabo Ibn al-Haytham, noto in Occidente
come Alhazen [Poudra 1864].

In questo studio si identificano i parametri dello spazio
illusorio in relazione alluso del disegno prospettico e alla
sua riproduzione materiale, dal bozzetto agli strumenti
prospettici per ottenere i risultati percettivi e I'esperienza
dello spazio architettonico. E possibile determinare scien-
tificamente i metodi a partire dall'analisi dell'apparenza e
conseguentemente verificarne la riproducibilita e le varian-
ti costruttive, ma anche evidenziarne le piu appropriate
caratteristiche operative e concettuali.

A partire dallo stiacciato architettonico di Bramante si svi-
luppo un’applicazione della prospettiva denominata prin-
cipalmente prospettiva “solida” o in “rilievo”, mutuando il
termine dalla consolidata produzione artistica di bassori-
lievi, pertanto «la prospettiva rilievo & un'estensione della
prospettiva piana, o0 meglio la prospettiva piana € un caso
particolare della prospettiva rilievo» [Poudra 1860, p. 1],
Si tratta di una nuova applicazione della geometria descrit-
tiva che dara agli architetti gli strumenti per poter modi-
ficare vantaggiosamente I'apparenza interiore o esteriore
degli edifici e ha uno specifico obbiettivo pratico,ma anche
una ragione geometrica che sta nel processo proiettivo
che trasforma gli oggetti dello spazio secondo una col-
lineazione tra lo spazio reale e lo spazio che subisce la
trasformazione creando una omologia solida.

La porzione di spazio dietro il piano delle tracce si trasfor-
ma nella porzione fra il piano di quadro e il parallelo piano
delle fughe. La porzione di spazio infinito & trasformata
in uno spazio finito. Il concetto della trasformazione pro-
spettica di un piano & applicato all'oggetto spaziale o a una
porzione di spazio [Leopold 2014, p. 964]. In questo modo
i due procedimenti di generazione dellimmagine, quello
classico della geometria descrittiva e quello attuale della
rappresentazione informatica (matematica), si identificano
[Migliari 2009]. Questa omologia costituisce la prospettiva
di figure che si trovano nello spazio oggettivo proiettata su
un secondo spazio sovrapposto al primo. Il procedimento
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Fig. 8. Modello del tabernacolo da rilievo fotogrammetrico.
Allineamento di 67 immagini con software SFM.

geometrico proiettivo di corrispondenza grafica € basato
su considerazioni relative alla corrispondenza di punti, di
rette e di piani secondo I'omologia solida il cui centro &
rappresentato dal punto di vista. La costruzione dell'im-
magine prospettica a tre dimensioni ha inizio a partire dal
piano-asse sul quale la scala dei rapporti & quella reale, e si
sviluppa nello spazio compreso tra questo e il cosiddetto
piano-limite, luogo dei punti impropri delle rette oggettive
appartenenti allo spazio predetto. Questa metodologia di
rappresentazione dello spazio tridimensionale fu necessa-
ria per costruire sistemi scenografici che dovevano essere
ridotti alle dimensioni limitate di un palcoscenico teatrale:
fu perfezionato il sistema grafico-proiettivo per realizza-
re la pianta "restituita” di un apparato scenico al fine di
dare ['illusione di una grande profondita in uno spazio assai
pit ridotto (fig. 7). Cio che caratterizza la deformazione
dei corpi ¢ il prodotto di una determinata posizione dello
spettatore e la figura che deve produrre lillusione perfet-
ta ha con il modello di cui mostrera I'apparenza relazioni
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di posizione e di forma che soddisfano le due condizioni
seguenti: i raggi visuali condotti dall'occhio dello spettatore
ai differenti punti del modello passano per i punti corri-
spondenti del rilievo; tutti i punti che si trovano su una
linea retta nel modello si trovano cosi su una linea retta
nel rilievo e, pertanto, a due punti del modello situati sullo
stesso piano corrispondono i punti del rilievo situati altresi
sullo stesso piano. Tali condizioni possono essere ridotte
a una sola, quella risultante e fondamentale che a tutte
le parti piane del modello corrispondono, sulla prospet-
tiva-rilievo, parti ugualmente piane, le quali sono le pro-
spettive delle prime su altrettanti e differenti piani e riferite
alla stessa posizione dell'occhio. La prospettiva solida € una
contrazione proiettiva dello spazio reale che genera uno
spazio che si puo definire “scenografico” e che supporta la
rappresentazione [Migliari 2009].

In questo ambito applicativo si rappresenta la restituzione
virtuale dei due spazi riferiti alla trasformazione proiettiva
della prospettiva solida: lo spazio affine, isotropo, e lo spazio
contratto e anisotropo.

La profondita della porzione in rilievo, lo spazio fra il piano
delle tracce o piano di collineazione e il piano delle fughe,
da luogo alla prospettiva-rilievo contenendola al suo inter-
no. Si verifica la condizione limite della prospettiva piana
laddove tale profondita & pari a zero owvero il piano di
fondo viene traslato sino al quadro [Leopold 2014].
Camerota descrive questa applicazione come prospettiva
«materiale» che segna il passaggio dallo spazio prebaroc-
o, in cui i metodi si utilizzano per «correggere gli inganni
della visione per salvaguardare |'ordine proporzionale degli
elementi architettonici», allo spazio progettato in funzione
di una «ricerca dell'inganno con la creazione di spazi im-
maginari che travalicano il limite fisico del costruito» [Ca-
merota 2006, p. 34].

In tale contesto Caramuel De Lobkowitz presento il con-
cetto di architectura obliqua come applicazione delle trasfor-
mazioni geometriche che generano ellissi dai cerchi e corpi
ovali da quelli sferici quando non sono praticabili le condi-
zioni di ortogonalita che comunemente riguardano l'archi-
tettura recta e la costruzione dell'ordine architettonico.
Nel caso in cui il piano d'imposta della costruzione sia
inclinato, ovvero la geometria di un fronte sia curvilinea,
come negli impianti circolari o ellittici, I'ordine deve subire
una trasformazione creando cosi uno spazio obliquo [De
Lobkowitz 1678]. Tale assunto risultava particolarmente
utile nelle soluzioni scenografiche (o solide) e lo stesso
Bitonti ne fece uso.
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Il tabernacolo prospettico di Bitonti

«Sotto minime dimensioni si osserva un portico immenso;
in un piccolo spazio si scorge un lungo cammino. Quanto
piU sono distanti, tanto pit grandi appaiono i piccoli oggetti
collocati al loro giusto posto.

Cosl Bernardino Spada descriveva I'emozione suscitata
nell'osservare la galleria prospettica da lui commissionata a
Borromini e Bitonti e completata nel 1653 (Bib.Vat. Barb.
Lat. 1005, 102) [Neppi 1975, p. 280].

Presentando qui di seguito il rilievo del tabernacolo pro-
spettico di Bologna, uno spazio illusorio di dimensioni ri-
dotte, scopriremo che tale descrizione ben si adatta anche
all'oggetto di arte sacra progettato e costruito dal Bitonti
su commissione dello stesso Spada.

Palazzo Capodiferro diventd la testimonianza concreta
dellideale di dimora che aveva Bernardino; uno spazio
arricchito prospetticamente e ampliato percettivamente
con le finte prospettive delle facciate, con gli sfondati de-
gli interni, in particolare della sala Grande, commissionati
al Dentone e a Colonna sino agli interventi di France-
sco Borromini che nel 1650 portarono a compimento i
propositi dello Spada con I'ampliamento della proprieta,
il progetto per la facciata del Palazzo e l'ideazione della
galleria prospettica.

Il vero protagonista delle applicazioni di prospettiva solida
fu pero il padre agostiniano Giovanni Maria, nato a Bitonto
nel 1586 e percid conosciuto anche come Bitonti.

Egli fu consigliere personale di Bernardino, matematico,
esperto di prospettiva, scenografo e nel 1647 gli fu affidato
lincarico di realizzare un tabernacolo prospettico a Bolo-
gna presso la chiesa di San Paolo Maggiore [Sinisgalli 1998].
A lui Bernardino affido di sovrintendere alla costruzione
del colonnato presso Palazzo Spada, lo spazio prospettico
pill conosciuto di questo «secolo della meraviglia» che fu
ideato, nel 1652, assieme a Borromini, molto prossimo al
fratello di Bernardino,Virgilio Spada.

In occasione dell'ampliamento del palazzo, il cardinale Spa-
da volle riprodurre materialmente alcuni effetti prospet-
tici per i nuovi spazi e cosi si decise di commissionare la
galleria, oramai nota come la galleria prospettica di palaz-
zo Spada: un cannocchiale prospettico che si sviluppa in
lunghezza, perpendicolarmente alle pareti, per circa otto
metri e quarantotto centimetri; i suoi lati risultano molto
convergenti, tanto che il motivo dell'arco e delle colonne
di misura reale, che la delimita allingresso, per un'aftezza
di quattro metri e dieci centimetri e una larghezza di due
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metri e novantacinque centimetri, al termine del percorso,
si contrae sino a raggiungere due metri e quarantacingue
centimetri in altezza e un metro circa in larghezza [Paris
2016]. La tecnica di costruzione e di tipo teatrale: un piano
inclinato con una pendenza del 7% circa (Sinisgalli parla di
5.5 [Sinisgalli 1998]) e un punto di fuga teorico collocato
oltre il fondale. Il pavimento, come nelle scenografie teatra-
li, & inclinato infatti verso il piccolo cortile che conclude la
galleria. Nell'ipotesi di progetto il punto di vista era posto
al centro del cortile principale del palazzo permettendo
all'osservatore di percepire un ambiente di profondita au-
mentata fino a quaranta metri circa.

Sinisgalli, a seguito di un rilievo geometrico, ha verificato
che la Galleria non possiede entrambe le caratteristiche di
una prospettiva solida, secondo il concetto proiettivo che
successivamente & stato definito, ad esempio dal trattato
di Poudra [Poudra 1860]. La prima regola fondamentale,
quella della convergenza delle ortogonali al quadro verso
un unico punto, & stata verificata, mentre la progressiva
collocazione e scorcio degli oggetti in funzione della di-
stanza dal punto di vista non é stata seguita a fronte di una
scansione prospettica delle 12 colonne differente e che tali
«alterazioni proporzionali» seguono una serie geometrica
[Trevisan 2001, p. 19].

Il Bitonti fu incaricato di realizzare il tabernacolo nella cap-
pella Spada di San Paolo Maggiore a Bologna prima della
realizzazione della galleria prospettica. Questo fu realizzato
nel 1648 e collocato sulla mensa I'anno dopo, costruendo
prospetticamente uno spazio aulico per l'ostensione del
sacramento (figg. 5, 6).

Le immagini presentano un inedito studio grafico del boz-
zetto prospettico del tabernacolo. Si tratta di un accurato
rilievo che ha impiegato tecniche di documentazione digi-
tale, fotogrammetria e scansione laser, e un confronto con
la soluzione proposta per la galleria Spada di Roma.

Le condizioni di illuminazione e i materiali costruttivi, traslu-
centi, metallici, rivestiti a doratura, hanno reso le operazioni
di acquisizione fotografica particolarmente complesse.

Il tabernacolo del Bitonti richiama uno spazio architettoni-
co a trifora composto da un arco a tutto sesto incorniciato
in un fronte rettangolare con una trabeazione barocca e
affiancato simmetricamente da due aperture rettangolari
sormontate da un architrave con soprastante piano attico
balaustrato. Fra I'arco e le due aperture sono collocate due
colonne. L'arco centrale rende efficiente sia la soluzione
statica che quella compositiva rompendo 'uniformita e la
rigidezza della trabeazione orizzontale continua.
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Fig. 9. Rilievo architettonico del tabernacolo. Le sezioni evidenziano il
riferimento costruttivo ad angoli noti e di facile esecuzione in cantiere.
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L'arco introduce lo spettatore alla galleria racchiusa in una
volta a botte caratterizzata da 9 x 9 lacunari, di chiara ma-
trice basilicale e che si conclude, alla fine del colonnato,
con un vestibolo e un portale con colonne e timpani che
conduce probabilmente a una seconda galleria in sequen-
za. Le colonne, realizzate in agata, con capitelli e basi in
bronzo dorato, sono in totale |2, sei per lato, con una
allusione esplicita agli apostoli. Nei lati del tabernacolo si
trovano delle lesene intervallate da tre nicchie (figg. 8, 9).
La profondita della mensa, realizzata da Borromini, costitui
uno dei vincoli progettuali dai quali il Bitonti dovette par-
tire per sviluppare il modello prospettico del tabernacolo.
La galleria soprastante fu dotata di un accessorio che com-
pensava e riduceva all'orizzontale il sottostante piano incli-
nato che, in accordo con le regole della prospettiva solida,
era necessario per l'accelerazione prospettica.

Il bozzetto del tabernacolo [4] riporta in calce una scala
grafica di dieci piedi bolognesi lasciando pensare che il di-
segno sia in realta il modello rappresentativo di una vera e
propria architettura piuttosto che parte del corredo sacro
di un altare. Questa ricerca lo analizza dal punto di vista
proiettivo per la prima volta mettendolo a confronto con
il disegno della galleria Spada custodito presso la Biblio-
teca Albertina di Vienna [Amoruso, Sdegno, Riavis 2016].
L'analisi del bozzetto evidenzia che la prima colonna non e

Fig. 10. Bozzetto prospettico del tabernacolo firmato da L. Franzini con la
scala grafica in piedi bolognesi (Bologna, Archivio di Stato, b. 87/4979, f. 130).
Lo schema mostra i diversi punti di distanza, evidenziati per colore in modo
da distinguerli.
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disegnata coerentemente rispetto alla proiezione e inoltre
il disegno riporta diversi punti di distanza riferiti all'unico
punto di vista PV a quota 2,80 metri (figg. 10, 1 ).

A ulteriore sostegno della tesi di una funzione spaziale,
architettonica e simbolica di detto progetto si puo aggiun-
gere che: sulla sommita del piano attico € raffigurata una
statua [5] la cui altezza, secondo la scala grafica, & di circa 5
piedi laddove un piede Bolognese misura 0,380098 metri
ed & suddiviso in 12 once, come ricordato anche da Ser-
lio [Serlio 15517; 'ordine ¢ il composito e non il corinzio,
come erroneamente riportato sul disegno ad acquerello.
Borromini lo utilizzd spesso e lo stesso Bitonti lo dipinse
nel 1631 nella galleria prospettica della pala d'altare della
Chiesa dell Annunziata di Bitonto [6].

Dall'analisi della nuvola di punti € stata estratta l'inclinazio-
ne del piano di appoggio del tabernacolo che ¢ di circa 6°
cosi come nella galleria Spada di Roma. Linclinazione della
volta tronco-conica & di 45° gradi, una soluzione molto
pratica per la costruzione, che da la percezione della pro-
fondita di circa | metro mentre quella misurata e di 0,58
metri. Anche la forma prospettica in pianta fa riferimento
ad angoli noti e di facile esecuzione in cantiere, le navate
laterali sono inclinate di 45° rispetto all'asse centrale men-
tre le colonne sono allineate su direzioni ruotate di 15°
rispetto all'asse e che fra di loro formano un angolo di 30°.

Fig. I'l. Confronto fra il bozzetto del tabernacolo (raffigurato in scala in piedi
bolognesi) e il disegno della galleria Spada (ingrandito proporzionalmente).

Prima b i teera LT




diségno

Pertanto le giaciture di tutti i piani che definiscono 'omo-
logia sono multipli di 15° (fig. 9). Bitonti, nel progettare il
tabernacolo, obbedisce pertanto alle regole dell'architet-
tura obliqua del Caramuel, prendendo una posizione netta
nella polemica che aveva coinvolto anche Bernini.

Conclusioni

Nel 1642 il gesuita francese Jean du Breil pubblico la Per-
spective Pratique dove, per la prima volta, aveva riferito la
disciplina specifica del progetto scenografico ridotta al
supporto bidimensionale. La sua scaena ductilis riassume,
oltre agli aspetti prospettici e teatrali, anche le questioni
scientifiche ed empiriche dello spazio e della sua espres-
sione grafica. La rappresentazione di scene e le loro tecni-
che costruttive hanno fornito il luogo per sperimentare gli
effetti illusori e il loro rapporto con lo spazio reale. Questa
diffusa cultura pratica ha consentito a Bernini, Borromini e
Bitonti di introdurre il dinamismo dell'osservatore all'inter-
no dello spazio e l'accelerazione percettiva tramite le ap-
plicazioni di prospettiva solida. Lo studio ha evidenziato le
affinita, le ricorrenze e le soluzioni specifiche nel confronto
fra le opere di Bramante, Bitonti e Borromini. Lulteriore
verifica con le pubblicazioni e i documenti, come il trattato
di Poudra, ha consentito ulteriori validazioni scientifiche dei

Note
[1] In relazione alla scuola bolognese si veda Giuliani 2007.
[2] Pari a circa 190 cm.

[3] Precedentemente all'introduzione in Occidente dello studio dell'ot-
tica.

[4] I bozzetto & firmato da Ludovico Franzini e si trova presso I'Archivio
di Stato di Bologna, busta 87/4979.

Autore
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metodi grafici. Nello studio delle fonti e delle applicazioni
si & data particolare enfasi agli strumenti grafici per la figu-
razione dello spazio illusorio, attraverso I'analisi della pro-
spettiva solida del tabernacolo, descritta per la prima volta
nei suoi caratteri, e nella comparazione della proiettivita del
bozzetto di archivio e della prospettiva costruita. Una dire-
zione futura di indagine potra verificare se esiste un model-
lo ideale regolare che ha dato origine alla trasformazione
proiettiva del tabernacolo o se Bitonti abbia seguito una
serie di regole rigorose per la prospettiva solida. La volonta
¢ di rendere il ruolo della rappresentazione utile ed effica-
ce nella comprensione della costruzione e della percezione
dello spazio; questo compito € piu avvincente se vengono
rigenerate le conoscenze e le soluzioni pratiche provenienti
dai trattati. La riproduzione di tali metodi attraverso la simu-
lazione, la fruizione in realta aumentata e la replica in stampa
3D apre nuovi scenari per la ricerca sul disegno [7].

Ringraziamenti

Si ringraziano: Leonardo Paris, Michele Russo, Alberto Sdegno, Giorgina
Colleoni, Piero Lusuardi, Andrea Manti, Veronica Riavis che hanno colla-
borato nelle diverse fasi della ricerca. Si ringrazia altresi I'Ufficio Beni Cul-
turali dell’ Arcidiocesi di Bologna e Padre Leonardo Berardi della Basilica
di San Paolo Maggiore di Bologna. Tutte le immagini sono state elaborate
dall'autore eccetto la figura |,’in collaborazione con Andrea Manti, e le
figure 9 e 10, con Veronica Riavis e Alberto Sdegno.

"35] La statua che non verra realizzata, impugna una spada in omaggio a
aolo Spada, capostipite della famiglia e committente della cappella.

K)] La pala d'altare € attualmente conservata presso la Pinacoteca “Mons.
urelio Marena” del Museo Diocesano di Bitonto.

[7] La ricerca € inserita nel PRIN 2010-201 | Prospettive Architettoniche:

conservazione digitale, divulgazione e studio coordinato da R. Migliari, Sa-
ienza Universita di Roma; 'autore ha operato nel gruppo di ricerca del
olitecnico di Milano coordinato da M. Rossi.

Giuseppe Amoruso, Dipartimento di Design, Politecnico di Milano, giuseppe.amoruso@polimi.it

References

Camerota, F. (2006a). La prospettiva del Rinascimento. Arte, architettura
scienza. Milano: Electa.

Camerota, F. (2006b). L'architettura illusoria. In Scotti Tosini. A. (a cura di).
Storia dell'architettura italiana. Il Seicento, pp. 34-47. Milano: Electa.



diségno

Caramuel De Lobkowitz, |. (1678). Architectura civil recta y obliqug,
considerada y dibujada en el Templo de Jerusalem, promovida a suma
perfeccion en el templo y palacio de S. Lorenco cerca del Escurial que
inventé el rey D. Philippe Il. Vigevano: Imprenta obispal por Camillo
Corrado. Estudio preliminar by Bonet Correa, A. (1984). Madrid: Turner:

Fano, G. (1979). Correzioni ed illusioni ottiche in architettura. Bari: Dedalo.

Gibson, |J. (1950). The perception of the visual world. Cambridge, MA:
Riverside Press.

Giuliani, E. (2007). Dal naturalismo dei Carracci all'illusionismo prospettico
di Girolamo Curti detto il Dentone. In Pigozzi, M. (a cura di). La percezione
e la rappresentazione dello spazio a Bologna e in Romagna nel Rinascimento
fra teoria e prassi, pp. | 31-154. Bologna: Clueb.

Kubovy, M. (1986). The Psychology of Perspective and Renaissance Art.
Cambridge, MA: Cambridge University Press.

Leopold, C. (2014). Perspective Concepts - Exploring Seeing and
Representation of Space. In Journal for Geometry and Graphics, vol. 18, n.2,
pp. 956-967. Wien: Institut fir Geometrie Technische Universitt.

Malvasia, C.C. (1678). Felsina Pittrice. Vite de pittori bolognesi. Bologna: Per
L'Erede di Domenico Barbieri.

Migliari, R. (2009). Disegnare nello spazio. In Disegnare. Idee, Immagini, n. 38,

112

| /2017

pp. 22-29. Roma: Gangemi editore.
Neppi, I. (1975). Palazzo Spada. Roma: Editalia.

Palomino, A. (1715-1724). El museo pictorico, y escala optica. Libro octavo,
capitulo IV, En que se trata de la perspectiva de los techos. Madrid: Aguilar.

Paris, L. (2014). Prospettive solide. La Galleria di Palazzo Spada. In
Valenti, G.M. (a cura di), Prospettive architettoniche. Conservazione digitale,
divulgazione e studio. Vol. |, pp. 829-847. Roma: Sapienza Universita
Editrice.

Poudra, N. (1860). Traité de perspective-relief. Paris: |. Corréard.

Poudra, N. (1864). Histoire de la perspective ancienne et moderne. Paris: ).
Corréard.

Serlio, S. (1551). Il Primo libro dell'architettura. Venezia: Melchiorre Sessa il
vecchio.

Sinisgalli, R. (1998). Una storia della scena prospettica dal Rinascimento al
Barocco. Borromini a quattro dimensioni. Firenze: Edizioni Cadmo.

Trevisan, C. (2001). La galleria del Borromini a Palazzo Spada, Roma. In
Quaderni LAR [UAV, n. 4, pp. | 7-30. Venezia: DAR

Viola Zanini, G. (1629). Della prospettiva che si fa nei soffitti e nei volti da sotto
in st InViola Zanini, G. (1629). Della Architettura, pp. 30-41.Venezia: Bolzetta.



diségno I|| | /2017

Lo spazio architettonico in un Protocollo per il
rilievo 3D integrato finalizzato alla documentazione,
rappresentazione e conservazione del patrimonio culturale

Marcello Balzani, Federica Maietti

Abstract

Lo spazio architettonico diventa il tessuto connettivo per la creazione di un protocollo finalizzato all'ottimizzazione della docu-
mentazione 3D del patrimonio culturale. La metodologia sviluppata e illustrata nel presente contributo pone come prioritarie le
caratteristiche e le geometrie non convenzionali, uniche e complesse che identificano i beni culturali, evitando la segmentazione
nell'acquisizione dei dati e facilitando I'accesso ai modelli 3D attraverso un approccio inclusivo. L'elaborazione del protocollo per
l'ottimizzazione dei processi di acquisizione e gestione dei dati € parte del progetto INCEPTION - Inclusive Cultural Heritage in
Europe through 3D semantic modelling coordinato dal Dipartimento di Architettura dell Universita degli Studi di Ferrara e finan-
ziato dalla Commissione Europea nellambito del programma Horizon 2020. Il progetto e attualmente in corso e sta affrontando le
attivita correlate al secondo anno di sviluppo. Le azioni future riguardano I'applicazione pratica della procedura di documentazione
digitale olistica e del protocollo ottimizzato per I'acquisizione 3D di nove casi studio appartenenti a sei paesi europei tra i partner
del progetto. | casi studio pilota in siti significativi per testare la procedura complessiva consentiranno di validare la metodologia di
documentazione, gli strumenti attesi in termini di accesso e interazione con il modello 3D digitale e i diversi risultati prefigurati in
termini di inclusivita nella fruizione dei modelli semantici da parte di diverse tipologie di utenti.

Parole chiave: protocollo, rappresentazione, rilievo 3D integrato, patrimonio culturale, documentazione integrata.

Introduzione

Il crescente sviluppo delle tecnologie laser scanner 3D con- Lo sviluppo di modelli 3D di edifici caratterizzati da geometrie
sente di creare database di informazioni morfometriche tri- complesse o condizioni particolari, come awviene nel campo
dimensionali; questi “archivi digitali” sono uno strumento di dei beni culturali, pud ancora essere molto dispendioso, sia in
ricerca estremamente prezioso nel settore dei beni culturali: termini di tempo che in termini economici, € generare grandi
la “memoria geometrica” & essenziale per la conoscenza, la quantita di dati non faciimente accessibili. Il progetto euro-
tutela e la conservazione del patrimonio storico architetto- peo INCEPTION - Inclusive Cultural Heritage in Europe through
nico, anche se esistono ancora alcuni limiti nell'utilizzazione 3D semantic modelling, finanziato dalla Commissione Europea
dei modelli 3D. 1l rischio di realizzare modelli “non-interpre- nell'ambito del programma Horizon 2020 propone un sostan-
tati"” o non sfruttati appieno nelle loro potenzialita di cono- ziale avanzamento nell'efficienza delle procedure e degli stru-
scenza e documentazione del patrimonio culturale, sottoli- menti di rilievo 3D, in particolare per quanto riguarda la loro
nea la necessita di mettere a punto metodologie innovative attitudine all'applicazione al patrimonio culturale tangibile: siti
in grado di incrementare il valore informativo fornito dai pid di interesse culturale, architetture storiche, siti archeologici,
recenti e avanzati sistemi di rilevamento e di rappresenta- tessuti urbani ecc., diversificati da geometrie e caratteristiche
zione, nonché dagli strumenti per la gestione dei dati digitali. non convenzionali e sempre diverse caso per caso.

https://doi.org/ 10.26375/disegno. 1.2017.13 113 ISSN 2533-2899 [ ANl
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Lo stato dell'arte e le fonti interdisciplinari e internazionali
consultate a partire dalle prime fasi della ricerca, insieme
a un'ampia esperienza di rilievo 3D integrato in diversi
contesti, includono i pit recenti contributi nel campo del
rilievo del patrimonio culturale, della rappresentazione,
modellazione e gestione delle banche dati digitali.

Le principali metodologie utilizzate affrontano il problema
della complessita degli attuali strumenti di gestione dei
modelli 3D e dell'elaborazione dei risultati ottenuti attra-
verso nuove tecnologie per la rappresentazione al di la
delle convenzioni 2D e 3D. | risultati sono spesso sorpren-
denti, in termini di potenzialita di navigazione del modello,
ma talvolta impoveriti nel “vocabolario” espressivo della

/2017

rappresentazione di un modello di riferimento adeguato,
che consente di indagare il materiale tangibile quanto i va-
lori intangibili. La geometria dello spazio architettonico &
uno strumento essenziale per gestire la rappresentazione
spaziale utile a ottenere livelli di conoscenza e processi di
documentazione e conservazione; il rilievo e la rappresen-
tazione degli spazi architettonici del patrimonio culturale
si configurano come strumenti essenziali per esplorare le
morfologie architettoniche dalla bidimensionalita alla tri-
dimensionalita e viceversa. Il confronto internazionale e
I'analisi interdisciplinare di diversi indicatori (nell'ambito
della documentazione, acquisizione ed elaborazione dei
dati) finalizzati alla conoscenza del patrimonio culturale at-

Fig.1. Schema della procedura di documentazione integrata sviluppata nel progetto INCEPTION. Le fasi operative vanno dall'acquisizione dei dati del patrimonio

fino alla query semantica del modello tridimensionale.

| 14
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traverso la modellazione 3D e l'interrogazione di database
per l'estrazione dei dati sono fasi della ricerca gia concluse,
mentre i prossimi step riguarderanno lo sviluppo di modelli
3D avanzati per arricchire la conoscenza e la comprensio-
ne del patrimonio culturale [Ballabeni et al. 2015].

Un patrimonio culturale europeo inclusivo attraverso
la modellazione 3D semantica

Il progetto INCEPTION, finanziato dalla Commissione Eu-
ropea nellambito del Work Programme Europe in a chan-
ging world — inclusive, innovative and reflective societies [1] &
iniziato nel giugno del 2015. Il progetto ¢ sviluppato da un
consorzio di quattordici partner provenienti da dieci paesi
europei, guidati dal Dipartimento di Architettura dell'Uni-
versita degli Studi di Ferrara [2], coordinatore del progetto.
Il gruppo di ricerca [3] include in modo ampio e allargato
le diverse declinazioni di identita e diversita del patrimo-
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nio culturale, valorizzando i sistemi di documentazione in
grado di preservare memoria e identita del patrimonio
culturale e concretizzando uno dei principali obiettivi che
la. Commissione Europea ha lanciato con il programma
Horizon 2020: contribuire a una piu approfondita consa-
pevolezza e comprensione del tessuto culturale europeo
come ispirazione per affrontare le sfide contemporanee,
accrescendo la conoscenza del patrimonio e delle sue di-
verse identita europee. A tal fine, le nuove tecnologie e |
processi di digitalizzazione giocano un ruolo chiave poiché
consentono nuove e arricchite interpretazioni del nostro
patrimonio culturale comune e collettivo.

Il consorzio interdisciplinare spazia nei campi specifici di
interesse dei beni culturali, dalla documentazione e indagini
diagnostiche del patrimonio alle strategie di salvaguardia,
gestione e valorizzazione, fino alle tecnologie di acquisizio-
ne 3D, allo sviluppo di hardware, software e di piattaforme
digitali finalizzate alla rappresentazione e disseminazione
del patrimonio culturale, attraverso processi propri delle

Fig. 2. Schema riassuntivo delle priorita affrontate dal progetto sulla base delle richieste del Work Programme, le principali aree e I'approccio della ricerca
collaborativa, i principali obiettivi, gli utenti delle innovazioni, gli strumenti di validazione e di disseminazione.
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Fig. 3. Concept e metodologia del progetto: gestione della conoscenza, acquisizione integrata dei dati, modellazione semantica per spazi architettonici
del patrimonio culturale, sviluppo della piattaforma, implementazione e valorizzazione.
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ICT, all'analisi delle informazioni semantiche per un pit am-
pio e approfondito utilizzo dei modelli digitali.

| principali obiettivi del progetto possono essere sintetizza-
ti nelle seguenti azioni:

- stimolare e accrescere l'innovazione nella modellizzazio-
ne 3D del patrimonio culturale attraverso un approccio
inclusivo per la ricostruzione 3D dinamica dei beni stori-
co-architettonici e dei contesti sociali;

- creare una conoscenza inclusiva dell'identita e della diver-
sita culturale europea promuovendo e facilitando le colla-
borazioni tra discipline, tecnologie e settori;

- sviluppare procedure economicamente efficienti per il
rilievo 3D e la rappresentazione di edifici e siti culturali;

- sviluppare una piattaforma web semantica open-standard
per l'accesso, I'elaborazione e la condivisione di modelli di-
gitali interoperabili derivanti dal rilievo integrato 3D e della
documentazione secondo i protocolli elaborati dal progetto.
Parallelamente a strategie finalizzate alla definizione di un
protocollo in grado di guidare le operazioni di digitalizza-
zione del patrimonio culturale, il progetto sviluppera nove
casi studio, nove progetti pilota che, a partire dal ricono-
scimento delle specifiche esigenze di ogni singolo edificio
o sito culturale, consentiranno di applicare diversi sistemi
di acquisizione digitale per poi sviluppare una modellazio-
ne tridimensionale dedicata che rendera i modelli digitali
utilizzabili da diverse categorie di utenti afferenti a diverse
discipline, andando a popolare la piattaforma INCEPTION.
Questi casi studio costituiranno le prime sperimentazioni
per I'applicazione del protocollo di acquisizione 3D.

Il Protocollo per il rilievo 3D integrato

Il concept generale e la metodologia del progetto INCEP-
TION includono la definizione di un approccio condiviso
e interdisciplinare sulla documentazione del patrimonio
culturale, il rilievo integrato, la modellazione semantica di
edifici e siti storici, lo sviluppo della piattaforma e strategie
di implementazione e valorizzazione. All'interno dei primi
due ambiti di ricerca affrontati, obiettivo centrale & stato
lo sviluppo di strategie volte all'ottimizzazione di un pro-
tocollo di acquisizione dati 3D [Di Giulio 2017] in grado
di guidare i processi di digitalizzazione del patrimonio cul-
turale, come strumento atto a impostare tutti i successivi
passi del progetto. Il protocollo ottimizzato e la definizione
dei parametri proposti come valore aggiunto al processo
di acquisizione e gestione dei dati sono stati sviluppati,
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Fig. 4. Obiettivo di INCEPTION é l'innovazione nella modellizzazione 3D

del patrimonio culturale attraverso un approccio inclusivo. Metodi e strumenti
consentiranno di ottenere modelli 3D facilmente accessibili per diversi utenti
e per scopi multidisciplinari.

innanzitutto, valutando criticamente lo stato dell'arte sulle
metodologie di acquisizione oggi disponibili. Linnovazione
proposta dal progetto INCEPTION & legata al tema speci-
fico inerente la digitalizzazione dell'ambito spaziale (a scala
architettonica e urbana), uno dei pit importanti “‘conteni-
tori” delle espressioni culturali che si identificano nell’'evo-
luzione del concetto di identita culturale europea.

Il progetto sviluppa un approccio integrato capace di inda-
gare sul potenziale degli spazi per creare nuove connessio-
ni e consapevolezze nellambito del patrimonio culturale;
l'architettura & un esempio eccezionale della dimensione
concettuale multilivello del patrimonio europeo.

Il rilievo 3D dello spazio architettonico storico richiede
un protocollo comune per l'acquisizione dei dati e il re-
lativo miglioramento delle potenzialita, delle funzionalita e
dell'efficienza, anche economica, delle tecnologie e degli
strumenti di documentazione. Il protocollo considera I'uni-
cita di ogni sito, attraverso indicatori di qualita quali tempo
e costi, accuratezza e affidabilita dei dati, dati integrativi
e proprieta semantiche come arricchimento dei modelli
metrico-morfologici finalizzato a diverse applicazioni del
patrimonio digitalizzato.

La combinazione di metodologie e protocolli innovativi,
processi, metodi e strumenti ¢ finalizzata a migliorare la com-
prensione e l'accessibilita del patrimonio culturale europeo
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Fig. 5. Principali sfide nella documentazione 3D per la conservazione del
patrimonio culturale in relazione ai principali passaggi del flusso di lavoro.

Fig. 6. Flusso di lavoro e indicatori di attivita.
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attraverso modelli 3D che diventano portatori di nuove
conoscenze, incentivano la collaborazione tra diverse disci-
pline, ottimizzano le procedure nell'uso dei modelli digitali.
Tali procedure e applicazioni possono contribuire a incen-
tivare la comunicazione e la collaborazione tra diverse fi-
gure di professionisti, esperti e altre tipologie di utenti.

II' Data Acquisition Protocol propone un flusso di lavoro
per uno sviluppo coerente di procedure di indagine per
il patrimonio culturale tangibile e definisce una metodo-
logia comune per l'utilizzo dei modelli acquisiti in ambito
di H-BIM su diversi tipi di edifici e per una vasta gamma di
utenti tecnici e non [Pauwels et al. 2013]. Inoltre, il proto-
collo potra configurarsi come strumento utile a qualsiasi
ente o istituzione interessata a utilizzare procedure di rilie-
vo finalizzate alla creazione di modelli semantici 3D H-BIM
e alla loro implementazione nella piattaforma INCEPTION.
Questo protocollo sara testato e ulteriormente migliorato
in base alle procedure specifiche in corso di sviluppo sui
casi studio previsti nel progetto.

Il protocollo ha lo scopo di garantire uniformita nel rilievo
3D di tutti gli edifici che faranno parte della piattaforma
INCEPTION.

Il protocollo considera un'ampia gamma di strumenti di
acquisizione di dati 3D [Kadobayashi et al. 2004] in rap-
porto a utenti e tecniche correlate a discipline ed esigenze
specifiche della documentazione digitale. Inoltre gli stru-
menti e le tecniche di rilievo 3D continuano a evolversi e
il protocollo continuera a essere rivisto e aggiornato per
rispondere ai progressi tecnologici, alle metodologie e alle
tendenze del settore; in ogni caso, 'applicazione del pro-
tocollo garantira 'omogeneizzazione dei dati tra rilievi e
obiettivi [Yen et al. 201 I].

Il flusso di lavoro nelle operazioni di rilievo € stato suddivi-
so in otto fasi principali che definiscono i requisiti specifici
e i relativi indicatori di attivita:

| progetto di rilievo;

2.salute e sicurezza;

3. requisiti di risoluzione;

4. modalita di registrazione;

5.rete di controllo;

6. controllo della qualita;

7. controllo e verifica dei dati;

8. salvataggio e archiviazione dati.

Ogni azione del flusso di lavoro deve essere intesa come
un insieme di domande a cui il tecnico o I'operatore inca-
ricato di eseguire I'indagine deve rispondere per ottenere
i dati utili alle finalita del rilievo. Le domande diventano
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un sistema di misura per verificare i requisiti del rilievo;
la capacita di trovare la risposta giusta definisce il livello di
qualita. Sulla base della procedura, ogni singola domanda
diventa un indicatore di attivita che contribuisce a creare
una classificazione specifica nella valutazione della pro-
cedura di rilievo. Non tutti gli indicatori di attivita sono
sempre obbligatori: se nell'ambito della campagna di rilievo
solo il numero minimo di domande trova una risposta, la
procedura di acquisizione sara classificata nel range inferio-
re. Al contrario, se ogni elemento viene preso in conside-
razione, la classe di riferimento sara la piu alta.

Nel caso di procedure direttamente confrontabili sulla
base del protocollo, lo specifico indicatore di attivita de-
finisce una gamma di valori. Invece, quando sono dispo-
nibili procedure alternative, il protocollo specifica la loro
conformita alle categorie di valutazione. A tal fine sono
definite quattro categorie incrementali:

B: si tratta della categoria di valutazione minima affinché
il rilievo sia conforme alla piattaforma INCEPTION. E uti-
lizzata per edifici molto semplici o per la creazione di un
modello BIM con un basso livello di dettaglio per la rico-
struzione digitale mirata ad applicazioni di realta virtuale
o realta aumentata, e per la visualizzazione in generale. In
questo caso, il valore metrico del modello &€ meno impor-
tante del valore morfologico;

A: categoria dedicata a scopi documentali in cui i valori
metrici e morfologici sono equivalenti in termini di impatto
sul rilievo, che deve essere pianificato e progettato prelimi-
narmente. Il processo di registrazione dei dati 3D acquisiti
non puod essere basato solo sul metodo morfologico, ma
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deve essere implementato attraverso una rete di controllo
topografico ed, eventualmente, da dati GPS;

A+: ¢ la categoria di valutazione pit adatta a rilievi fina-
lizzati alla conservazione, poiché solo i rilievi conformi
a questa categoria possono essere uno strumento utile
come supporto a progetti di restauro che necessitano di
dati metrici estremamente corretti. A partire da un rilievo
classificato come A+ ¢ possibile elaborare modelli BIM e
disegni CAD 2D fino alla scala 1:20. La fase di progetto
del rilievo ha pit importanza rispetto alle categorie prece-
denti, per pianificare e gestire le operazioni scegliendo gli
strumenti pit adeguati. La gestione dei dati e la correzione
degli errori metrici si basano anche su metodologie im-
portate dalla topografia, in particolare per quanto riguarda
la registrazione di diverse scansioni. La fase di documen-
tazione prevede di organizzare le informazioni in metadati
e paradati [Apollonio, Giovannini 2015]. Il processo inoltre
integra la fase di controllo della qualita;

A++:in aggiunta alle specifiche descritte nelle categorie
precedenti, la A++ consente di ricostruire come & stato
eseguito il rilievo in ogni singola fase, integrando un rilievo
realizzato in tempi diversi. Questa categoria di valutazione ¢
adatta per edifici molto complessi in cui il processo di rilievo
deve essere documentato e identificato al fine di ottenere
il massimo controllo sui dati o in quelle operazioni di rilievo
in cui un eventuale processo di monitoraggio avvenga in un
periodo di tempo non continuo. La categoria A++ puo es-
sere applicata anche nel caso in cui il rilievo sia realizzato da
diverse squadre di tecnici, simultaneamente o in sequenza,
con diversi strumenti di acquisizione e diverse accuratezze.

Fig. 7. Aggregazione degli indicatori per I'individuazione delle categorie di valutazione.

TO REACH EVALUATION CATEGORY A+ FROM A
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Fig. 8. Aggregazione dei dati per ogni categoria del protocollo.

TO REACH EVALUATION CATEGORY A++ FROM B FOR EACH CATEGORY

Considerazioni preliminari sullo sviluppo del protocollo

Al fine di comprendere l'impatto del protocollo elaborato
nell'ambito di INCEPTION, € stata organizzata una griglia di
valutazione specifica, a partire da tre funzionalita standard:
qualita, tempo e costo.

Ogni elemento chiave per la valutazione dei benefici e dei
valori aggiunti [Eppich, Chabbi 2007] & specificatamente af-
frontato esaminando gli obiettivi principali del progetto IN-
CEPTION. Poiché il processo di valutazione considera il pun-
to di vista degli utenti finali, che potrebbero essere tecnici
0 meno, le funzionalita sono state considerate come segue:
- la qualita pud essere valutata come livello di affidabilita
del rilievo in rapporto alla sua finalit;

- il tempo pud essere valutato come il grado di usabilita
dei dati acquisiti;

- il costo pud essere valutato come la potenzialita di effi-
cacia del rilievo.

La qualita di un rilievo potrebbe essere meglio descritta
come la capacita di conformarsi agli standard e garantire
un supporto a lungo termine [Bryan, Barber, Mills 2004].
Per questo motivo, le caratteristiche chiave di un'indagine
affidabile sono:

- “manutenzione” del rilievo: possibilita di aggiornare co-
stantemente un database di rilievo durante I'utilizzo quoti-
diano per scopi ordinari, arricchendolo di nuove informa-
zioni o minime variazioni;

- integrazione del rilievo: possibilita di eseguire importanti
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aggiornamenti nei dati rilevati, aggiungere una nuova parte
di un edificio o di un sito, precedentemente non incluso
nel rilievo, o di eseguire unanalisi pit accurata delle parti
del modello gia esistenti;

- obsolescenza tecnologica: poiché I'hardware e il software
per la gestione dei dati si stanno evolvendo con estrema
rapidita, 'applicazione di strategie per evitare I'obsolescen-
za tecnologica diventata una caratteristica fondamentale
per garantire I'affidabilita del rilievo nel tempo.

La valutazione dei benefici in termini di dispendio di tem-
po puo essere effettuata tenendo conto dell'usabilita del
rilievo e del risparmio di tempo da parte degli utenti finali.
Uno degli obiettivi principali della procedura ¢ infatti la
capacita di risparmiare tempo nella fase di elaborazione.

II' Data Acquisition Protocol e I'adozione di uno standard
condiviso tra tecnici esecutori del rilievo e utenti finali pos-
sono portare un forte valore aggiunto in termini di facilita
di utilizzo. Per questo motivo, le caratteristiche chiave di un
rilievo utilizzabile sono:

- procedura codificata: al fine di garantire la piena com-
prensione dell'output;

- strumenti di collaborazione: per I'eventuale creazione di
dati da parte di diversi team in momenti diversi.

Il costo di un rilievo dipende anche dalla qualita finale e
dal tempo necessario per eseguirlo. Per questa ragione, la
misura dell'efficacia pud essere un parametro piu appro-
priato per valutare il valore aggiunto. Le principali caratte-
ristiche di un'indagine efficace possono pertanto essere:

- flessibilita sul campo: possibilita di utilizzare gli strumenti
appropriati per produrre la necessaria quantita di dati qua-
litativi, evitando strumentazioni troppo costose e quindi
spesso sottoutilizzate;

- facilita di implementazione: capacita di utilizzare facilmen-
te gli stessi dati forniti dal rilievo per diversi tipi di imple-
mentazione e applicazione diretta a diversi scopi;

- capacita di comprensione: interpretare e comprendere
facilmente i dati forniti dal rilievo da parte di un utilizzatore
finale non tecnico o privo di una qualifica specifica.

Per misurare i benefici e i valori aggiunti del protocollo, i
tipici processi di rilievo e documentazione nel campo dei
beni culturali sono stati classificati per accorpare un nume-
ro potenzialmente infinito di casi singoli e specifici.

Sono stati individuati i principali collegamenti tra le catego-
rie di indagine e le categorie di valutazione del protocollo,
e il protocollo € stato a sua volta suddiviso in tre ambiti, in
base ai requisiti necessari per raggiungere la categoria su-
periore in rapporto all'affidabilita, all'usabilita e all'efficacia.
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Conclusioni

Lintegrazione dei dati digitali e le possibilita di riutilizzo
delle risorse digitali & una delle sfide pit importanti per la
protezione e la conservazione degli edifici e dei contesti
storici e per una gestione efficiente a lungo termine della
“memoria geometrica”. La necessita di un futuro riutilizzo
di tali dati quantitativi, qualitativi e descrittivi richiede nuove
applicazioni per facilitare 'accesso alle informazioni raccolte
in banche dati tridimensionali senza compromettere la qua-
lita e la quantita delle informazioni acquisite in fase di rilievo.
Inoltre, la vocazione di INCEPTION per lo ““spazio” implica:
- comprendere come lo spazio (definito dalle sue caratte-
ristiche geometriche e morfometriche) pud essere la con-
nessione con la dimensione temporale; la relazione spazio/
tempo puo essere una metafora della memoria (collettiva
ed europea) comprensibile e quindi inclusiva;

- capire come lo spazio (architettonico, urbano e ambien-
tale) abbia una propria caratteristica dinamica che non
solo offre la possibilita di navigare e scoprire il patrimonio
culturale, ma identifica anche l'opzione di scegliere cosa
memorizzare in un certo tempo e perché;

- capire che solo attraverso lo spazio (e la sua complessita)
¢ possibile raccogliere un alto livello di conoscenze multi-
funzione fortemente legate al processo di rappresentazio-
ne su piu scale,

Lidentificazione del ruolo multifunzionale e multiscala del
modello consente di sfruttare i dati, spesso non semplici e
complessi (ottenuti dall'analisi geometrica e non solo del
contesto architettonico e urbano) a diversi livelli, nel tem-
po e da diversi attori.

In questo approccio si identifica il valore dell'accessibilita
del processo, fino ad ora mai consentito alla scala spa-
ziale o realizzato attraverso una mera navigazione visiva

Note

[I7 Il progetto INCEPTION é stato candidato nellambito del Work Pro-
gramme Europe in a changing world — inclusive, innovative and reflective
societies (Call - Reflective Societies: Cultural Heritage and European Identities,
Reflective-7-2014, Advanced 3D modelling for accessing and understanding
European cultural assets). Il progetto ¢ finanziato dal Programma Horizon
2020 dell'Unione Europea tra i progetti Reasearch and Innovation, Grant
agreement no 665220.

[2] Coordinatore Scientifico del progetto ¢ il prof. Roberto Di Giulio,
Direttore del Dipartimento di Architettura dell'Universita degli Studi di
Ferrara. Il team di coordinamento include il Laboratorio TekneHub del
Tecnopolo di Ferrara, afferente alla Piattaforma Costruzioni della Rete
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spesso non interpretata (un approccio molto lontano dal-
le necessita della conoscenza, della comprensione e della
conservazione). Lintegrazione dei dati 3D € coerente con
la tendenza degli open linked data e big data per la visualiz-
zazione e la condivisione del “web semantico”. INCEPTION,
in tal senso, propone diversi livelli di approfondimento co-
erenti ai progetti di ricerca ICT che identificano tecnologie
appropriate al fine di sostenere una sempre piu efficiente
condivisione web dei dati. Il progetto cerchera di dare una
risposta all'utilizzo dei dati in relazione a diverse possibili
correlazioni nel settore dei beni cultuali (sviluppo turistico,
accessibilita, ricostruzioni storiche, identificazione in tempo
reale dello stato di conservazione ecc.).

Partendo dalle pit recenti innovazioni nel rilevamento 3D
e nei sistemi di documentazione digitale, il progetto, attra-
verso il protocollo ottimizzato, si pone 'obiettivo di:

- chiudere il divario tra tecnici specializzati e utenti non
tecnici coinvolti nella documentazione del patrimonio
culturale;

- fornire una guida agli utenti e agli sviluppatori di tecnolo-
gie di rilevamento, condividendo le caratteristiche previste
per raggiungere i principali obiettivi della documentazione
del patrimonio culturale e del rilievo integrato;

- definire una procedura comune per il recupero dei dati
di eventuali precedenti rilievi; operare una efficiente cata-
logazione e digitalizzazione; ampliare la conoscenza delle
caratteristiche geometriche, superficiali e strutturali; sup-
portare |'analisi dello stato di conservazione; disporre di
strumenti per la manutenzione di interventi programmati
a breve e lungo termine.

Il protocollo ottimizzato e i parametri di affidabilita, usabilita
ed efficacia proposti come valore aggiunto alla procedura
di rilievo integrato saranno inoltre implementati come input
per la configurazione delle applicazioni per diversi utenti.

AltaTecnologia Emilia-Romagna, coinvolto nel progetto con competenze
interdisciplinari assieme al gruppo di coordinamento del Dipartimento di
Architettura di Ferrara.

[3] La componente accademica del Consorzio, oltre al Dipartimento di A
chitettura dellUniversita di Ferrara, comprende 'Universita di Lubiana (Slo-
venia), la National Technical University of Athens (Grecia), la Cyprus Uni-
versity of Technology (Cipro), I'Universita di Zagabria (Croazia), i centri di
ricerca Consorzio Futuro in Ricerca (Italia) e Cartif (Spagna). Il gruppo delle
piccole e medie imprese vede impegnate: DEMO Consultants BV (Olanda),
3L Architects (Germania), Nemoris (ftalia), RDF (Bulgaria), | 3BIS Consulting
(Francia), Z+F (Germania) e Vision Business Consultants (Grecia).
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Le ragioni del disegno
come narrazione

Come metalinguaggio, il disegno costituisce la base di molte
discipline specialistiche di interesse di progettista, designer
e pianificatore e, condividendone i codici, € condizione
necessaria alla comunicazione di qualunque aggettivazione
dell'architettura.

Il “segno” indica e ovviamente segnala una memoria, una
volonta che il disegno comprende e svela, riportando
alla coscienza dell'operatore il contenuto di un messag-
gio, quale ne sia il campo di applicazione o del racconto
che esso dispiega anche in campi forse meno centrati sul-
lo specifico “disciplinare” del Disegno: dal dispiegamento
dellimmaginario nella letteratura di viaggio o nel fumetto
all'esplorazione immaginifica dello storytelling trasversale a
tanti ambiti comunicativi odierni.
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Las razones del dibujo como narracion

Pilar Chias Navarro

El tema del 38° Convegno internazionale dei docenti delle
discipline della Rappresentazione tuvo lugar en septiembre
de 2016 en Florencia. Se centrd en el tema Las razones
del dibujo, y especialmente en el pensamiento, la forma y
el modelo de gestion de la complejidad que aportan los
medios v las técnicas gréficas contempordneas.

El Focus 4, Las razones del dibujo como narracién, desarrollé
sus sesiones en torno a las posibilidades de comunicacién
que ofrece el dibujo desde su cualidad de metalenguaje,
en sus limites, y en su capacidad de proporcionar una base
instrumental a mdltiples y variadas disciplinas especializa-
das que afectan, entre otras muchas profesiones, a proyec-
tistas, disefladores vy planificadores urbanos. Coinciden las
diferentes contribuciones en que el signo grafico transmite

un mensaje, pero también permite seguir el rastro de la
memoria y de la voluntad de quien lo trazé: «je peux me
déplacer devant lui, commencer par le haut, par le bas, parfois
méme aller autour» [ 1]. Esta posibilidad de exploraciéon de
las cualidades y capacidades del dibujo como narracién
tiene un limite ideal, que es el que el Focus 4 se ha pro-
puesto analizar Un limite que, sin abandonar el papel tra-
dicional de representacién de la realidad construida, hoy
admite juegos de una gran complejidad que han surgido
de la introduccién de nuevas variables como el tiempo, la
realidad virtual o la interaccidn en “tiempo real” a través de
internet. La primera aproximacion a estos limites afecta al
deseo secular del hombre de instaurar un didlogo con la
realidad urbana, arquitectdnica y territorial que le circunda,

* Articolo a invito per inquadramento del tema del focus, non sottoposto a revisione anonima, pubblicato con responsabilita della direzione.
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no sdlo interviniendo directamente sobre el entorno, sino
representdndolo con el fin de perpetuar tanto la escena
cotidiana como sus logros personales o colectivos [Docci,
Maestri 1992, p. |7].

Durante siglos las limitaciones técnicas redujeron estas
manifestaciones a la actividad artesanal de las maquetas y
del dibujo a mano, pero desde la aparicidn de la fotografia
la incorporacion de nuevos modos de perpetuar esta rea-
lidad ha sido exponencial.

«Nos Beaux-Arts ont été institués, et leurs types comme leurs
usages fixés, dans un temps bien distinct du nétre, par des
hommes dont le pouvoir d'action sur les choses était insigni-
fiant aupres de celui qui nous possédons.[...] Nila matiere, ni
I'espace, ni le temps ne sont depuis vingt ans ce qu'ils étaient
depuis toujours. Il faut s'attendre que de si grandes nouveau-
tés transforment toute la technique des arts, agissent par la
sur linvention elle-méme, aillent peut-étre jusqu'a modifier
merveilleusement la notion méme de l'art» [2].

De modo que hoy conviven y se complementan los méto-
dos gréficos tradicionales con los modelados digitales ma-
peados por medio de imdgenes fotogramétricas, y las im-
presiones 3D [Chias, Cardone 2016]. La voluntad expresa
de documentar el patrimonio existente, o simplemente la
aspiracion personal de mejorar los conocimientos [Cardo-
ne 2014, p. | 1T han sido las motivaciones que secularmente
han movido a narrar la arquitectura a través del dibujo.Tan
valioso legado resulta hoy insustituible a la hora de abordar
la imprescindible investigacion previa a cualquier actuacién
rigurosa sobre el patrimonio construido.

Varias contribuciones al Convegno se centraron precisa-
mente en destacar la importancia de la documentacién
gréfica original dentro de esta labor de investigacion con-
ducente a conocer la arquitectura en profundidad.

A la vez, se ponfa en valor la importancia de las moder-
nas metodologfas y de las herramientas digitales al servicio
del levantamiento, que han abierto nuevas perspectivas y
otras posibilidades de aproximacién al conocimiento de la
arquitectura y, por extensién, de la ciudad, del territorio y
del paisaje. Las reconstrucciones virtuales por medio de
modelos 3D mapeados con imdgenes fotogramétricas y
las animaciones ya son técnicas consolidadas en nuestra
drea. Pero a ellas se han ido sumando reciente e impla-
cablemente otras posibilidades a través de las impresoras
3D, los sistemas de informacion y comunicacién —T1Cs—,
el desarrollo de aplicaciones para la realidad aumentada,
e incluso el dibujo y la comunicacién de la arquitectura a
través de internet.
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Sin embargo, en ningln caso se desvanece la intencion del
estudioso, pues del mismo modo que cada época ha de-
sarrollado su propio estilo grafico y su simbologfa [Doc-
ci, Maestri 1993, p. 243], su interés «non & quello affatto
obiettivo della macchina, ma quello critico di uno studioso
[Vagnetti 1980, pp. 541-542].

En esta linea de utilizacion del dibujo para reconstruir la
arquitectura o su imagen se inscriben varias aportaciones
que abordan la investigacidn a escalas diversas, desde el
detalle ornamental hasta el territorio.

En Il rilievo per la ricostruzione, Adriana Arena aporta un
conjunto inédito de dibujos de la reconstruccién de la Ca-
tedral de Messina que fueron realizados tras el terremoto
de 1908, que van desde el conjunto al detalle, y de la me-
dida al color.

Siempre en la escala arquitectdnica, Paola Quattrini abor-
da L'awio di un nuovo discorso per il disegno dell'architettu-
ra sobre el ejemplo del Cine Airone de Adalberto Libera
construido en Roma; expone la recuperacién cientifica de
la imagen original de una arquitectura degradada, que in-
cluso pudo ser reutilizada para otros usos ajenos al original.
Con otros recursos como las planimetrias y los modelos
arquitectdnicos de hace mds de cuatro mil afos, en La casa
di Abramo Adriana Rossi explora el aumento de los niveles
de lectura e interpretacion de las arquitecturas histdricas
hasta llegar al modelo digital.

La escala urbana protagoniza la investigacion Il disegno e la
dimensione della citta ricostruita de Giuseppe Di Gregorio,
focalizada en Catania, donde realiza un detallado andlisis
urbano y de las tipologias arquitectdnicas a lo largo de
la via dei Crociferi, apoyado en una exhaustiva labor de
documentacion y de trabajo de campo.

En la misma linea de estudio de los espacios urbanos, Ales-
sandro Merlo, Gaia Lavoratti y Andrea Aliperta analizan los
Mercati delle Vettovaglie en Florencia y realizan un intere-
sante ejercicio de modelado urbano como contribucién a
la recuperacién de la memoria histdrica de la ciudad.
Siempre en la escala urbana, Lia Maria Papa y Giuseppe
Antuono desarrollan el esencial tema de Il disegno, tra co-
noscenza e fruizione sobre el caso de estudio de la iglesia de
Santa Maria dell'lncoronata en Ndpoles; en su contribucién
destacan la importancia del conocimiento y la experiencia
de la trama urbana que, unidos a otras técnicas como el
modelado 3D, resultan imprescindibles para recuperar la
memoria y los valores del lugar.

Abordando una gran variedad de escalas, Michele Cornieti
aborda en Verso un‘architettura dellAppennino el paso del
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dibujo de archivo a la reconstruccién digital como método
de andlisis, apoydndose en el ejemplo del lenguaje gréfico
empleado por Cesare Spighi para la reconstruccidn del
paisaje y de la arquitectura medieval de los Apeninos.

A la escala del territorio y del paisaje aparecen los mapas
como fuente esencial de conocimiento, a la vez que se
van introduciendo las modernas técnicas cartogréficas, la
fotogrametria aérea, la teledeteccion y los modelos digita-
les del terreno —-DTM-—; y entre sus aplicaciones destacan,
entre otras, las cuencas visuales.

Precisamente | temi della rappresentazione del territorio e
del paesaggio urbano presentado por Carolina Capitanio,
hace de puente entre la escala de la ciudad y la del entor
no que la circunda, destacando la capacidad que tiene el
dibujo para identificar y registrar las huellas de las sucesivas
civilizaciones en el territorio y para proponer intervencio-
nes respetuosas con el genius loci.

Enrico Cicald entra de lleno en las Virtual Landscape Scien-
ces y en la representacion rigurosa del paisaje desde la
tradicion de la representacion cartogréfica a las posibili-
dades que ofrecen los sistemas de informacién geogrdfica
—GIS—, los modelos digitales del terreno vy los mapeados
con fotografia aérea, para desarrollar recorridos virtuales
y cuencas visuales.

Dando un paso maés en las investigaciones sobre el terri-
torio, Francesca Fatta y Manuela Bassetta recuperan en La
narrazione grafica nelle mappe del tempo la esencial capa-
cidad del dibujo y de la cartografia de relacionar diversas
escalas, e incluso arquitecturas distantes en el tiempo y en
el espacio, por medio tanto del dibujo tradicional como
de las modernas TIC. El equipo multidisciplinar compuesto
por Jorge Llopis, Jose Luis Higdn, Javier Pérez, Pedro Cabe-
zos, F. Hidalgo, J. Torres, ). Serra, RE. Martin Tolosa y Jorge
Martinez, rescata el Entorno paisgjistico del Sanatorio de San
Francisco de Borja en Fontilles y realiza Una propuesta grdfi-
ca, para la difusién y puesta en valor de los valores patrimo-
niales inmateriales, explorando el modelo de implantacién
territorial de un centro que tuvo unos requisitos muy es-
peciales de ubicacién y de aislamiento, y abordando como
consecuencia evidente la recuperacion de un patrimonio
inmaterial a través del dibujo y de las modernas técnicas
de visualizacidn inmersiva.

Una segunda aproximacién al dibujo como narracion pro-
pone su uso como interesante alternativa o complemento
al verbocentrismo. Es el caso del recurso a la narracién
gréfica a través de alegorias, metaforas, descripciones o
diagramas [Chias 201 6a].
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La postura de la narracién afternativa ha sido defendida
por Alessandro Luigini en su Virtual Storytelling, donde ex-
plora aquellos ejemplos en los que las palabras no son
suficientes y el dibujo resulta una atractiva opcién frente
a la transmision del conocimiento a través de la palabra.
En esta misma linea, Rosario Marocco aborda el estudio
del metalenguaje en Il disegno dello spazio nella narrazione
letteraria e teatrale la relacidon que existe entre el espacio,
el dibujo v la literatura, eligiendo para ello la comparacién
entre el espacio mental disefiado por Pirandello vy el es-
pacio fisico de Eduardo De Filippo. La tradicidn del dibujo
como complemento al verbo ha alcanzado una calidad al-
tisima en los reportages, que a través de los cuadernos y los
libros de viaje han ido conjugando ambos medios desde
hace mds de cinco siglos [Cardone 2005, pp. 7-14].

Dos viajeros dibujantes contempordneos como Hugo Ba-
rros y Marianna Calia han contribuido a reforzar esta idea,
que podria calificarse como la pasién por el dibujo; una ter-
cera aportacion a cargo de Mariya Komarova vuelve sin
embargo la mirada a la tradicién decimondnica.

Como muestra del dibujo espontdneo de los urban sket-
chers, Hugo Barros exhibe su experiencia de la ciudad de
Nueva York en unos cuadernos en los que explora, a través
de una gran variedad de técnicas gréficas, la expresividad y
la transmision de impresiones subjetivas de la vida urbana.
Marianna Calia sigue una via similar en Architettura e pae-
saggi cinesi nei disegni del taccuino di viaggio, traduciendo
a través de la experiencia dibujada y de las anotaciones
propias del buen observador, el valor de ambos para com-
prender la arquitectura y para analizar las tipologfas edili-
cias y los sistemas constructivos.

Mariya Komarova en The image of the Russian Empire in the
traveller's drawings nos recuerda que el dibujo no es ino-
cente y cémo por medio de él se puede llegar a forjar una
imagen inexistente, que en este caso es la de las ciudades
rusas que se van incorporando al imaginario occidental a
lo largo del siglo XVIII.

Por su gran capacidad de percibir y de comunicar lo per
cibido, los viajeros de todos los tiempos ocupan un lugar
destacado en la narrativa gréfica y en la capacidad de per-
suasion; pero no han sido los Unicos. En este sentido, en el
Convegno se exploraron estas cualidades graficas analizan-
do los dibujos de los maestros, pero también abordando
aspectos mds enfocados a la comunicacién como la pro-
paganda y la informacién publica; e incluso el apoyo del
dibujo en los discursos paralelos en los que se introduce
el factor temporal a través del cine, el video, o mds recien-
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temente las animaciones virtuales, para recorrer lugares
imaginarios. Lo dibujos de los maestros estdn cargados de
intencién y muestran una cierta fidelidad a sus referentes.
Este es el punto de vista que exponen Carlos Montes y
Marta Alonso en Influences of the Engravings of Louis Lo-
zowick upon Drawings by Louis I. Kahn, donde la influencia
se extiende incluso a la exploracién de las técnicas gréficas.
Un enfoque tedrico a propdsito de la lectura e interpreta-
cion de los dibujos de los maestros es el tema desarrolla-
do por Paula Lomonaco en La representacién grdfica como
reinterpretacion significativa, en el que el dibujo actda en la
reinterpretacidn de la realidad desde pardmetros con una
gran carga subjetiva.

También con frecuencia el dibujo se ha puesto al servicio de
la propaganda, como nos recuerda Antonino Frenda en La
raffigurazione del paesaggio agrario nei poster di propaganda
cinesi, donde aborda la transformacion del paisaje agricola
en su deriva hacia el paisaje industrial; y donde los fotomon-
tajes construyen una nueva identidad para los lugares.

En la misma linea, Manuela Piscitelli se centra en el caso
de | manifesti sovietici della Rivoluzione d'Ottobre, en el que
estudia el modo de hacer penetrar las nuevas ideas en
una poblacidn con una gran proporcién de analfabetos,
analizando la composicidon y el recurso a los elementos
simbdlicos y a los cddigos narrativos.

Directamente relacionado con esta capacidad de manipu-
lacion del dibujo narrativo se encuentran los ejemplos en
los que éste es utilizado para la informacion publica. Elena
Ippoliti se adentra en el arte de mostrarlo en su contribu-
cién Il Disegno utile e le forme del linguaggio visuale, donde
explora los variados y eficaces recursos de la comunicacion
visual aplicados a las campafias de informacion publica.

Y si anteriormente quedd en evidencia la eficacia de los
discursos textuales y gréficos paralelos, la introduccién del
movimiento y la incorporacion del cine ha supuesto un
gran paso adelante en la investigacién de los limites de la
imaginacién a través del dibujo.

El signo cinético como elemento a integrar en las estrate-
gias del proyecto arquitectdnico es analizado por Starlight
Vattano en Ermeneutica del segno cinetico, donde a partir
de las relaciones entre el dibujo v la danza se pone en
evidencia la importancia de considerar el movimiento en
el disefio de los espacios arquitectdnicos.

Maria Grazia Cianci y Daniele Calisi se enfrentan al proble-
ma de Narrare lirreale, de narrar con una multiplicidad de
lenguajes en los Iimites de sus paralelismos, y a propédsito
de las ciudades invisibles de Italo Calvino y de Miyazaki.
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Dando un paso mas, Rosella Salerno introduce en la na-
rracion gréfica el factor temporal en Narrare con testi e im-
magini,en el que aborda el interesante tema de las secuen-
cias graficas apoyandose en una tradicion aplicada a fines
muy diversos como son los manuales, y los tratados, que
se actualizan en los itinerarios dibujados y los storyboards.
Esta linea de investigacién desemboca directamente en los
nuevos fendmenos que han ido surgiendo en las estrategias
de comunicacion de la arquitectura, como puedan ser la
arquitectura en la web o los blogs de arquitectura. La con-
tribucién de Daniele Villa Evolving Role of Drawing in Times
of Architectural Web-Broadcasting, examina el flujo constante
de la informacién con posibilidades de interaccion.

La introduccién cada vez més explicita de la cuarta dimen-
sidn, las lecturas espacio-temporales a través del dibujo, ¥
la interaccién con las imdgenes virtuales o no, son ya una
realidad que se evidencia en las animaciones virtuales y en
las aplicaciones mdviles —apps, que aproximan al usuario a
la realidad virtual y a las ciudades inteligentes— smart cities.
En esta Iinea, Di-segno, ricostruzione 3D e navigazione virtua-
le es el tema propuesto porValeria Cera, Elisa Mariarosaria
Farella y Domenico lovane, cuyo modelado constructivo
o reconstruccién de la utopfa urbana de Ferdinandopoli
es efectuado a través del recorrido por un modelo 3D
mapeado mediante técnicas fotogramétricas.

Y a modo de ejemplo sumario, la contribucién de Giulia
Pettoello Role of Representation in a Digital Communication
System presta una especial atencién a los procesos digitales
de comunicacién del patrimonio, analizando sus diferentes
fases y todo un abanico de posibilidades sobre el caso de
estudio del parque arqueoldgico de Vulci en la Toscana.
No podia faltar en el dibujo como narracién el andlisis
del estudio de su extraordinario potencial para mostrar
los muy variados aspectos cuantitativos y cualitativos de
la arquitectura. Por ejemplo, su capacidad para simular y
disefiar los escenarios en el cine y en la television desde la
perspectiva de la contaminacién entre las artes.

Cristiana Bartolomei y Alfonso Ippolito muestran a tra-
vés del andlisis de la pelicula Gran Budapest Hotel, cémo la
representacion presenta la realidad a través de la ilusion,
evidenciando las contradicciones entre el espacio repre-
sentado y el espacio construido para el cine, o contrapo-
niendo los recorridos por el espacio real y por el espacio
ideal de la ficcion. La perspectiva como artificio intelectual
polisémico en la retdrica del disefio audiovisual de los es-
pacios es abordado en la contribucién de Enrica Bistagnino
La prospettiva come forma retorica nel prodotto audiovisivo
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contemporaneo, en el que se plantea una renovacion en la
idea del género desde el cuestionamiento de si es elitista
o verdaderamente para todos. Nazarena Bruno y Andrea
Zerbi abordan también los aspectos mas tedricos de la
narrativa cinematogrdfica en I/ disegno come modello teorico
per il cinema: da Piranesi a Ejzenstejn, da Escher a Nolan,
donde la busqueda de los limites se sitla en la transgresion
de las reglas en la busqueda de referentes gréficos en el
cine. Desvelar lo imaginado y proyectado, pero no cons-
truido, es otra de las grandes capacidades del dibujo que
abre el mundo de las conjeturas gréficas. Fabrizio Avella, en
Un'occasione perduta investiga los procesos que conducen
de los planos histéricos originales en papel al modelo 3D,
adentrdndose en la espculacién de lo que la arquitectura
pudo ser y no fue, y en otra imagen posible de la ciudad,
abriendo nuevas posibilidades de interpretacion y andlisis
que superan ampliamente a las de la documentacién ori-
ginal. Con un discurso paralelo aplicado a los cambios de
paradigma en la representacion de entreguerras, Matteo
Ballarin aborda en Raffaello Bibbiani e il projetto del Teatro
della Spezia (1926-1933) el dibujo como medio para ex-
plorar diversas soluciones posibles, a la vez que emprende
un interesante paseo por las variaciones en el gusto. Explo-
rary plantear innovaciones en la arquitectura, o explorar las
relaciones entre el arte contempordneo v la arquitectura a
través del dibujo, son también opciones actualmente validas.
Another Species of Space es el titulo de la sugestiva contri-
bucion de Marta Magagnini, donde analiza la integracion de
medios y técnicas gréficas diversas a través de la experiencia
del espacio expositivo Foundation Volume! La complejidad
de las relaciones entre el dibujo y la tipografia, pone de
manifiesto la componente estética de la rotulacién con
toda su carga de precedentes desde la Edad Antigua hasta
las vanguardias del siglo XX [Chias 201 6b]. Esta faceta es es-
tudiada por Paolo Belardi en Monk: dallo scriptorium medievale

Notas

[17 «Puedo desplazarme delante de él, comenzar por lo alto, por lo bajo, a
veces dar vueltas en torno a él»: Derrida 1978, p. 61. (Traduccidn de la
autora).

[2] «Nuestras Bellas Artes se han instituido, y se han fijado tanto sus tipos como

sus usos, en un tiempo muy distinto del nuestro por hombres cuyo poder de
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all'alfabeto digitale, en el que desvela las filiaciones medievales
de Monk, un moderno alfabeto digital con profundas raices
en la tradicién de los scriptoria monacales. No podian faltar
por su reconocida capacidad narrativa los lenguajes mo-
dernos como el cdmic, las tiras cdmicas v las ilustraciones
en la prensa. Michela De Domenico en Nuovi linguaggi per
il disegno dell'architettura explora las posibilidades vy los Ii-
mites de los nuevos lenguajes gréficos: los archi-comics o
cédmics de arquitectura, y los cédmics infogréficos, desta-
cando los elementos y los artificios gramaticales y su vin-
culacién con los cédigos originales. En Il segno dimenticato.
Un racconto per immagini Massimiliano Lo Turco y Alessio
Tommasetti relacionan dibujos y textos en el comic y en
la novela gréfica, introduciendo interesantes referentes en
el cine, donde las imdgenes acuden al rescate del texto e
incluso llegan a suplantarlo. En los mérgenes del contacto
con la realidad narrada aparece el dibujo como un fin en
si mismo. Marcello Scalzo en Architetture di e sulla carta
aborda el sugerente tema de la arquitectura de papel, des-
cubriendo el pensamiento arquitectdnico en los dibujos
de arquitectos como Michelucci, Maestro, Savioli y Natalini.
A esta visién Iudica e irreal se opone la utilidad practica
que el dibujo tiene en la adquisicién de conocimiento por
parte de los discapacitados. En esta linea es destacable la
contribucién de Alessandra Meschini y Filippo Sicuranza
Per una rappresentazione sensibile: la comunicazione della
forma per la percezione aptica, que muestra la progresion
desde el dibujo a los modelos por medio de las impreso-
ras 3D, que hace accesible la arquitectura y la ciudad a los
discapacitados visuales, y que llega a materializarse en los
museos tifloldgicos. Para concluir y parafraseando a Adolfo
Natalini [2015, p. 78], no se puede concebir la arquitectura
sin imdgenes, pero la variedad de sus manifestaciones, pro-
positos v utilidades queda especialmente de manifiesto en
sus capacidades narrativas.

actuacion sobre las cosas era insignificante respecto al que nosotros tenemos.
[...] Ni la materia, ni el espacio, ni el tiempo son desde hace veinte afios lo que
eran desde siempre. Cabe esperar que si tan grandes novedades transforman
toda la técnica de las artes, actien también sobre la misma invencion y lleguen
quizd a modificar maravillosamente el propio concepto del arte»: Valéry 1928,
p. 3. (Traduccién de la autora).

Pilar Chias Navarro, Escuela de Arquitectura, Universidad de Alcald, pilar.chias@uah.es
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Disegni, letture e rappresentazioni dello spazio-tempo.
Una timeline per la descrizione della citta classica

Francesca Fatta, Manuela Bassetta

Abstract

La descrizione del tempo di sedimentazione di architetture e luoghi urbani non € una novitd ma una esigenza che nella storia ha
avuto esempi grafici di grande interesse che possono definirsi gli antesignani della timeline. Il disegno sfida il pensiero convenzionale
della forma e diviene strumento di narrazione e classificazione di eventi storico-culturali. Come sperimentazione vengono illustrati gli
esiti della ricerca GAIA (Giovani per una Archeologia InterAttiva in Calabria) per lo sviluppo di una nuova interfaccia educativa che,
partendo dai modelli 3D delle citta classiche, genera un sistema di segnildisegni capace di correlare luoghi, architetture e oggetti

distanti nello spazio e nel tempo.

Parole chiave: conoscenza dell'architettura, visualizzazione delle informazioni, timeline, dati spazio-temporali, forma semantica.

Introduzione

Una delle esigenze piu ricorrenti nella storia del disegno &
quella della rappresentazione del tempo. Questo viene per
lo pit rappresentato sotto forma di retta orientata e difatti
la metafora lineare, utilizzata molto spesso in almanacchi, ca-
lendari, tabelle e grafici di vario genere, riflette il linguaggio
del tempo quotidiano che passa, secondo un “prima” e un
"dopo”, secondo durate “lunghe” o “brevi". Per questo tipo
di rappresentazione si € coniato il termine anglosassone ti-
meline. La timeline € una"'strategia grafica” per rappresentare,
secondo un ordine logico, il succedersi di una serie di eventi
in diversi campi della scienza e della cultura; la successione di
accadimenti nel campo della storia, la scansione temporale
di eventi memorabili nell'ambito di molteplici discipline: dalla
geologia alla fisica, all'astronomia, e ad altro ancora.

https://doi.org/ 10.26375/disegno.1.2017.15

131

In genere, piti che di un elenco in forma di testo, la timeli-
ne consiste in una vera e propria rappresentazione visiva
della linea del tempo, un grafico a una o pit dimensioni la
cui forma tipica € quella di una lunga barra (in prevalenza
con orientazione orizzontale) la cui lunghezza & scandita
dall'indicazione del periodo a intervalli regolari (ere, epo-
che, secoli, singole date di calendario, ore, minuti) e da
classificazioni che contengono, di volta in volta, a intervalli
variabili, le indicazioni degli eventi che si intende evidenzia-
re nella loro sequenza cronologica.

Esistono molti metodi per rappresentare le tavole crono-
logiche: da un punto di vista storico le timeline erano, in
origine, delle immagini statiche disegnate o stampate su un
supporto fisico. In queste € importante il design grafico e

ISSN 2533-2899  [(c) AT
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Fig.1. La metafora del Gigante da Anatomia Statuae Danielis di Lorenz
Faust, 1585.

I'abilita dell'artista per la comunicazione efficace dei dati.
Oggi, con l'uso delle tecnologie digitali e interattive, le
timeline non sono pit condizionate dalle limitazioni fun-
zionali e spaziali a cui devono sottostare quelle cartacee.

La timeline oggi fa parte del nostro bagaglio culturale e si
fa fatica a pensare che nella sua forma moderna essa non
ha nemmeno 250 anni [ |]. In effetti sarebbe errato dire che
non ci fosse una rappresentazione degli eventi in successio-
ne temporale, poiché il tempo, prima di una vera e propria
codificazione, & sempre stato presente in moltissimi disegni.
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Dai manoscritti medievali fino all'era di Internet, una vasta
gamma di linee temporali si sono succedute con le loro
forme dando vita a meravigliose narrazioni [2].

Il testo si articola in due parti. La prima tratta degli aspetti
teorici e di esemplificazioni storiche utili a definire i criteri
della rappresentazione grafica di un evento, di un perio-
do del passato o di un progetto complesso. Il disegno in
questo caso si costituisce come “memoria grafica” di un
processo letto per sintesi, particolarmente utile sia per de-
scrivere fenomeni di modificazione di lunga durata sia per
definire collegamenti multidisciplinari. In questa prima parte
si aprono cosi le premesse per connessioni disciplinari affini
(graphic design, InfoVis, CAD e GIS) tanto da far emergere
le implicazioni interdisciplinari proprie della ricerca con-
temporanea. La seconda parte € dedicata alla presentazio-
ne degli esiti della ricerca GAIA (Giovani per una Arche-
ologia InterAttiva in Calabria) [3] che, prendendo spunto
dal progetto di una timeline, propone un programma di
edutainment (educazione al gioco) destinato ai giovanissimi
per il rinnovato Museo Archeologico di Locri. Una nuova
interfaccia educativa che, partendo dai modelli 3D delle cit-
ta magnogreche e romane localizzate nel Mediterraneo, ge-
nera un sistema di segni/disegni capace di correlare luoghi,
architetture e oggetti distanti nello spazio e nel tempo [4].

Il contesto di partenza

Insieme alla scrittura, il disegno & uno dei pochi linguaggi ca-
paci di rendere visibile il tempo. Un tempo che, a differenza
di quanto si tende a immaginare, non € qualcosa che scorre
uniformemente lungo una traiettoria lineare, ma pud dila-
tarsi, contrarsi, arrestarsi, cambiare improwisamente dire-
zione, muoversi seguendo le anse di un labirinto inesauribile.
Ne parla ad esempio Michel Serres quando asserisce che
«lo spazio scorre come il tempo» [Serres 1993, p. 62] che
esiste cioe una percezione soggettiva del tempo espressa da
ritmi che riflettono stati d'animo, espressioni culturali, mani-
festazioni scientifiche, configurazioni architettoniche. In fon-
do si deve considerare che il ritmo spazio-temporale € una
necessita umana e le due cadenze psico-fisiologiche vitali, il
battito cardiaco e la respirazione, ci danno il senso di una ri-
cerca del ritmo fondamentale, di un ordine che scorre den-
tro di noi. Nel campo della rappresentazione grafica, questa
ha assimilato tecniche di lavoro dedotte da altre scienze,
ha allargato e rinnovato contenuti e strumenti, sviluppando
nuovi temi di ricerca e ambiti d'indagine specialistici.
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Il contributo tratta del tema della rappresentazione riferita
al tempo di sedimentazione di architetture e luoghi urbani
e per questo occorre dare uno sguardo a quanto attiene
alla descrizione di luoghi e fatti in trasformazione. Il disegno
sfida il pensiero convenzionale della forma e diviene stru-
mento di narrazione e classificazione di eventi storici e cul-
turali, di territori geografici, di concezioni architettoniche.
Alcuni esempi di lavoro critico su questo argomento, cosi
poco trattato sotto il profilo disciplinare, sono stati oggetto
di studio da parte di Eviatar Zerubavel in un testo intitolato
Le mappe della memoria collettiva [Zerubavel 2005].

Nel volume lo studioso analizza i modelli cognitivi che uti-
lizziamo per organizzare il passato, le strategie mentali che
presiedono alla conservazione dei ricordi e che ci aiutano a
connettere eventi tra loro scollegati.

Lo scopo e di tradurli in sistemi narrativi coerenti, segni del-
la grammatica sociale che sta alla base di una interpretazio-
ne univoca della storia. Cio che appare evidente nel testo
€ la mancanza di disegni adeguati, ovvero di grafici attraenti,
capaci di catturare dawvero l'attenzione del lettore attra-
Vverso un nesso, anche semantico, dei fatti descritti. Eppure
gli esempi storici di linee e ruote del tempo non mancano,
specialmente nel Secolo dei Lumi quando, secondo un'ot-
tica evoluzionista, era esplosa forte I'esigenza di mettere in
stretta relazione la crescita della societa con le scoperte
scientifiche e le conquiste politiche [Rosenberg, Grafton
2012,p.272].

Levoluzione delle carte del tempo: alcuni esempi

Fin dalle prime cronologie dei letterati greci e romani che
tracciavano liste di re, sacerdoti, magistrati o vincitori delle
olimpiadi, si mostrava un modo di riassumere parti com-
plesse della storia di un popolo e le tabelle rappresenta-
vano lo strumento idoneo per fare previsioni o acquisire
conoscenze. Nel mondo romano le cronologie rispecchia-
vano le domande e le necessita di quei tempi e, in partico-
lare, il desiderio di fare ordine in un mondo in cui le forze
della complessita erano incontrollate.

Dall'eta classica al Rinascimento, la cronologia era tra le piu
importanti conquiste degli studi avanzati. Per certi aspetti
raggiungeva uno status perfino piu alto dello stesso studio
della storia; perd, se la storia si occupava di storie, la cro-
nologia si occupava di fatti. Inoltre, i fatti della cronologia
avevano significative implicazioni che andavano al di la del-
lo studio accademico della storia.
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Fig. 2. La metafora della Mano, da Anatomia Statuae Danielis di Lorenz
Faust, 1585.

La metafora del corpo umano

Nel corso della prima eta moderna (XVI secolo) erano
gia in atto sperimentazioni diverse. Alcune di queste erano
di derivazione biblica; nel Libro del profeta Daniele si rac-
conta che il re babilonese Nabucodonosor sognava una
statua con la testa d'oro, il petto d'argento, il ventre di
bronzo, le gambe di ferro e i piedi d'argilla. Il sogno venne
interpretato come una premonizione dei regni che si sa-
rebbero succeduti dopo il suo, fino allavvento del Regno
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divino. Cosl, per tutto il Medioevo I'immagine della statua metafora di grande diffusione nel corso dei secoli ¢ stata
fu utilizzata nelle rappresentazioni del tempo. Lesempio quella dell'albero genealogico, che permetteva alle fami-
forse pit noto riguarda I'Anatomia Statuae Danielis di Lo- glie nobili di provare discendenze illustri e di visualizzare
renz Faust (1585). le proprie origini; cosi pure le rappresentazioni grafiche
Nelle diverse parti del corpo della statua sono registrate basate sul disegno di una mano, strumento allora fonda-
successioni di re antichi e moderni, dai re persiani ai sovra- mentale per l'aiuto nella memorizzazione di dati.

ni tedeschi, una metafora del corpo umano (sintesi spa- E ancora elementi architettonici simbolici come il cippo,
zio-temporale) per dimostrare una discendenza diretta tra la stele, la colonna furono utilizzati sempre come meta-
i grandi regnanti del passato e i regnanti tedeschi. Un’altra fore del tempo.

Fig. 3. La prima Mappa Temporale, A New Chart of History di Joseph Priestley, 1769.
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La ricerca della semplificazione

Dopo tante soluzioni fantasiose, a meta del diciottesimo
secolo si evidenzia sempre pill una tensione verso la sem-
plificazione, un desiderio di sintesi, la volonta di «creare
uno schema visivo che trasmettesse chiaramente I'unifor-
mita, la direzionalita e l'irreversibilita del tempo storico»
[Rosenberg, Grafton 2012, p. | I].

Secondo gli storici, la vera svolta nella rappresentazione
del tempo arrivo grazie a un originale scienziato inglese,
Joseph Priestley (1733-1804), autore di numerose opere
e invenzioni. La carta che lui propose era la Chart of Bio-
graphy (1765). La grande tavola poneva sulla sinistra una
scala temporale e nella parte centrale una dettagliata rap-
presentazione a colori della storia.

La carta era congegnata per essere consultata come una
carta geografica. In questo risiede la grande innovazione
grafica: la timeline viene rappresentata in una sola grande
pagina e non piu suddivisa in piu parti per essere sfogliata
come un libro; le date sono poste a intervalli regolari e
disposte in orizzontale sul foglio, da sinistra verso destra,
nella direzione della lettura. Si tratta di una linea del tempo
in cui le date scorrono orizzontalmente con una scansione
regolare lungo i margini superiore e inferiore.

La carta rappresenta I'espressione di uno stile di pensiero
nuovo in cui venivano illustrate interpretazioni sul perché
il presente era quello che era. La conoscenza del passato
diventava essenziale per spiegare il presente e il diagram-
ma di Priestley forniva una visione sinottica di come dal
passato si giungeva all'attualita.

Altro sistema che per sintesi ed efficacia grafica si € svilup-
pato subito dopo per le timeline € una rappresentazione
circolare del tempo, o a spirale. Gli esempi storici di linee
e ruote del tempo sono tantissimi e alcune carte raggiun-
gono altissimi livelli di raffinatezza estetica e tecnologica.

Il Tempio del Tempo

Una rappresentazione dall'effetto tridimensionale riguarda
Il Tempio del Tempo di Emma Willard del 1846, una proie-
zione tridimensionale di cronografia storica realizzata dalla
fondatrice della Troy Female Seminary.

Questa rappresentazione puo considerarsi un meraviglio-
so esempio di edutainment, ante litteram. Si tratta di una
metafora visiva estremamente efficace in cui la storia assu-
me le forme di un tempio classico. Le colonne sulla destra
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Fig. 4. Le Ruote del Tempo: Chart from the Earliest Records, Sacred and
Profane, from the Creation to the Apocalypse di Richard Cunningham, 1833.

Fig. 5. Le sintesi tridimensionali: The Temple of Time di Emma Willard, | 846.

TEMFLE o TIME
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rappresentano i secoli del vecchio mondo, decorate dai
nomi dei grandi che li avevano governati, quelle smezzate
riguardavano il secolo in corso e, sulla sinistra, quelle del
nuovo mondo. | cinque lunghi corridoi del soffitto erano
carte biografiche di uominiillustri (statisti, filosofi, inventori,
artisti e condottieri).

Sulla pavimentazione venivano riportati gli eventi del tem-
po. La tavola, in colori brillanti su sfondo nero, ebbe grande
successo e molti studenti americani avrebbero ricordato
per il resto della loro vita le successioni storiche grazie
allintelligente rappresentazione.

La sintesi storica del Tempio del Tempo & vista quasi come
una volonta di superare il linguaggio verbale e di pensare
secondo altri criteri i flussi temporali.

La storia delle modificazioni architettoniche in un disegno

| presupposti storici delle timeline sono stati il fondamento
su cui basare un progetto di logiche associative, deduttive
e comparative che riguardano la storia dell'architettura e
della citta classica.

L'idea che gli artefatti rappresentino "l'istruzione tangibile”
non € nuova. John Summerson scrive «il maggior teorico
francese dell'Ottocento, Eugene Viollet-le-Duc, dedico la
maggior parte della vita a spiegare I'architettura gotica»
[Summerson 1970, p. 76]. Egli scrisse un testo in cui di-
segna una citta immaginaria per raccontare |'evoluzione
delle norme e dei costumi delle societa urbane a partire
dalla fine dell'lmpero Romano [5]. Si sottolinea cosi come
le successive trasformazioni di manufatti siano conseguenze
intrinseche di eventi, tendenze, fatti di contesto.

/2017

Lidea di Viollet-le-Duc di costruire una citta che com-
prendesse le invariabili di tutte le citta post-romane in
Europa, ci & sembrata un ottimo spunto su cui riflettere.
Quando gli studi sul patrimonio architettonico insistono
sulla rappresentazione e la comprensione dello sviluppo
dei manufatti, si dovrebbero esaminare non solo i mo-
menti chiave della loro evoluzione, ma occorrerebbe de-
scrivere anche l'intero processo della loro trasformazione.
| reperti storici oggi sono sempre pit considerati (o al-
meno si auspica che lo siano) come attrattori per le no-
stre citta: punti di riferimento fisici, oltre che simbolici.
Essi agiscono come tracce tangibili di un ampio contesto
concettuale: il passare del tempo e la metamorfosi delle
societa e delle culture che quel luogo ha attraversato.

E cosi, quando si vogliono analizzare e comprendere quei
manufatti, in realta € importante capire che abbiamo a
che fare con il tempo (il tempo della storia) e con I'archi-
tettura (I'architettura delle stratificazioni). Quegli artefatti
raccontano cio che siamo stati e come siamo diventati, le
trasformazioni subite, le influenze assimilate.

Il punto di vista di archeologi, storici, antropologi, architet-
ti, ingegneri, geologi, geografi e letterati sui manufatti sto-
rici integra necessariamente i molteplici asset informativi,
capaci di compensare le informazioni incerte e incomple-
te che abbracciano i lunghi intervalli di tempo che quelle
architetture e quei luoghi hanno attraversato, in modo
apparentemente uniforme, secondo stratificazioni fisiche
e temporali variabili.

Quindi, il punto chiave riguarda la metodologia con cui
meglio collegare i manufatti antichi che studiamo, con
le informazioni necessarie atte a capire le modificazioni
subite.

Fig. 6. Dalle tavole temporali alla ricostruzione del passato. Immagini tratte dal testo sulla citta ideale post-romana di Eugéne Viollet-le-Duc [Viollet-le-Duc 1879].
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Letture e rappresentazioni dello spazio-tempo:
il progetto GAIA

In un’avvincente dialettica tra tempo e fisicita dell'architet-
tura, il tempo, nel suo svolgersi, da luogo a spazi mentali,
a una rappresentazione che diviene una narrazione inces-
sante e stratificata.

La lettura spazio-temporale di un manufatto architettonico
viene considerata come una concatenazione di eventi lun-
go la quale si alternano due tipi di collegamenti: transizioni
(cambiamenti) e stati (periodi di stabilita, invarianti).

La costruzione di disegni e di modelli che negli anni si sono
prodotti nel corso delle numerose ricerche sul tema della
citta classica [6] costituisce una banca dati da cui attingere
e che va programmata secondo precise, ma anche diffe-
renti, finalita. Una di queste riguarda la gestione delle dina-
miche del cambiamento riferita alle trasformazioni subite
dalle strutture urbane magnogreche e romane.

Di conseguenza, la struttura della linea del tempo, in que-
sto caso, si costruisce su due aspetti complementari:

- la descrizione delle strutture architettoniche (modellazio-
ne e rappresentazione degli artefatti architettonici e urba-
ni) rappresentata dalla banca dati;

- il ragionamento sui cambiamenti attraverso processi gra-
fici schematici (esplorazione visuale cronologica, geografica
e tematica, InfoVis).

Dati un quadro metodologico solido e delle rappresenta-
zioni diagrammatiche efficienti, occorre lavorare sulla rap-
presentazione grafica per definire una informazione utile
alla comprensione dei fenomeni di trasformazione che si
intende spiegare. E importante chiarire, sulla base di “fami-
glie di manufatti” (abitazioni urbane, edifici pubblici, sistemi
di accesso, di collegamento ecc.), le relazioni temporali utili
per mettere in chiaro sistemi evolutivi, capaci anche di col-
mare eventuali “lacune documentarie”. In sostanza, questo
studio intende sperimentare e applicare, in cid che consi-
deriamo una valutazione visiva delle modifiche architetto-
niche, un sistema di presentazione dei dati per confronto,
invarianti, contrasti e differenze.

Qui si innesta il progetto GAIA (Giovani per una Arche-
ologia InterAttiva in Calabria), una collaborazione tra I'U-
niversita degli Studi Mediterranea di Reggio Calabria (re-
sponsabile scientifico Francesca Fatta), la Soprintendenza
ai Beni Archeologici della Calabria, Museo Archeologico
Nazionale di Locri (responsabile Rossella Agostino) e il
Laboratorio di Ricerca MAP/CNRS (Unité Mixte de Re-
cherche/Centre National de la Recherche Scientifique/
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Ministere de la Culture et de la Communication) che si
occupa di sviluppo di modelli e strumenti di simulazione
nel campo dell'architettura e del patrimonio storico (re-
sponsabile Livio De Luca) [7].

La ricerca GAIA affronta I'argomento della visualizzazio-
ne digitale come rappresentazione di un passato non pid
esistente presentando un caso di studio come espressio-
ne di una metodologia che mira a coniugare gli aspetti
informativi della visualizzazione digitale con la precisione
scientifica. A tutto vantaggio di un allargamento del campo
della rappresentazione, che assume una consistenza piu
rilevante: mappe, schemi di orientamento, modellazione
3D, visualizzazioni commentate da strumenti settoriali, da
sistemi specializzati di alcune aree tecnico-scientifiche che
diventano linguaggio diffuso.

Una lettura diacronica dei cambiamenti architettonici puo
essere utile a un pubblico generalista, capace cosi di ap-
prendere velocemente alcuni temi della storia legati alla
citta classica e all'architettura; puo essere di facile supporto

Fig. 7. Lo schema di riferimento: la Citta di Vitruvio di B. Galiani, 1758.
La rosa dei venti costituisce la base per I'impianto della citta vitruviana.
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Fig. 8. Carte da gioco. Uncle Sam’s Game of America History, New York 1851
e C. E. Morey, A new Game on the History of England, New York 1853.

Fig. 9. GAIA (Giovani per una Archeologia InterAttiva in Calabria) un
programma di Edutainment: Carte da gioco per la stog, il teatro, 'area di
Centocamere e alcune suppellettili del Museo Archeologico Nazionale di
Locri. Abp AUGMENT per la Realta Aumentata.
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in un museo o in altro luogo della cultura per l'acquisizione
di informazioni specifiche su alcuni passaggi storici, nelle
varie fasi delle loro trasformazioni nel tempo.

Per un pubblico specialista si tratta invece di ri-pensare ai
luoghi della citta classica, con I'implementazione continua
di ulteriori specifiche informazioni.Tali letture potranno es-
sere impiegate per I'implementazione di una sezione multi-
mediale da destinare ai musei e agli antiquaria per lo studio
della citta e delle architetture classiche attraverso sistemi
AR VR e prototipazioni di modelli; per la organizzazione
di iniziative culturali che incrementino il dialogo, la coope-
razione e la solidarieta tra i popoli e che rafforzino quello
spazio condiviso fatto di affinita, influenze e scambi matu-
rati nei secoli che accomuna le civilta euro-mediterranee.

La costruzione di una timeline per la descrizione
della citta classica

Nelle premesse della ricerca si sono poste alcune questioni
basilari rispetto allambito e alle metodologie da mettere in
atto, ovvero come spiegare in modo scientifico la struttura
invariante della citta classica, sia d'impronta romana che
magnogreca, esplicitandola al pubblico dei musei e dei luo-
ghi della cultura, e in particolar modo ai giovanissimi, che
si accostano per la prima volta al mondo dell'archeologia.
| risultati ottenuti nella esperienza descritta offrono una ri-
sposta a tale domanda, a partire dalle esperienze effettuate
in modo sperimentale presso alcuni musei archeologici ita-
liani e francesi che hanno divulgato i loro contenuti anche
attraverso il web. Tecnologie avanzate, grafica computeriz-
zata e contenuti multimediali sono spesso riuniti nella for-
malizzazione di un linguaggio visuale del tutto nuovo che
non intende tradire i presupposti scientifici di riferimento.
Per questo il rapporto di collaborazione tra ricercatori nei
diversi campi dell'archeologia, della comunicazione grafica
e informatica e delle tecnologie nel campo del rilevamento
e della modellazione ha potuto mettere a frutto le spe-
rimentazioni che qui si presentano, con l'idea di attivare
una sezione didattica museale presso il Museo di Locri, in
Calabria, che possa servire da esempio per altre sezioni
museali, capaci di avviare scambi in rete con altre realta
museali in area mediterranea.

Si sottolinea spesso il binomio tutela/virtualita perché si
ritiene che l'idea di una buona fruizione del bene culturale
debba essere programmata, come gia asserito, attraverso
un sistema diffuso d'informazione comunicato mediante il
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web e disseminato attraverso piccole e agili strutture mu-
seali che insistano nel territorio di pertinenza del sito di
riferimento e che abbiano una specifica considerazione nei
confronti dei pit giovani. Un sito, specie se poco divulgato,
dovrebbe innanzitutto relazionarsi con altri siti prossimi e
progettare una rete d'informazioni comune capace di di-
ventare un “sistema di attrazione” per il turista, lo studioso
e il visitatore attraverso un programma di educazione e
intrattenimento innovativi. Questo € stato 'obiettivo del
progetto GAIA, che trova nel disegno un ruolo di media-
zione culturale e scientifica, come visione, rappresentazio-
ne, comunicazione secondo approcci molteplici.

Il progetto GAIA awvia verso due percorsi distinti di con-
sultazione e conoscenza della citta magnogreca e romana.
Nel primo percorso sono state progettate delle carte da
gioco adatte a essere manipolate da ragazzi, su cui sono
rappresentate le presenze piu significative e caratterizzanti
del sito archeologico di Locri Epizefiri: i resti delle grandi
architetture (il teatro, il tempio e la stod), le aree caratte-
ristiche di Centocamere e alcune suppellettili presenti nel
museo. Alle carte & stata applicata 'App 3D Augmented
Redlity. | ragazzi possono accedere alle schede dei monu-
menti archeologici del sito di Locri Epizefiri grazie a un mar-
ker applicato allimmagine. Inoltre € possibile leggere il re-
perto o la suppellettile nella sua forma originaria realizzata
con modelli 3D che compariranno, a richiesta, su un tablet.
I modelli 3D delle ricostruzioni dei resti archeologici e
delle suppellettili sono stati eseguiti secondo riferimenti
scientifici attendibili. | modelli consentono ai giovani visi-
tatori di scegliere il percorso informativo secondo le loro
preferenze: il nome dell'oggetto, I'epoca della sua realiz-
zazione, il suo impiego e altro ancora, grazie a immagini e
filmati descrittivi, oltre a un modello tridimensionale della
ricostruzione [8].

Questo modo di visionare gli oggetti del museo non €
sostitutivo della visita in loco, piuttosto € progettato per
integrarla e suscitare curiosita e attese. Con queste ap-
plicazioni i ragazzi saranno diretti protagonisti dell'ordine
di cio che sceglieranno di vedere e non spettatori passivi
nella visita museale. Il secondo percorso di edutainment
ha il nome di “Ruota del Tempo”: questo € un modello
grafico a spirale interattivo multi-touch che consente di
contenere e individuare, in specifiche fasce cronologiche
che vanno dal VIl secolo a.C alV secolo d.C,, un elenco di
siti archeologici romani e magnogreci. Questa permette di
leggere la struttura urbana della citta antica in riferimento
alle parti urbane principali e alle architetture piu rilevanti,
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Fig. 10. Interfaccia GAIA. Schema grafico del modello interattivo della “Ruota
del Tempo” con al centro la citta di Vitruvio.
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sia in relazione alle variabili temporali di fondazione, sia
in relazione alle invarianti della citta vitruviana (partiture
urbane, edifici pubblici, architetture specialistiche, domus).
Al disegno tradizionale e all'infografica si sono affiancati altri
potenti mezzi espressivi e comunicativi come la computer-
grafica e la modellazione digitale. Le citta visualizzate nella
“Ruota del Tempo" sono: per la Magna Grecia Locri Epize-
firi, Sibari, Selinunte; per I''mpero Romano Volubilis, Dougga,
Leptis Magna, Jerash [9]. Loggetto primario costruito per la
navigazione € una ruota che rappresenta la citta di Vitru-
vio, ripresa dal testo Vitruvius Pollio. Ten books on architecture
(1914). Questa rappresenta la sintesi dell'idea della citta
classica. La “Ruota del Tempo” permette di avere un qua-
dro d'insieme cronologico dove le citta sono individuate
nel tempo e nello spazio da codici grafici 2D e 3D.

/2017

La “Ruota del Tempo” diventa cosi un gioco educativo ca-
pace di sviluppare correlazioni tra luoghi, architetture e
oggetti distanti nello spazio e nel tempo, riferibili all'area
geografica e culturale del Mediterraneo.

Questo contributo non vuol definire un fine, ma intende
propore un ragionamento su un insieme di dati. In questo
caso I'approccio interdisciplinare, che integra le tecnologie
dell'informazione e la modellazione architettonica alle di-
verse scale, utilizza la metodologia della modélisation infor-
mationnelle. Si tratta di un metodo che punta a migliorare la
gestione dei dati rispetto alla loro visualizzazione, riguardo
alle trasformazioni temporali dei manufatti architettonici del
patrimonio storico e archeologico. In tal modo si stabilisco-
no le regole per la realizzazione di grafici 2D e 3D proget-
tati come strumenti d'indagine e visualizzazione scientifica.

Fig. I'I. Interfaccia GAIA. Visualizzazione di una matrice quadrata che rappresenta la citta romana di Dougga, in Tunisia, con I'individuazione dei monumenti

principali, la ricostruzione virtuale del Foro e della citta nel lll secolo a.C.
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Conclusioni

L'obiettivo di leggere una trasformazione urbana specifica
in una prospettiva pit ampia fa riflettere su come l'imma-
gine di un patrimonio architettonico metta in luce l'identita
di una comunita e la cultura di riferimento [10].

Progettare un gioco, basato su fondamenti scientifici che
guarda al patrimonio culturale con sistemi 3D di realta

Note

[T Un esempio in tal senso & fornito dal progetto ChronoZoom, un'ini-
ziativa open source, ideata dal celebre geologo Walter Alvarez, insieme a
Roland Saekow, per un software libero in grado di fornire efficaci rappre-
sentazioni interattive di successioni di eventi su scala temporale pit ampia
possibile, dal Big Bang al tempo presente.

[2] Una linea del tempo (dalla Creazione al 1753) €& lunga sedici metri
e mezzo, montata su cilindri girevoli e inserita in un astuccio. Unaltra
utilizza le diverse parti del corpo umano per mostrare le genealogie di
Gesu e dei sovrani di Sassonia. | diagrammi creati dai missionari del XVIII
secolo per convertire gli indiani dell'Oregon ordinano in colonne verticali
le storie bibliche. C'e¢ persino il diagramma di comunicazione nel Nord
Atlantico del telegrafo di Marconi, datato aprile 1912: segnalava dove si
trovava una nave in relazione ad altre imbarcazioni in ciascun momento e
non secondo la posizione geografica, e tra queste c'era il Titanic. Ci sono
poi opere poco conosciute di personaggi famosi, come la cronologia sto-
rica del cartografo Gerardo Mercatore o un gioco mnemonico da tavolo
brevettato da Mark Twain.

[3] I progetto si collega negli obiettivi Horizon 2020 previsti dalla
Linea 2 Competitive Industries e, nello specifico, Content Technologies
and Information Management. Technologies for Language, Learning,
Interaction, Digital Preservation, con precise connessioni anche alla linea
di finanziamento | Excellent Science: punto che sostiene le attivita di
ricerca in settori ERC con riferimenti al Cultural Heritage.

[4] La ricerca GAIA si & proposta di strutturare un’attivita di trasferimento
tecnologico e ricerca applicata interdisciplinare riferita principalmente al
settore Social Sciences and Humanities, anche con ['obiettivo di promuove-
re, attraverso ['utilizzo di tecnologie emergenti, lo sviluppo di applicazioni
delle ICT volte al rilievo, alla catalogazione e conservazione digitale, allo
studio, alla diffusione, alla divulgazione, alla nuova fruizione e sostenibilita
del patrimonio archeologico e architettonico oggetto della ricerca.

Autori
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virtuale, aumentata o mista, impone una garanzia di qua-
lita delle informazioni, crea un dialogo tra gli aspetti della
conoscenza storica e i modi di fruizione degli spazi e in-
troduce un importante criterio di novita e di innovazione
sperimentale per la conoscenza della citta classica, soprat-
tutto per i pit giovani. Questa ricerca dimostra che I'astra-
zione e la figurazione possono costituirsi modi alternativi
per la rappresentazione del bene culturale.

[5] Eugene Viollet-le-Duc analizza la storia militare e le tecniche di forti-
ficazione attraverso le vicende che interessarono la citta immaginaria di
Roche-Pont dall'epoca romana alla guerra franco-prussiana. Vedi I'edizio-
ne integrale: Viollet-le-Duc 1879.

[6]Vedi i volumi Spazi e Culture del Mediterraneo, editi tra il 2008 e il 2015,
esiti delle ricerche PRIN coordinate da Massimo Giovannini.

[7] Il progetto di ricerca GAIA, della durata complessiva di |8 mesi, & sta-
to attuato da Manuela Bassetta, assegnista di ricerca per il progetto, che
ha svolto 8 mesi presso la sede del MAP-CNRS di Marsiglia sotto la guida
del tutor Jean-Yves Blaise e 10 mesi presso il Dipartimento Architettura e
Territorio dellUniversita degli Studi Mediterranea di Reggio Calabria con
stage periodici presso il Museo Nazionale di Locri.

[8] Le tecniche di rilievo utilizzate spaziano dalla scansione laser alla fo-
tomedellazione.Tra i software disponibili sul mercato, la sperimentazione
e stata condotta con Agisoft Photoscan. Per la Realta Aumentata si e
utilizzato il software Metaio.

[9] I modelli teorici tridimensionali delle ricostruzioni virtuali delle citta
magnogreche e romane sono stati elaborati nell'ambito della ricerca
scientifica PRIN 2009-201 | Costruzione di un Atlante del Patrimonio Cul-
turale Mediterraneo. Titolo della ricerca di sede: Progetto di un sistema
interattivo per la conoscenza e la gestione del patrimonio culturale mediter-
raneo, coordinata dalla prof.ssa Francesca Fatta.

[10] In questa ricerca vedi 'apporto scientifico di Jean-Yves Blaise per il me-
todo definito modélisation informationnelle. Si tratta di un approccio interdi-
sciplinare che integra le tecnologie dellinformazione e le questioni analitiche
della modellazione architettonica. Il campo di applicazione riguarda il patri-
monio storico e archeologico. Le origini sono da ricercare nei diversi campi
della modellazione, della gestione dei dati e della visualizzazione scientifica.

Francesca Fatta, Dipartimento di Architettura e Territorio, Universita degli Studi Mediterranea di Reggio Calabria, ffatta@unirc.it
Manuela Bassetta, Dipartimento di Architettura e Territorio, Universita degli Studi Mediterranea di Reggio Calabria, manuela.bassetta@unirc.it
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Rinnovare lo sguardo. Il disegno e le sue pratiche:
rappresentare, comunicare, narrare

Elena Ippoliti

Abstract

“Specidlisti” o “pubblico”, siamo quotidianamente immersi in un mondo fatto di immagini. Una centralita delle immagini cui & corri-
sposto un rinnovarsi di studi, teorie e metodologie per la conoscenza derivabile e trasmissibile e, soprattutto, per le esperienze con-
nesse ai modi e alle forme della visualizzazione. Diversamente nella disciplina del disegno che appare ripiegata su se stessa, quando
invece una ventina di anni fa sembrava assodato che il disegno potesse, o dovesse, dispiegarsi su ampi territori e che le sue pratiche
partecipassero alla costruzione della conoscenza secondo un sistema di specifiche modalitd: euristica, ermeneutica, referenziale.
L'urgenza di ricomprendere, oggi ancor pit di ieri, logico e alogico, verita ed etica, ovwero pensiero scientifico e pensiero estetico, mo-
tiva le riflessioni e le esperienze proposte di seguito. Riflessioni che confido utili a delineare il contesto entro cui collocare la necessita
e le possibilita del rinnovamento degli studi del disegno, delle sue teorie e metodologie, che non possono che originare dall'esercizio
di pratiche concrete. In questa prospettiva vanno inquadrate le esperienze didattiche presentate, esperienze dove l'esercizio del
disegno & modalita irrinunciabile per la formazione di un codice di pensiero che non pud che essere visuale, anzi piti propriamente
figurale, perché & proprio nella sua scrittura che acquista “corpo” e “modo”.

Parole chiave: comunicazione visiva, narrazione visuale, infografica, video, composizione, montaggio.

Introduzione

"“Specialisti” o “pubblico”, siamo quotidianamente immersi battaglie tra due irriducibili strategie di pensiero nel rap-
in un mondo fatto di immagini. Un moltiplicarsi di immagi- porto conoscitivo con il reale. Battaglie che piu volte si
ni, che tutti i giorni consumiamo, produciamo, condividia- sono riproposte nella storia del sapere occidentale in pe-
mo, trasmettiamo, diffondiamo. Per quanto la definizione renne conflitto tra filosofia e tragedia, idea e imitazione,
di “civilta delle immagini” sia usurata, le nostre esistenze logico e alogico, necessita e possibile, verita ed etica.

sono indubbiamente sempre pit intrecciate con esperien- Per tenere insieme ragione e corpo, pensiero e desiderio,
ze traboccanti di rappresentazioni visive e caratterizzate il conflitto ha percorso prepotente tutto il Novecento per
dalla disponibilita di tecnologie della visione in incessante risolversi in una «lingua delle figure» mutando non soltan-
trasformazione. All'evidenza della centralita delle immagini to l'oggetto della conoscenza ma anche le stesse proce-
da una trentina di anni & corrisposto un rifiorire di studi, dure. Un nuovo sapere capace di includere le complessita
teorie e metodologie per la conoscenza derivata, il conte- e le contraddizioni del soggetto comprendendo anche
nuto conoscitivo trasmesso ma soprattutto per le espe- I'esperienza «intraducibile in un concetto, ma figurabile in
rienze connesse ai modi e alle forme della visualizzazione. una narrazione» [Rella 2004, p. 55] [1]. Un conflitto che &
Un rinnovarsi di studi che testimonia solo I'ultima delle costitutivo del disegno in perenne tensione tra scienza ed

https://doi.org/10.26375/disegno. 1.2017.16 143 ISSN 2533-2899 [ ANl
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estetica, tra pensiero fondato sulla differenza e sul rigore
delle misure e quello sulla somiglianza e sul’omologia an-
che percettiva delle forme. Due approcci epistemologici
che accompagnano la disciplina del disegno fin dalle origini
e che distinguono tra cognizione dichiarata, incorporea e
razionale, basata sul concetto e sull'astrazione, e cognizio-
ne sottintesa, totalizzante e naturale, basata sull'imitazione
e sull'esperienza.

Paradossalmente, invece, tra gli studiosi del disegno non
sembra essersi radicata la piena consapevolezza della ne-
cessita di affrontare, comprendere e governare questo
"moltiplicarsi di immagini”, se € ancora necessario rimar-
care come «non sono pochi coloro che pensano che il
nostro specifico non sia la sola architettura, bensi I'elabo-
razione di immagini visive» [Cardone 2016a, p. 19]. Non si
registra, cioé, un quantitativamente significativo riorienta-
mento delle ricerche su «temi trasversali riguardanti I'in-
dagine e la comunicazione grafica nellambito progettuale
e cognitivo [...] verso i settori d'avanguardia nel campo
storico, teorico, sperimentale e applicativo» [2].

Un ripiegamento rispetto a una ventina di anni fa, quando
sembrava assodato che il disegno potesse, o dovesse, di-
spiegarsi su ampi territori e che le sue pratiche partecipas-
sero alla costruzione della conoscenza secondo un sistema
di molteplici modalita: euristica, ermeneutica, referenziale.
Un arretramento forse ancor piu evidente, e percid dal
portato pil preoccupante, nel contesto della formazione
universitaria dove, al consolidarsi degli insegnamenti della
rappresentazione orientati alla prefigurazione e al control-
lo dello spazio antropico, si € registrata via via una minore
attenzione al disegno secondo orizzonti pit estesi e diversi.
L'urgenza di ricomprendere nell'alveo della disciplina del
disegno, oggi ancor piu di ieri, logico e alogico, verita ed eti-
ca, owvero pensiero scientifico e pensiero estetico, motiva
le riflessioni e le esperienze proposte di seguito.
Riflessioni che confido utili a delineare il contesto entro
cui collocare la necessita e le possibilita del rinnovamento
degli studi del disegno, delle sue teorie e metodologie, se-
condo molteplici orientamenti.

Un rinnovamento che per il disegno deve costitutivamen-
te originare dall'esercizio di pratiche concrete in quanto
«connettibili con I'arte di indagare, di capire, di comunicare
e in definitiva procedere lungo la via del sapere e del saper
fare» [de Rubertis 2012, p. 145].

In questa prospettiva devono percid essere inquadrate
le esperienze didattiche presentate [3], dove i due arte-
fatti visuali proposti sono espressioni delle due strategie
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di pensiero, irriducibili ma complementari, propriamente
riconducibili alla disciplina del disegno e alle sue pratiche.

Esperienze dove I'esercizio del disegno, € praticato quale
modalita irrinunciabile per la formazione di un codice di
pensiero che non pud che essere visuale [Arnheim [974].
Un codice propriamente figurale che si va costituendo
nel tempo, attraverso progressivi depositi e archiviazioni
di memorie visive e un pensiero che si dispiega nella sua
scrittura perché € in questa rappresentazione che acquista
corpo e che viene formulandosi il pensiero stesso [Cervel-
lini 2012]. Esercizio di pratiche che si propongono nell'ot-
tica di una riflessione piu generale sul futuro dello statuto
del disegno che «finalmente svincolato dal gorgo sedutti-
vo di opache immagini mimetiche, potra recuperare il suo
patrimonio figurativo e concettuale» [Dotto 2016, p. 35].

Rinnovati sguardi

Diverse sono le discipline nel campo delle scienze umane e
sociali che, ognuna dal proprio specifico, hanno assunto le
immagini quale oggetto privilegiato di ricerca. Se negli anni
'90 ancora si prediligevano criteri di tipo storicistico-dia-
cronico nonché modelli euristici di derivazione linguistica,
negli ultimi anni si & andata definitivamente consolidando
una diversa prospettiva che ha ricompreso allinterno dei
propri interessi tanto gli oggetti iconici quanto le prati-
che della visione e dello sguardo. Una diversa visuale cui
& corrisposto un differente approccio metodologico che
comprende sia il “fare” immagini — i diversi media e luoghi
di produzione e consumo — sia il “fruire” immagini — l'e-
sperienza visiva — incorporando, secondo un’ottica situata,
interazione sociale e fenomeno culturale [Pinotti 2014].
Una vera e propria «svolta iconica» [Pinotti 2014, p. 271]
dove il paradigma delle riflessioni non risiede tanto nell'og-
getto iconico quanto nell'esperienza che se ne fa, ovvero
nel significato che questo assume per lindividuo e per i
processi culturali che ne derivano e che, al tempo stesso,
lo sostanziano. Un complesso di ricerche che dalla consa-
pevolezza del ruolo delle immagini si sono strette «attor
no all'idea che il visuale possa rappresentare una nuova,
importante prospettiva euristica» proponendo «la cultura
visiva come oggetto culturale e di condurre I'analisi visuale
assumendone sia la specificita sia la centralita nella con-
temporaneitay [Sassatelli 2011, pp. 150-1517.

Di come questa “svolta iconica” abbia riguardato i diversi
saperi € testimonianza il lavoro di Jean-Jacques Wunenburger
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che, per la prima volta in ambito filosofico, assume I'imma-
gine quale categoria d'indagine a sé stante. Presa coscienza
che «lo studio delle produzioni rese in immagini, delle loro
proprieta e dei loro effetti, vale a dire I'immaginario, ha
progressivamente soppiantato la questione classica dell'im-
maginazione» [Wunenburger 2008, p. | 6], l'autore affronta
e ripercorre «i complessi temi della tipologia, della natura
e della metodologia, soffermandosi sugli orientamenti epi-
stemologici, 'ermeneutica e la fenomenologia delle imma-
gini» [Cardone 2016b, p. 7].

Secondo una visuale ampia, nel suo lavoro abbraccia im-
maginazione e immaginario, ricomprendendo cio¢ la du-
plice natura di ogni immagine — il materiale e il mentale,
la cosa e l'idea, la verita e I'errore — finendo cosi per rico-
noscere nello scarto tra il rappresentato e la conoscenza
quella spinta propulsiva che fa si che ogni immagine sia
tanto il prodotto di un'operazione cognitiva quanto il frut-
to di un'interpretazione riflessiva. Uno sforzo, quello fatto
da Wunenburger;, per ripensare culturalmente il mondo
delle immagini, non solo quelle che sembrano necessitare
«di uno svolgimento interpretativo» ma anche quelle dove
I'informazione sembra incontrare «senza ostacoli la super-
ficie delle figure» [Wunenburger 1999, p. 272].

Un pensare attraverso le immagini che, fin dalle origini, ha
accompagnato anche il formarsi della scienza moderna
concorrendo, nella relazione con gli strumenti e la tecnica,
allawio del metodo sperimentale fondato sul principio di
verifica attraverso |'esperimento. Limmagine, interfaccia tra
conoscenza e mondo, & pratica esplorativa e modello os-
servabile del reale che, procedendo per successive accumu-
lazioni e comparazioni, consente di passare «da ordini tas-
sonomici a vere e proprie proposizioni» [Ugo 1994, p. 40].
Ma anche per quel processo di astrazione della nozione di
forma che ricongiunge geometria e calcolo, 'immagine colla-
bora alla definizione dei linguaggi e dei modelli astratti indi-
spensabili alla stessa formalizzazione scientifica delle teorie.
Un universo di immagini che € partecipe del pensiero scien-
tifico in quanto pratica euristica e operativa, dove «schizzi,
schemi, grafi, tavole sinottiche, diagrammix» conferiscono una
struttura visibile, e non solo astratta, al sapere favorendo
«un percorso cognitivo globale» [Wunenburger 1999, p.
318]. Un ruolo centrale, quello delle immagini, non tanto
per il carattere descrittivo-mimetico, quanto per quello
descrittivo-notazionale, rendendosi disponibili ad accompa-
gnare il congetturare dello scienziato nel cogliere, isolare
e fissare, attraverso un complesso di segni, alcuni aspetti,
e solo quelli essenziali, della realta fenomenica osservata.
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Fig. 1. SpreCO2 alla Sapienza. (Studenti Francesca Romana Pelagallo,
Xu Huijie, Marta Jamroz).
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Una disponibilita a “'scoprire” attraverso la progressiva eli-
minazione della ridondanza che ha fatto la “fortuna” delle
immagini nel metodo scientifico perché il tracciamento
di un'immagine ¢ analogo al funzionamento del cervello.
Questo, infatti, per la capacita risolutiva davvero impres-
sionante dello sguardo, deve ridurre la quantita di informa-
zioni visuali. Cosl, se I'immagine mentale € una riduzione
di quanto catturato dalla vista, immagine tracciata non &
che «un ulteriore sviluppo di questo programma di sinte-
si» [Pascolini 2006, p. 138]. Un'intelligenza delle immagini
nuovamente riaffermatasi in ambito scientifico, dopo la
crisi attraversata negli anni ‘80 [4], quando per I'enorme
quantita di informazioni prodotte dagli apparati strumen-
tali si & resa necessaria «una riduzione della complessita,
una condensazione dellinformazione» nuovamente risolta
dall'osservazione diretta «degli “eventi” preselezionati dagli
apparati e rappresentati mediante opportune codifiche»
[Pascolini 2006, p. 141]. Particolari immagini che sono il ri-
sultato di complesse mediazioni strumentali, prodotte per
tramite di “trasduzioni” che trasportano cio che € latente
allinterno del presente percettivo, linvisibile nella sfera del
visibile [Anceschi 1992]. Ma essendo rappresentazioni di
modelli teorici sia dell'apparato di misura sia della realta
fenomenica, conferendo cioé esistenza all'inesistente, sono
anche e ancora raffigurazioni di ipotesi. Nuove immagini
del possibile che visualizzano concezioni del mondo per
la cui interpretazione € necessario ricorrere a un'ulteriore
mediazione visuale. A tale scopo lo scienziato dovra atti-
vare catene di rimandi associativi con altre immagini, ri-
cercandole, come farebbe con la vista, nella memoria del
proprio repertorio culturale figurativo [Pascolini 2006].

Artefatti visuali per rappresentare, comunicare, narrare

Le esperienze didattiche presentate di seguito sono sta-
te proposte agli studenti quali occasioni per ragionare sul
“cosa” e sul “come”, raffrontando contenuto e dispositivo,
commisurando criteri informativi e criteri estetici, adeguan-
do accuratezza e sintesi, equilibrando chiarezza ed efficacia
comunicativa. Secondo tali finalita si sono sperimentate al-
cune delle forme visuali progettando artefatti utili a soste-
nere campagne di comunicazione di interesse pubblico su
questioni rilevanti socialmente e culturalmente.

Volutamente sono stati via via adottati argomenti “sensibi-
i”: le differenze di genere e le pari opportunita, le questioni
ambientali e la resistenza nel cambiare i comportamenti
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individuali quotidiani (fig. 1), il tema delle migrazioni e dei
migranti (figg. 2-5; figg. 7-10), lo stato del sistema universi-
tario italiano (figg. 6, 10, | I') ecc.

Argomenti conflittuali e controversi che non possono
essere “semplicemente” divulgati, dove la comunicazione
non puod limitarsi alla descrizione dei fatti, ma dove i fatti
debbono essere resi comprensibili, evidenziando il disegno
sotteso agli avwenimenti, e disponibili alla comprensione,
attraverso l'esperienza e la partecipazione.

Le sperimentazioni, finalizzate alla progettazione delle for-
me della comprensione, comunicazione e narrazione, sono
state condotte attraverso due tipologie di artefatti visuali:
un'infografica in forma di mappa e un breve video di soli
60 secondi. Due modi della visualizzazione scelti proprio
perché tipicamente diversi ed espressioni di due forme
di pensiero irriducibili ma complementari, capaci di tenere
insieme comunicazione e narrazione esercitando differenti
modalita enunciative del “discorso” sull'oggetto/soggetto
di cui si da rappresentazione: la descrizione e il racconto.
Dove nella descrizione I'oggetto & visto simultaneamente
da tutti i punti di vista secondo una spazialita atemporale
con «uno sguardo simultaneo che abbraccia e comprende
un ordine stabile dei luoghi» [Marin 2001, p. 81]. Mentre
nel racconto l'oggetto € narrato attraverso «lo sguardo
di un viaggiatore in movimento, che percorre spazi e iti-
nerari» [Marin 2001, p. 82] e I'esposizione asseconda una
spazialita in cui ¢ presente la dimensione temporale.
Nell'infografica il disegnatore & a una quota elevata e os-
serva a giro d'orizzonte; il suo sguardo si distende e pro-
cede sequenzialmente alla ricerca di una trama connettiva
nel complesso dei dati per trasformarli in informazione.
Una costruzione della conoscenza che deriva dal pensiero
logico-scientifico e una modalita comunicativa che agisce
attraverso l'argomentazione dimostrativa e che cerca di
convincere per affidabilita dei dati e autorevolezza del "“di-
segnatore”, adottando un linguaggio formalizzato, coerente
e non contraddittorio. Nel video il disegnatore € invece
nel fitto della “boscaglia”; posto a una quota bassa, la sua
visuale € ridotta e il suo sguardo € impedito per la presen-
za di ostacoli. Il punto di vista rawvicinato rispetto alle cose
gli consente perd di tradurre gli argomenti generali in fatti,
in modo che la comunicazione arrivi pit facilmente al suo
pubblico che non potra pit sentirsi estraneo. Una costru-
zione della conoscenza che deriva dal pensiero narrativo
e una modalita comunicativa che agisce attraverso la ve-
rosimiglianza e che cerca di convincere attraverso “buoni
racconti” grazie alla plausibilita dell'esperienza e all'empatia
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con il personaggio, adottando un linguaggio espressivo ed
emotivo. Due artefatti che nel rendere visibile un fenome-
No, un processo, una storia, e nel proporlo all'interpretazio-
ne dell'osservatore/spettatore quale esperienza possibile,
si caratterizzano diversamente per registri figurali, modalita
comunicative e strategie narrative.

Una strategia narrativa, quella dell'infografica, che adotta
una retorica organizzata attorno a un argomento centrale
come fosse un film documentario [Toti 2009]. La struttura
narrativa ha per oggetto la progettazione della compren-
sione e allo scopo trasforma i dati in informazione combi-
nandoli organicamente in visualizzazioni significative, mo-
dellando forme e colori che hanno il potere di emozionare
e commuovere, cosi trasformando linformazione in co-
struzione di significato e dunque il racconto in narrazione.
Una strategia narrativa, quella del video, che adotta una re-
torica organizzata attorno a un personaggio centrale come
fosse una fiction. Il meccanismo narrativo assume una storia
quotidiana per portare I'osservatore/spettatore dentro la
scena; poi introduce un'anomalia — lo straordinario nell'or
dinario — per provocare dubbi e stupore allo scopo di dare
«senso alla immensita delle cose che sono accadute e ac-
cadono e accadranno nel mondo reale» [Eco 1994, p. [07].
Come fosse una carta di grande dettaglio, il video con-
sente di intraprendere il viaggio entrando nel fitto della
"boscaglia” gia sapendo dei mille ostacoli delle strade; carta
di dettaglio che potra essere compresa solo a patto di
riconsiderarla all'interno del nuovo mappamondo, l'info-
grafica, che consentira di afferrare le reciproche relazioni e
dipendenze tra le cose, cioe di penetrare nel sistema della
conoscenza. Due modi di costruire conoscenza, compren-
sione e comunicazione che insieme collaborano al sistema
della comunicazione visuale dove la narrazione nel «dar for-
ma allinforme» [Eco 1994, p. 107] incarna lo sforzo etico di
«dar forma al disordine dell'esperienza [Jachia 2006, p. 65].
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Forme, modi e relazioni per rappresentare,
comunicare, narrare

Una rappresentazione visuale, piti in generale una visua-
lizzazione, ¢ luogo dove si esprime «l'interpretazione del
mondo per opera delluomo; € dunque statutariamente
un «contenuto significativo» [Gil 1980, p. 5517

Allo scopo di rendere partecipe qualcuno del contenuto &
adottato un sistema di rappresentazione convenzionale, un
metalinguaggio: un lessico, una sintassi e una semantica. La
rappresentazione & dunque “corpo” e “modo” della comu-
nicazione, ma € anche linterfaccia che assicura, attraverso
la“messa in scena”, la‘“‘messa in comune” del contenuto tra
disegnatore e osservatore.

Agendo su questa vocazione in potenza insita in ogni rap-
presentazione € possibile, una volta rotti gli indugi, far si
che il nostro “osservatore” «sempre accanto, sempre ad-
dosso, sempre alle calcagna» [Eco 1979, p. '] si ritrovi
non piu davanti alla scena, ma nella scena, dove, rimasto
solo, seppur esitando e dubitando, avanzera tra ipotesi,
congetture e previsioni. Ormai attore, cooperando all'in-
terpretazione e alla costruzione dei significati, potra far
propria I'esperienza della storia e da cio trarre il “piacere”,
da cui deriva l'efficacia della rappresentazione/comunica-
zione/narrazione.

Ma una narrazione efficace richiede storie verosimili, ov-
vero logica sequenziale e spazio coerenti e credibili. E at-
traverso le relazioni temporali e spaziali che si agisce sul
complesso delle vicende e si dispiega la narrazione tra
«tempo della fabula, tempo del discorso e tempo della
lettura» [Eco 1994, p. 66].

Una strategia che fa ricorso al “non detto” e “gia detto”, agli
"spazi bianchi” e agli “interstizi" [Eco 1979], per una narra-
zione in cui ricucire discontinuita spaziali e salti temporali
per mezzo delle connessioni non lineari proposte da figu-
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re di opposizioni semantiche e agendo sulla fabula, cioe sul Fig. 6.In Italia? (tre per quattro = | 3). La ricerca a confronto in 4 nazioni,
tempo lineare della storia, a favore dell'intreccio, cioé del 3 Atenei e 3 saperi. (Studenti Carolina Petracchiola, llaria Pietrantozzi,
: " ) o . Daniele Proietto).

tempo del discorso. Nell'infografica I'efficacia € innanzitut-

to affidata alla coerenza formale-espressiva dello “spazio”

che si risolve nello spazio della tavola e che si realizza a

partire dall'intima coerenza delle unita grafico-visuali che

formano il vocabolario visuale. E percio necessario sceglie-

re un'unica via tra ‘segno” e “immagine” [Brandi 1986], tra

segno in quanto simbolo — aniconico — e segno in quanto

immagine — iconico —, dove il segno-simbolo deve «legarsi

sempre piu strettamente al contenuto semantico che de-

signa» [Brandi 1986, p. [ 4], mentre il segno-immagine deve

sviluppare la figurativita per avere «sembianze morfolo-

giche somiglianti visivamente a cid che rappresenta» [de

Rubertis 1989, p. 158]. La progettazione delle unita visuali,

pur originando da una comune radice schematico-simbo- In Italia? (treperquattro)=13 G
lica [Brandi 1986], deve pertanto diversificarsi a seconda la ricerca a confronto in Anazioni | Salenei | Jsaped S & e
dell'orizzonte formale-espressivo prescelto, caratterizzan- : : 2 )
dosi in quanto forma astratto-plastica (connotata dalla piu & .

bassa densita figurale) o forma iconico-analogica (con-
notata dalla piti alta pregnanza figurale), e quindi anche
secondo un diverso orizzonte conoscitivo-comunicativo
della nostra esperienza, tra l'astrattezza del concetto, digi-
tale e discontinuo, e la concreta pregnanza del fenomeno,
analogico e continuo.

A partire dal vocabolario visuale fatto di forme e figu-
re, segni e immagini che funzionano come simboli, icone
e indici, operando attraverso una grammatica generativa
(struttura e regole ricorsive) via via si procede nel dise-
gno/progetto prima dei sintagmi visuali e poi delle figure
specializzate.

| sintagmi visuali sono ancora unita minimali ma dotate
di forma espressiva compiuta. Sono cioé gia figure la cui
composizione & agita assencondando dapprima una logica
interna, operando sulle proprieta eidetiche (forma, dimen-
sione, colore e texture) e per trasformazioni semplici (spo-
stamento, rotazione, traslazione, ripetizione ecc.).

Poi, assecondando una logica esterna, si opera nello spa-
zio bidimensionale della rappresentazione attraverso le
categorie topologiche (posizione, direzione, orientamen-
to ecc.) evidenziando le proprieta relazionali, ovwero co-
struendo ulteriori rapporti sintagmatici tra le diverse unita
minimali.

Si generano cosi figure altamente specializzate, quali schemi,
grafi, diagrammi ecc., cioé particolari sistemi di notazione
grafica specializzati nell'esprimere relazioni e rapporti, ov-
vero concetti «concernenti qualita, quantita, distribuzione,
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Fig. 7. Tutte le strade che portano a Roma. Lo storyboard.
(Studenti Manlio Massimetti, Maria Giulia Nocentini, Angela Testa).
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suddivisione e le loro modificazioni e variazioni» che «si
formano e derivano da acquisizioni di tipo eminentemente
percettivo» [Massironi 1982, pp. 98-99].

Nel video l'efficacia & affidata innanzitutto alla coerenza
della composizione spazio/tempo che si realizza a parti-
re dall'intima coerenza delle unita minimali, misura dello
spazio e del tempo della narrazione, che sono le inqua-
drature. Per mezzo di queste si seleziona, includendo ed
escludendo, cosa dello spazio tridimensionale deve essere
nella cornice del quadro bidimensionale dell'immagine,
esprimendo non «semplicemente “le cose”, ma il caratte-
ristico dell'oggetto o della persona inquadrata» [Arnheim
2009, p. 307].

Attraverso le inquadrature la realta diviene cosi suggestio-
ne di qualche cosa di piti ampio: dapprima corrisponden-
do alla logica interna del piano dellimmagine attraverso
le relazioni che si instaurano tra cornice e figura, poi as-
secondando la logica esterna espressa dal rapporto tra
campo e profondita visiva, ovvero tra figura e sfondo, e,
infine, attraverso la durata del movimento che & Ii descrit-
to in atto e che introduce il tempo.

L'unita filmica minimale dotata di forma narrativa compiuta
¢ la scena che ricostruisce artificiosamente «un'azione che
ha la sua unita spaziale e temporale» in modo che riman-
gano solo «quei momenti che sono necessari alla narra-
zione» [Arnheim 2009, pp. 303-304]. La sequenza & l'unita
che rappresenta invece un episodio narrativo compiuto
e, a differenza della scena, & caratterizzata dalla disconti-
nuita nella successione temporale. La realta “scomposta”,
per mezzo delle inquadrature e scene, € ricomposta per
associazioni ed ellissi: il fluire delle immagini propone una
verosimile continuita spaziale e temporale orientando la
percezione e l'interpretazione dello spettatore.

Nei modi di concepire e dar forma, i due diversi artefatti
adottano procedure analoghe e tutte interne alla logica
del disegno; per questo ben si prestano a una esperienza
orientata alla formazione di un codice di pensiero visuale
owvero figurale e che si dispiega nella sua scrittura.
Entrambi i modi, infatti, procedono a partire da unita vi-
suali che sono disposte e associate secondo regole e con-
venzioni sintattiche pertinenti, in modo che I'adesione a
tale insieme stringente di norme formali assicuri la ricono-
scibilita dello stile e dunque la coerenza della narrazione.
Per ogni genere si tratta percio di definire innanzitutto un
metalinguaggio, un sistema convenzionale attraverso cui
organizzare la disposizione degli elementi (figure o per
sonaggi, informazioni o vicende) secondo un “tempo” —a
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dimostrazione della causalita della concatenazione degli
eventi narrati — e in uno "spazio” — dotato di caratteristi-
che tali da renderlo identificabile e riconoscibile.
Modalita formative di tipo sommativo che pur avanzando
secondo «accostamenti di frammenti figurali» conducono
pero verso «una gestalt unitaria» dove «il risultato & qual-
cosa di assolutamente unitario, indistinguibile, inseparabi-
le»» [Anceschi 1992, p.57].

La costruzione del significato, che ¢ la pit autentica espe-
rienza che si offre nelle narrazioni sia dell'infografica sia del
video, procede secondo un'estetica della processualita, tra
le polarita del discontinuo e del continuo, del puntuale e
del durativo, del contrasto e dell'analogia, secondo i modi
propri della composizione e del montaggio. E attraverso
questi che si disvela la sintassi narrativa e «la mera datita
dell'esistente [...] & convertita in una configurazione ricca
di senso» [Montani 2004] per offrirsi all'interpretazione in
un continuo di rimandi e relazioni emotive con il patrimo-
nio culturale di immagini mentali dello spettatore.

Non si tratta di un'arte del dire, ma di un'arte del mo-
strare. E il disegnatore che, per orientare lo sguardo dello
spettatore, dispone la messa in scena, e non «importa che
sia I'atto di inquadrare, scoprire, esibire oppure ostentare,
che sia mettere in risalto con la luce o con una particolare
posa o disposizione sul set, che sia la composizione pitto-
rica della “messa in tabula” oppure la disposizione grafica
della messa in pagina» [Anceschi 2003, p. 9].

Un modo di procedere che ¢ tutto nel contesto delle
«specificita del visibile e delle sue pratiche comunicative»
[Anceschi 2003, p. 8]. Ed & in questo contesto che le eser
citazioni visuali hanno condotto gli allievi attraverso le for-
me della rappresentazione sperimentandole quali modalita
distinte di formulazione del pensiero stesso. Mentre hanno
costruito una rappresentazione hanno messo in evidenza
la comunicazione staccando dal contesto di appartenenza
l'oggetto della comunicazione.

Nella rappresentazione hanno comunicato un modello
interpretativo di un fenomeno rendendolo comprensibile
attraverso un linguaggio visuale. Ma anche con la rappre-
sentazione hanno formulato delle ipotesi, hanno cioé raf-
figurato l'invisibile.

Artefatti visuali comunicativi che per essere efficaci deb-
bono si essere chiari e inequivocabili ma anche essere
“memorabili”, cioé capaci di suscitare curiosita e meraviglia,
ovvero non possono che essere storie per figure. Storie
per figure che futuri architetti e designer hanno sperimen-
tato combinando e contaminando sapientemente visione
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Fig. 8. Tutte le strade che portano a Roma. La tecnica detta “split screen”
(schermo diviso). (Studenti Manlio Massimetti, Maria Giulia Nocentini,
Angela Testa).
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e narrazione e interpretato quali occasioni per compren-
dere «responsabilmente il valore della comunicazione vi-
siva come mezzo che contribuisce a cambiare in meglio le
cose peggiori» [Steiner 1978, p. 207].

Conclusioni

Ancora una volta le immagini dimostrano di essere di-
spositivi indispensabili e praticabili non solo per costruire
conoscenza e per fare esperienza del mondo — naturale,
sociale, culturale ecc.— ma soprattutto per condividere co-
noscenze ed esperienze.

Una “fortuna” delle immagini nella contemporaneita de-
terminata dalla necessita di rendere intellegibile una quan-
tita di dati davvero impressionante, il che & possibile nella
misura in cui questi sono analizzati, correlati, sintetizzati
attraverso la visualizzazione. In particolare nei territori di
frontiera e nei sistemi complessi le immagini stanno rive-
stendo un ruolo centrale nella comunicazione e divulgazio-
ne di temi scientifici, sociali, economici, politici ecc.

Un vasto repertorio e un ampio spettro di tipologie di
immagini che si dimostrano luogo privilegiato di dialogo e
mediazione tra specialisti e tra questi e il pubblico.

Perché le immagini sono la prima forma di approccio alla
conoscenza del mondo — che procede dall'imitazione per
cettiva al pensiero rappresentativo al pensiero logico-for-
male attraverso modelli visuali — e solo dopo si struttura
attraverso il linguaggio dei numeri e quello verbale.

Fig. 9.1l mio lontano vicino di casa. Inquadrature e tipo di riprese.
(Studenti Stefania Carlotti, Gaetano Corvino).

Fig. 10.Affinché un secondo non cambi la vita. Il montaggio e il ritmo
della narrazione. (Studenti Simone Sbandi, Virginia Zoppi).
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Ma anche per l'efficacia emotiva delle immagini che, per
il meccanismo “associativo-rammemorativo”, possono
innescare ampi ventagli di emozioni e, di conseguenza,
veicolare altrettante informazioni. Gli schemi grafici, le rap-
presentazioni e le immagini in movimento, o anche sem-
plici dettagli di questi (come storicamente nei bestiari, nei
lapidari, nelle imagines mundi, nei parerga, nelle pitture di
paesaggio ecc.) attivano catene di ricordi che relazionano
le immagini mentali con le percezioni sensibili del mon-
do esteriore e anche con i rimandi visuali della memoria
interiore. Ma affinché queste immagini possano davvero
parlare, essere luogo della messa in comune di conoscenze
ed esperienze, € necessario attivare una relazione meta-
comunicativa tra gli interlocutori, ovwero presupporre di
condividere la medesima cultura visiva e visuale.

Una cultura che, in quanto pubblico, ci metta nella condi-
zione di orientarci nella “civilta delle immagini”, potendole
analizzare, processare, interpretare, cioe dominare. Una
solida cultura e pratica del visivo e del visuale ancor piu
necessaria in quanto specialisti affinché le immagini non
«siano piu potenti delle mani che le hanno prodotte» [Pa-
scolini 2006, p. 142]. Una consapevolezza della necessita di
affrontare questo “moltiplicarsi di immagini’ che gli studiosi
del disegno devono rifare propria. E una disciplina che da
questa consapevolezza dovra saper riorientare le proprie
ricerche, e rinnovare teorie, metodologie e pratiche, rifon-
dando la coscienza del portato sia cognitivo sia esperien-
ziale delle immagini, sapendo ricomprendere il visivo e il
visuale, occhio e cervello, sguardo e mente.

Note
[17 In particolare Franco Rella si riferisce alla ricerca di Sigmund Freud.

[2] Volutamente si sono ripresi gli obiettivi della serie storica della
rivista XY. Dimensioni del disegno in <http://www.xydigitale.it/la-rivi-
sta-xy-dimensioni-del-disegno/la-serie-storica-di-xy- | 986-2002.html>
(consutltato il 29 maggio 2017).

[3] Hanno attivamente collaborato negli anni al corso: Giulia Santucci
(aa. 2014-2015, 2015-2016, 2016-2017), Stefano Volante (aa. 2015-
2016,2016-2017) e Mauro Zennaro (aa. 2012-2013,2013-2014).

[4] Le visualizzazioni che derivavano dal mondo della percezione si di-
mostravano «sempre piti inadeguate e ingannevoli, finché, con l'avvento
della meccanica quantistica, si & capito che non solo erano inappropria-
te, ma concettualmente sbagliate» [Pascolini 2006, p. 140].
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Fig. I'I. Affinché un secondo non cambi la vita.
(Studenti Simone Sbandi, Virginia Zoppi).
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Letture/Riletture

La figurazione dello spazio architettonico

di Gaspare De Fiore

Andrea Giordano, Francesco Maggio

La figurazione dello spazio architettonico
nell’arte

Dal 1967,anno in cui Gaspare De Fiore
pubblico La figurazione dello spazio ar
chitettonico, ad oggi sono trascorsi esat-
tamente 50 anni, eppure 'opera con-
serva la medesima fresca attualita che
fu possibile rilevare leggendola per la
prima volta durante gli anni della nostra
formazione. Forse il segreto € da ricer-
care nello spirito ultimo del libro che,
come l'autore dichiara nella premessa:
«vuole essere solo proposta di ricerca
di questo “sentimento dello spazio™»
[De Fiore 1967, p. 8]. Oppure nella sa-
piente distribuzione delle informazioni
in esso disseminate: il testo principale
¢ infatti articolato in maniera elegante,
agevole e asciutta, per raggiungere il
grande pubblico, mentre le note a pie di
pagina approfondiscono i problemi con
tono scientifico, preciso e circostanzia-
to, proponendo analisi critiche originali
o commenti alle teorie piu accreditate.
Il tutto & accompagnato da una fitta e
completa bibliografia inerente gli argo-
menti trattati.

Nell'affrontare il problema dello spazio
architettonico De Fiore distingue tra la
sua ideazione e la sua rappresentazione,
segnatamente affrontando il secondo
argomento da molteplici punti di vista
e lungo un arco temporale che abbrac-

https://doi.org/10.26375/disegno.|.2017.17

cia l'intera storia dell'uomo, dalla pittu-
ra preclassica allarte contemporanea,
passando attraverso la rappresentazio-
ne dell'architettura in epoca romana, le
dinamiche concettuali del Medioevo,
la certezza ottica del Rinascimento e
lllusionismo Barocco. E vero che per
evidenti ragioni di datazione del volu-
me mancano tutti gli sviluppi relativi alla
prospettiva successivi agli anni '60. Mi ri-
ferisco, in particolare: al riconoscimento
della possibile influenza della riscoperta
rinascimentale della Geografia di Tolo-
meo [Edgerton 1975; Veltman 1980];
alla relazione che ¢ stata individuata
tra i principi dell'ottica geometrica e
le tecniche di misurazione medievali e
rinascimentali [Beltrame 1973; Kemp
[978]; alla teoria che anticipa I'invenzio-
ne della prospettiva al Xlll secolo, attri-
buendone la paternita scientifica ai filo-
sofi di Oxford e la prima applicazione
pratica a Giotto [Raynaud |988]. Tutta-
via nel libro di De Fiore i filoni princi-
pali di ricerca sulla prospettiva e le sue
applicazioni alla rappresentazione dello
spazio architettonico sono scandagliati
in maniera piana e completa, ponendo
particolare attenzione al fondamenta-
le contributo di Erwin Panofsky sulla
prospettiva curvilinea in epoca classica,
riportato nel celebre saggio intitolato
Die Perspektive als “symbolishe Form”
[Panofsky 1924]. Ma rientrano in questa

159

Fig. I. De Fiore 1967.
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analisi anche le ipotesi di una prospetti-
va antica dai principi geometrici “‘risco-
pert” nel Rinascimento [Gioseffi 1957,
White 1957], cosi come il legame tra
le fonti ottiche medievali e la perspec-
tiva artificialis [Parronchi 1958; Federi-
ci Vescovini 1965] e, infine, gli sviluppi
offerti dall'anamorfosi in relazione alla
percezione dinamica delle quadrature
seicentesche [Baltrusaitis 1955].

Giustamente De Fiore colloca la pri-
ma manifestazione pittorica significati-
va dello spazio architettonico in epoca
romana, mancando nei secoli prece-
denti qualunque coerenza rappresen-
tativa dello spazio: «Nella pittura an-
tica che comprende il lungo periodo
dall'arte paleolitica fino a quella ro-
mana, l'interesse principale dell'artista
sembra essere quello di rappresentare
figure e oggetti isolati piuttosto che
la composizione di una scena, e nel
caso di una scena, l'azione piuttosto
che I'ambiente e lo sfondo» [De Fiore
1967, p. 37]. Posto questo primo pun-
to fermo, il libro si addentra nell'analisi
dei secoli successivi rilevando come
la tendenza generale della rappre-
sentazione dell'architettura sia quella
di passare gradualmente dallo spazio
concettuale a quello ottico (si ricorre
in questa sede ai medesimi aggettivi
che l'autore utilizza diffusamente nel
testo). Della rappresentazione dello
spazio architettonico in epoca romana
acutamente si sottolinea come: «no-
nostante siano rappresentati in forma
ottica piuttosto che concettuale, le fi-
gure e gli oggetti non son ancora “in-
terdipendenti”; la loro forma e la loro
grandezza non dipendono dalla posi-
zione relativa a un teorico osservato-
re, come accadra nel Rinascimento, ma
si conformano alla “visione” generale
della composizione con maggiore o
minore coerenzay» [De Fiore 1967, p.
41]. Sebbene nel Medioevo si perda
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ogni interesse per lillusione di uno
spazio reale, innescando un processo
concettuale di “appiattimento” delle
forme che rinuncia a una qualunque
coerente tridimensionalita ottica, non
é sfuggito allautore il contributo di
questo periodo storico in riferimento
all'evoluzione dello spazio architetto-
nico quando sottolinea che: «Nella
pittura bizantina, attraverso lintero
periodo medievale, si afferma e si svi-
luppa il principio dello spazio scenico;
il piano pittorico e diviso in due parti:
il piano del terreno (il palcoscenico),

e lo sfondo verticale (il fondale)» [De
Fiore 1967, p. 49]. Nella nota || del
capitolo intitolato Il significato dello
spazio architettonico [De Fiore 1967, p.
| 4] la portata rivoluzionaria di questa
conquista del Medioevo, viene impli-
citamente chiarita nel parallelo tra la
“scena teatrale” e la “'scatola spaziale”,
quest'ultima trasformata dalla matu-
rita scientifica del Rinascimento in un
mondo al di la della superficie pittori-
Ca, un universo cui si “allude” per mez-
zo della celebre finestra albertiana.
In riferimento alla rappresentazione

Fig. 2. P.Veronese, Il convito di Casa Levi.Venezia, Accademia di Belle Arti (De Fiore 1967, tav. |8, p. 137).




dello spazio architettonico durante il
Rinascimento, e tornando alla speran-
za di De Fiore di instillare nel lettore
nuove idee nel campo della ricerca,
va notato che un'affermazione quale:
«non € senza significato che la prima
realizzazione pratica e il primo trat-
tato teorico sulla rappresentazione
dello spazio nelle arti figurative siano
stati realizzati da architetti; perché non
si tratta tanto di inventare un nuovo
sistema per rappresentare la profondi-
ta spaziale nei quadri o negli affreschi,
[...]; si tratta piuttosto di un sistema di
unificare lo spazio [...], per misurarlo,
per renderlo proprio “dell'uomo”, sul
quale si misura, adesso, il mondo inte-
ro» [De Fiore 1967, p.56] si pone evi-
dentemente in netto anticipo rispetto
alle citate posizioni di Renzo Beltra-
me e Martin Kemp, che vedono nella
formazione degli architetti presso le
“scuole d'abaco” e, in particolare, nelle
strategie di rilievo dell'architettura per
mezzo di misurazioni “a vista” la svol-
ta per la “scoperta o riscoperta” della
prospettiva nel Quattrocento. Co-
munque sia, a partire dal Rinascimento
e nei secoli successivi, &€ la perspecti-
va artificialis che mette gli artisti e gli
architetti in condizione di dipingere e
realizzare spazi architettonici propor
zionati e otticamente coerenti. Come
notato dal nostro autore, le scoperte
matematiche, scientifiche e filosofiche
hanno delle ripercussioni inequivo-
cabili nel mondo artistico, spingendo
l'osservatore all'interno dello spazio
architettonico rappresentato ad ab-
bandonare la sua originaria posizione
statica a favore di un comportamento
dinamico, soprattutto quando & im-
merso negli esempi piu riusciti di qua-
draturismo. L'apice si avra in piena eta
Barocca quando l'architettura diven-
ta rappresentazione di se stessa per
mezzo delle prospettive solide, per
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le quali De Fiore conia una locuzione
particolarmente felice: «prospettive di
prospettive» [De Fiore 1967, p. 77].

Ne La figurazione dello spazio architet-
tonico I'autore si spinge fino all’eta mo-
derna e, ancora una volta, le sue acute
interpretazioni precorrono i tempi.
Citando il grande storico dell'arte
francese Pierre Francastel, e in parti-
colare le ricadute dell'Impressionismo
analizzate nell'opera intitolata Peinture
et société. Naissance et destruction d'un
espace plastique. De la Renaissance au
cubisme [Francastel 19517, De Fiore
ricollega la rottura in epoca contem-
poranea degli schemi tradizionali della
rappresentazione con la: «scoperta di
nuove leggi che mettono in crisi i prin-
cipi della scienza classica, trasformando
le convinzioni filosofiche e iniziando
una nuova dialettica del pensiero» [De
Fiore 1967, p. 82]. Lautore, poi, nella
medesima disamina elenca gli “stru-
menti” per mezzo dei quali lo spazio
architettonico contemporaneo si ma-
nifesta come rappresentazione ottica
e concettuale insieme: i valori luminosi,
il colore, la fotografia (da intendere
come macchinario tecnologico). Eb-
bene, quelli brevemente elencati sono
gli stessi “strumenti” che gli artisti oggi
utilizzano nella loro massima espres-
sione per definire e rappresentare
nellarte lo spazio. Si pensi alle speri-
mentazioni di James Turrell [De Rosa
2007] e, in particolare, alle installazioni
di luce intitolate Afrum, vere e proprie
“scatole spaziali” in cui I'osservatore
si immerge dinamicamente entrando
in relazione con oggetti di luce tridi-
mensionali, generati da un proiettore,
solo il movimento dell'osservatore
nello spazio rivela la natura bidimen-
sionale di questi oggetti di luce. O
ancora si pensi alla colta citazione
storico-artistica di Olafur Eliassion che
nel 2005 realizza per la Biennale di
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Venezia sull'isola di San Lazzaro Your
Black Horizon, un'installazione nella
quale I'osservatore & costretto a fissa-
re all'interno di una “scatola spaziale”
completamente buia — rimando allo
“strumento” della camera ottica — una
linea orizzontale di luce intensa che
segna tutte e quattro le pareti latera-
li. I visitatore, riemergendo da questa
sorta di “caverna” nellambiente aper
to della laguna, sfrutta il principio noto
come dfter image e involontariamente
sovrappone per mezzo del suo sguar-
do una temporanea linea artificiale
allorizzonte naturale, trasformandosi
egli stesso in una sorta di proiettore
entottico [Monteleone 2012].

Queste anticipazioni e il rigore scientifi-
co tenuto nell'analisi storica dello spazio
architettonico rappresentato rendono
a distanza di 50 anni ancora attuale |l
libro di Gaspare De Fiore, un uomo che
¢ evidentemente da annoverare tra |
primi in ltalia ad aver colto quanto l'arte
contemporanea stia sempre pil speri-
mentando nuove possibilita che vanno
ben al di la degli schemi spaziali inaugu-
rati in epoca rinascimentale: «sviluppan-
dosi per vie abbastanza diverse, verso
un compromesso tra spazi immaginari
e profondita effettiva, in un'esperienza
“che assomma le qualita intrinseche del
colore con il sentimento acuto dell'ela-
sticita avvolgente dell'atmosfera”» [De
Fiore 1967, p. 89].

La figurazione dello spazio architettonico
nell’architettura

Nel volume La figurazione dello spazio
architettonico Gaspare De Fiore usa |l
medium della pittura per esprimere il
proprio rapporto con larchitettura;
daltronde il titolo del libro esprime con
chiarezza le intenzioni dell'autore che
riferiscono l'architettura alla sua “figura-



zione" nel corso della storia, cosa che
sembra quasi volere trovare un campo
di applicazione unilaterale per la lettura
dello spazio architettonico.

Leggere oggi questo volume pud sembra-
re probabilmente anacronistico, e forse lo
€ ma la sua lettura appare necessaria
per chi si occupa di rappresentazione
e, pill in particolare, di storia della rap-
presentazione intesa come oggetto di
studio attraverso il disegno e non come
semplice excursus.

E assolutamente indispensabile, per
analizzare il rapporto tra De Fiore e
I'architettura, collocare il testo nella
sua epoca per costruire almeno un'in-
terpretazione dell'universo dei feno-
meni che I'hanno prodotto; tra questi,
certamente, il pensiero di Bruno Zevi
e Giulio Carlo Argan, espressi rispetti-
vamente nei volumi Saper vedere I'ar-
chitettura e Progetto e Destino, in cui
protagonista € la “teorizzazione” del
valore spaziale piuttosto che il corpo
architettonico nella sua essenza. Per
Zevi, che segue la via tracciata da Sig-
fried Giedion in Spazio, Tempo, Architet-
tura, infatti, «l'architettura non deriva
da una somma di larghezze, lunghez-
ze e altezze degli elementi costruttivi
che racchiudono lo spazio, ma proprio
dal vuoto, dallo spazio racchiuso, dallo
spazio interno in cui gli uomini cam-
minano e vivono [...] Lo spazio in-
terno, quello spazio che [...] non puo
essere rappresentato compiutamente
in nessuna forma, che non puo essere
appreso e vissuto se non per espe-
rienza diretta, & il protagonista del fat-
to architettonico. Impossessarsi dello
spazio, saperlo “vedere”, costituisce la
chiave d'ingresso alla comprensione
degli edifici. Fino a che non avremo
imparato non solo a comprenderlo in
sede teorica, ma ad applicarlo come
elemento sostanziale nella critica ar
chitettonica, una storia e percid un
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godimento dell'architettura non ci sa-
ranno che vagamente concessi» [Zevi
1948, pp. 22-23].

Ma se per Zevi lo spazio interno é rife-
rito prettamente all'architettura, per De
Fiore esso ¢ legato al sentimento e allo
spirito umano, tant'eé che nel volume,
quando si riferisce ad esso, commenta
il dipinto di Victor Hugo Ma Destinée
quasi a voler rintracciare una spazialita
“interiore” piuttosto che architettonica;
in questo breve capitolo, ritrova, cosi
come fa Giedion, nel grande spazio del
Palazzo di Cristallo di Paxton un «ef-
fetto di ondeggiante realta» [De Fiore
1967, p. I51] come valore dello spazio
interno; questo breve capitolo del volu-
me evidenzia i continui rimandi del libro
alla pittura piuttosto che all'architettura.
Interessanti, comunque, appaiono nel
volume alcune affermazioni che lascia-
no trasparire una presa di posizione su
alcuni aspetti storico/critici dell'architet-
tura come, per esempio, quella in cui il
Barocco & inteso come prosecuzione,
piuttosto che come negazione, del clas-
sicismo rinascimentale; qui De Fiore si
pone in netta antitesi con il pensiero di
Heinrich Wolfflin per il quale il Classici-
smo e rigore, ordine, oggettivita, sintesi
logica delle forme, mentre il Barocco, al
contrario, € liberta, disordine, soggettivi-
ta, sforzo di sintesi totale e non solo di
sintesi logica; fra le due correnti Wolfflin
non trova una complementarita ma un
contrasto inconciliabile.

De Fiore ¢, invece, molto piu vicino al
pensiero dello storico dell'arte Arnold
Hauser; 'autore della celebre Storia so-
ciale dell'arte, per il quale il Barocco non
¢ la contrapposizione al Rinascimento,
ma la sua naturale prosecuzione e il suo
completamento; per lo storico unghe-
rese non ci sono “strappi’, ma lineari-
ta; non punti di vista inconciliabili, ma
aspetti parziali di un unico movimento
tendente all'unita e alla sintesi. E questa
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concordanza di pensiero € chiara quan-
do De Fiore afferma che «nel Barocco
lunita si fa sostanziale, e le opere per
quanto ricche e complesse, risultano
anche piu sintetiche in una visione che
annulla il significato delle singole forme
in un respiro pill ampio e ininterrotto,
teso verso un unico effetto» [De Fiore
1967, pp. 75-76].

Il rapporto tra De Fiore e l'architettu-
ra sta soltanto nel disegno, che preva-
le, per l'autore, su qualsiasi critica dello
spazio, perché esso & sostanziale; oggi,
questo aspetto del volume pud ap-
parire riduttivo perché, per esempio,
quando parla di Le Corbusier De Fiore
si limita a corredare il breve capitolo,
della sezione Tavole, con tre fotografie
della sola cappella di Ronchamp e a
scrivere che il dramma dell'architettu-
ra € il dramma dell'uomo, tralasciando
qualsiasi riferimento ai valori spaziali a
favore di un valore “sentimentale”; pur
evidenziando i temi muro-luce, spazio-
luce, spazio-suono, che possono es-
sere studiati e approfonditi a partire
dalle brevi considerazioni che com-
paiono nel volume, l'autore si limita a
una riflessione sommaria sul Maestro
svizzero, cosa che invece non avviene
per le descrizioni dell'opera di Giovan-
ni Michelucci e di Pier Luigi Nervi, tra-
lasciando invece, nella sezione Tavole,
Pablo Picasso che, pur non essendo
architetto, avrebbe certamente dovu-
to avere maggiore attenzione da parte
di uno straordinario disegnatore quale
era Gaspare De Fiore.

L'attenzione dell'autore alle sole archi-
tetture dellarchitetto toscano e alle
ardite costruzioni dell'ingegnere ligure
deriva certamente da due motivi: in
primo luogo, De Fiore pud permet-
tersi di esprimere giudizi di valore su i
due Maestri italiani poiché non si trova
prigioniero di uno storicismo asfissian-
te; in secondo luogo, egli, probabilmen-



te, ritrova in Michelucci il sentimento
dello spazio, tema a lui caro, e in Pier
Luigi Nervi l'ingegneria intesa come
arte prima ancora che come tecnica.
De Fiore ritrova in Michelucci la figura
che coniuga architettura e urbanistica
intesa, questa, come «funzione spaziale
che si vive pit che si vede» [De Fiore
1967,p.91].

Michelucci, infatti, desiderava ricondur-
re il conflitto pubblico/privato a un li-
vello pit alto o pit profondo dellagire:
al livello dello spazio tout court, inteso
come dimensione senza aggettivi: quella
dimensione era, per lui, la citta. Nella le-
zione brunelleschiana, sostiene Miche-
lucci, «[lo spazio], anche se recintato e
di proprieta privata, ha 'impronta ‘pub-
blica',non intende costringersi in un pe-
rimetro, e forma una cosa sola con lo

Fig. 3. G. Michelucci, Santuario della Madonna
della Consolazione, San Marino. Interno (De
Fiore 1967, tav. 32, p. 165).
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spazio esterno urbano e con la natura
circostante. E uno spazio “di tutti”. An-
che se ¢ stato creato da un solo uomo;
si awerte che quelluomo raccoglieva
la ‘speranza dei cittadini’, come dice Va-
sari». Cosl lo spazio pubblico «sara lo
spazio dedicato al libero intrecciarsi dei
rapporti comunicativi [...] e il ‘privato’
sara non un luogo di proprieta privata,
ma il momento del raccoglimento indi-
viduale (nella vita di gruppo)» [Miche-
lucci, 1972, pp. 64-65].

Nella descrizione del viadotto di corso
Francia a Roma di Pier Luigi Nervi, De
Fiore “intercetta” le questioni dell'archi-
tettura del tempo: «Da tutto questo
appare evidente come una delle dire-
zioni della spazialita contemporanea
sembra orientarsi verso una soluzione
costruttiva e una soluzione tecnica a
fronte della quale [...] sta l'altra strada
che sembra cercare nell'individualismo
[...] il nuovo spazio vitale dell'uomo, la
nuova dimensione architettonica» [De
Fiore 1957, p. 90].

Ma perché lautore volge il proprio
sguardo all'architettura con apparente
distacco sia nel testo che nella sezione
Tavole?

In fondo, € lo stesso De Fiore ad affer-
mare di volersi allontanare da appro-
fondimenti sulla contemporaneita, quasi
rifiutarli, perché, a suo awviso, essa non
& descrivibile in quanto «dopo la scom-
posizione cubista, e 'esplosione neopla-
stica ed espressionista, si perde ormai il
concetto del cubo spaziale per arrivare,
attraverso la dimensione temporale, al
concetto di uno spazio fluido, che sem-
bra suggerire il sentimento della spazia-
lita contemporanea, del resto non del
tutto indagata e difficilmente definibile»
[De Fiore 1967,p. 17].

Ma non poteva essere altrimenti; 'au-
tore, infatti, quando fu pubblicato il
volume, aveva gia 40 anni e non era
certamente un critico né uno storico
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dell'architettura. Aveva iniziato la pro-
pria carriera universitaria nel 1950 a
Roma come assistente volontario di
Luigi Vagnetti occupandosi prevalente-
mente di disegno dal vero e la sua at-
tenzione per l'architettura & stata sem-
pre indagata con il disegno e mai con la
parola scritta, senza I'espressione di un
chiaro giudizio di valore o, addirittura,
un'evidente presa di posizione.

Scrive Aldo Rossi: «Da un certo punto
della mia vita ho considerato il mestie-
re o l'arte come una descrizione del-
le cose e di noi stessi; per questo ho
sempre ammirato la Commedia dante-
sca che inizia intorno ai trent'anni del
poeta. A trent'anni si deve compiere
o iniziare qualcosa di definitivo e fare i
conti con la propria formazione» [Rossi
1990, p. 7].

In questo modus di porsi nei confronti
dell'architettura, nell'affrontarla solo e
soltanto attraverso il disegno, De Fio-
re € stato sempre coerente; anche ne-
gli ultimi anni della sua vita, infatti, egli
scrive «ll disegno mi da fiducia, rivela gli
aspetti pit profondi delle cose e delle
persone: la verita piuttosto che negli
oggetti e nelle persone € nascosta nel-
la visione. Mi intriga I'aspetto morale di
quello che vuol dire “disegnare”. Prima
ancora di capire cosa significhi disegna-
re in assoluto oggi sono molto interes-
sato a capire che significato abbia per
me il disegno, come “definisca” la mia
vita» [De Fiore 2007, p. 7].

Questo “aspetto morale” & una co-
stante nel pensiero di De Fiore che nel
volume appare evidente quando egli,
ponendosi alcuni interrogativi riguardo
allo studio dell'architettura e alla sua
relazione con la storia, si chiede «fino
a che punto i nostri mezzi di rappre-
sentazione possano esprimere lo spa-
zio contemporaneo: non tanto l'archi-
tettura che evidentemente non trova
posto nella spazialita della pittura con-



temporanea, ma proprio il sentimento
dello spazio, o meglio ancora la crisi di
quel sentimento, cosi chiaramente evi-
denziata dal contrasto tra tecnica ed
arte, punto cruciale della civilta con-

Autori*
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temporanea» [De Fiore 1967, p. 23].

Questa affermazione, contenuta nel ca-
pitolo La crisi del nostro tempo, se da un
lato delinea la scissione tra scienza e arte
individuata dall'autore, dallaltro € premo-

nitrice di cio che sarebbe avvenuto suc-
cessivamente nel rapporto tra disegno
e architettura, che De Fiore, in un certo
senso intuisce anche se, chiaramente,
non ne poteva immaginare la portata.

Andrea Giordano, Dipartimento di Ingegneria Civile, Edile e Ambientale, Universita degli Studi di Padova, andrea.giordano@unipd.it
Francesco Maggio, Dipartimento di Architettura, Universita degli Studi di Palermo, francesco.maggio@unipa.it

[*] Pur nella condivisione delle posizioni espresse nell'articolo, frutto di elaborazioni comuni, la redazione del paragrafo La figurazione dello spazio architet-
tonico nellarte € da attribuire ad Andrea Giordano, mentre quella del paragrafo La figurazione dello spazio architettonico nell'architettura & da attribuire a

Francesco Maggio.
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Eventi

Giornate di studio

Architettura fortificata. Rilievo e restauro

II'CTS dellUID ha concesso il patroci-
nio e il logo per le Giornate di studio
Architettura fortificata. Rilievo e restau-
ro che si sono svolte a Bari presso la
sede del Dipartimento DICAR del
Politecnico di Bari nel mese di marzo
dello scorso anno. A nome dellUID
ringrazio tutti per il lavoro svolto e per
il prezioso atto di divulgazione fornito
alla comunita scientifica tutta e in parti-
colare all'educazione dei nostri giovani
che si awvicinano per motivi di ricerca o
semplicemente per la didattica affine a
costruire una base di conoscenza for-
temente radicata nel territorio di archi-
tetture edificate in modo specialistico
per 'uso castellare di difesa e protezio-
ne dei luoghi.

Il comitato organizzatore composto
da Valentina Castagnolo, Rossella de
Cadilhac, Paolo Perfido, Gabriele Rossi,
Domenico Catania in stretta collabo-
razione con il comitato scientifico, ha
sviluppato liniziativa, che si € articolata
attraverso tre giornate, con interventi
a invito nelle prime due giornate e la
terza consumata nell'itinerario di visita
ad alcuni castelli di Puglia.

Il gruppo di ricerca “Patrimonio Archi-
tettonico e Citta Storica” del Diparti-
mento di Scienze dell'Ingegneria Civile e
dell’Architettura del Politecnico di Bari
da diversi anni svolge ricerche sul tema
dell'architettura fortificata sviluppata in
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numerosi studi che si sono occupati di
torri e casali fortificati, di mura e difese
urbane, di castelli diffusi nel territorio
pugliese, con una particolare attenzio-
ne alle alterazioni dovute all'avwento
delle armi da fuoco, alle trasformazioni
in palazzi nobiliari, al cambiamento delle
funzioni, al carattere dei tipi e delle for-
me costruite in stretta relazione con le
tecniche e i materiali.

Con le due giornate di studio svol-
te al Politecnico si € inteso aprire un
confronto tra esperienze nazionali e
internazionali e fare una riflessione
sull'argomento nel campo del rilievo e
della rappresentazione, della storia, del
restauro e dell'archeologia.

In contemporanea alle giornate dedicate
agli interventi, con numerosissimi relato-
ri, & stata allestita una sessione mostra di
poster in cui si sono messe a confronto
le esperienze piu recenti. Tra le attivita
di dialogo editoriale e di rappresentazio-
ne del gruppo di ricerca del Politecnico
di Bari con la comunita scientifica sono
stati presentati anche i primi volumi di
grande formato della collana Monogra-
fie di Rilievo. Architetture barocche diTerra
dOtranto, curati da Gabriele Rossi.

Il comitato scientifico ha selezionato
altresi cinque lavori meritevoli di men-
zione per originalita e particolare va-
lore innovativo nel campo del rilievo e
della rappresentazione.
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Le varie sessioni strutturate nelle atti-
vita di comunicazione e di conoscenza
hanno esposto esperienze diverse nei
modi e negli approcci teorici dell'archi-
tettura e si sono presentate trattando
studi di afto valore sull'architettura for-
tificata, da Angelo Ambrosi, Paul Arthur,
Vincenzo Cazzato a Giovanni Carbo-
nara. Cosi la sessione sulle questioni
di approccio generale e sui metodi di
rilievo e rappresentazione di architettu-
re fortificate ha registrato le molteplici
posizioni culturali, che in forma diversa
sono il prodotto delle nostre Scuole di
Architettura, da Riccardo Florio, Gio-
vanna Massari, Carla Amici, Valentina
Castagnolo, Paolo Perfido, Gabriele
Rossi e molti altri.

La sessione che ha sviluppato il tema
sul restauro e la valorizzazione certa-
mente ha riscosso, per la sua trasver-
salita e ricchezza di questioni e di casi
studio, un notevole interesse e ha sti-
molato criticita profonde che oggi rap-
presentano proprio alcuni esiti teorici
con sviluppi per la ricerca e interessi di
rilevanza nazionale e internazionale. Ri-
cordo su questi argomenti il contributo
stringente di Vito Cardone I rilievo ed il
restauro al convegno Colloqui internazio-
nali. Castelli e citta fortificate, svoltosi a
Pisa nel 2001.

Risulta evidente, per la nostra comuni-
ta, che questi rapporti tra mondo del-
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la rappresentazione, della storia e del
restauro sono legami culturali forti con
radici profonde e gli esiti e gli avanza-
menti scientifici di una parte sostengo-
no le altre in un continuo scambio di
crescita, di posizione e di verifica critica.
Questi processi della conoscenza e di
integrazione dei saperi risultano piu
evidenti trattando il tema dell'architet-
tura fortificata, che li contiene in modo
autentico nelle forme complesse della
fatica del costruire. La sessione di storia
e di archeologia ha contributo, con nu-
merosi saggi e attraverso descrizioni e
rappresentazioni, ad ampliare la cono-
scenza di numerose citta e fortificazioni
del medio e basso adriatico con fonti
documentarie e prospettive di ricerca
di estremo interesse.

E evidente che chi non ha partecipa-
to e voglia conoscere a fondo i singoli
contributi dei relatori dovra attendere
la pubblicazione degli atti del convegno
che tuttavia non potranno contenere la
ricchezza del dibattito e degli interventi
che si sono svolti con la freschezza e la
lucidita dei contributi orali.
Certamente le giornate di studio, svi-
luppate quasi con struttura seminaria-
le, hanno permesso di tracciare una
possibile rotta di un lavoro collettivo
della Scuola del Politecnico che af-
fonda le radici in una organizzazione
didattica e della ricerca che nella di-
mensione del costruire, proprio nei
materiali e nella pietra di questi luoghi,
trova i suoi ordinamenti.

Il gruppo di ricerca ha cosi definito un
perimetro ideale allinterno del qua-
le precisare metodi e approcci teorici
per comprendere le fitte relazioni tra
la documentazione, il rilievo e la tecni-
ca di rappresentazione, tra la scienza, la
tecnica e l'esperienza, la costruzione e
le tecnologie che si sono affinate nella
storia. Questa storia € intesa per noi
come una trama fittissima dove ricono-
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scere non solo le regole, i principi, gli
ordinamenti e la razionalita degli esem-
pi trattati che abbiamo visto scorrere
nelle relazioni e sistematizzarsi in ra-
gionamenti e progetti, ma anche la fitta
rete che Federico Il e altri, qui, in questi
luoghi, hanno disegnato nel tempo.

La dimensione fortificata e l'immagine
di questo nostro territorio, di una cit-
ta o di un‘architettura, € definita sem-
pre da valori, parametri ed economie

diversi, da stratificazioni successive, da
memorie collettive che ne fissano le
peculiarita difensive o di protezione e
a un tempo stabiliscono i caratteri co-
struttivi che nella storia ne hanno pre-
cisato qualita e vocazioni.

In alcuni casi le particolari condizioni
o vocazioni prendono il sopravvento
su altri: certo € che il caso della Puglia
come quello della Basilicata, in cui la
trama e il disegno delle fortificazioni

Fig. I. Giornate di studio Architettura fortificata. Rilievo e restauro. Copertina del programma delle giorate di studio.
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hanno lasciato un segno forte e una
storia ancora oggi importante e ricca
di elementi connotativi del paesaggio.
Lintera regione e disegnata da una
rete di piccoli e grandi presidi, di torri
e di fortificazioni che, nel passato, han-
no svolto un ruolo di controllo e di
potere sul territorio e che oggi si pon-
gono come riferimenti storici e simbo-
lici allinterno delle aree urbane e nel
contesto paesaggistico territoriale.
Questi manufatti, appartenenti a di-
verse epoche, si pongono come ‘rife-
rimenti” storici e simbolici all'interno
delle aree urbane e in un contesto ter
ritoriale che coinvolge le vicine regioni
dall’Adriatico al Tirreno.

Il senso dell'incontro e la messa a pun-
to di molteplici lavori di ricerca e di
documentazione si configurano come
la volonta di definire una sorta di pic-
colo o parziale atlante, un percorso
della conoscenza che ci restituisce un
patrimonio ancora parzialmente sco-
nosciuto, da tutelare, valorizzare, re-
staurare e recuperare.

Il rilievo, da semplici a complesse at-
tivita di misura, in tal senso scanner e
droni, costituisce un primo necessario
passaggio insostituibile per poi giungere
a corrette ipotesi di restauro e di con-
servazione. 'analisi filologica affianca la
ricerca archivistica, i rilievi e le icono-

Autore
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grafie storiche, divenendo un momento
importante nello studio e rappresen-
tando la premessa per nuove indagini,
alcune sapientemente esposte con
l'utilizzo di nuovi strumenti digitali che
hanno indagato nel profondo materiali
e scomposto tecniche costruttive e tec-
nologie edificatorie.

Per altri il tema dell'architettura delle
fortificazioni & stato un pretesto per
considerazioni di carattere piu gene-
rale per il rilievo, I'interpretazione del
manufatto, le interpretazioni della storia
come delle metodologie e degli stru-
menti di indagine applicati.

Le relazioni tenute hanno riguardato
alcune tipologie insediative comples-
se come il sistema di fortificazioni,
castelli, torri e mura che a partire
da necessita storiche riassumono in
sé elementi propri della complessita
urbana. Gli esempi che si sono suc-
ceduti racchiudono una pluralita di si-
gnificati e di funzioni che vanno dalla
difesa alla residenza agli spazi per la
collettivita e per la vita amministrati-
va, tali da non coincidere con un'uni-
ca idea formale e che si confrontano
con tipi e modelli architettonici molto
diversi fra loro, dalla trattatistica alla
manualistica moderna.

In alcune ricerche, attraverso un pro-
fondo lavoro analitico, sono state in-

dividuate le parti e gli elementi che
caratterizzano questi impianti fortifi-
cati: le mura, i bastioni, le torri, i cam-
minamenti, le merlature, le porte, gli
ingressi, i fossati, i ponti levatoi, i cortili,
gli spalti, i muri a scarpa. Spesso questi
manufatti hanno subito modifiche alla
norma e ai principi militari con varia-
zioni a volte anche di grande comples-
sita, che tendono a contraddistinguerle
e renderle una componente del luogo
e della citta, indissociabile da essi.

La Puglia e la Basilicata sono “terre di
castelli”, di piccoli presidi disseminati
allinterno di un vasto territorio; non
c'é citta o piccolo agglomerato urbano
che non abbia al suo interno o nelle im-
mediate vicinanze un piccolo o grande
castello, sia pure a livello oggi di rudere
o di toponimo. Le mura segnano la per
manenza di una forma urbana difendi-
bile e definiscono il limite storico tra la
citta e la campagna.

Il 'racconto complesso della memoria
del patrimonio architettonico e pae-
saggistico nelle giornate di studio ha
consentito di acquisire gli strumenti
utili per “osservare” questi luoghi con
maggiore sensibilita e spirito analitico
e con la coscienza del valore che essi
possiedono in modo intrinseco allar-
gando la dimensione spirituale della
conoscenza della nostra storia.

Antonio Conte, Dipartimento delle Culture Europee e del Mediterraneo, Universita degli Studi della Basilicata, antonio.conte@unibas.it
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Eventi

Disegno, Memoria, Progetto

Nell'ambito degli eventi per il 210° an-
niversario della fondazione dell' Ateneo
di Palermo, il 2 dicembre 2016 si € inau-
gurata la mostra Disegno, Memoria, Pro-
getto, nella quale sono state esposte le
elaborazioni grafiche e multimediali dei
corsi e delle ricerche dell'area del di-
segno del Dipartimento di Architettura
dell'Universita degli Studi di Palermo.
L'evento, curato daVincenza Garofalo e
Francesco Maggio con la responsabilita
scientifica di Nunzio Marsiglia, & stato
allestito con eleganza presso la sala
mostre della ex Facolta di Architettura
di viale delle Scienze. Linaugurazione
della mostra & stata occasione per un
pomeriggio di riflessione comune che,
dopo i saluti istituzionali, ha previsto un
intervento introduttivo di Nunzio Mar-
siglia, seguito dalle considerazioni del
presidente dellUID, Vito Cardone, di
Francesca Fatta e di chi scrive.

La mostra — come ha sottolineato
Nunzio Marsiglia nel suo intervento
introduttivo — ha documentato i modi
e le forme in cui, nellambito della loro
attivita didattica, un gruppo di docenti
dell'area della Rappresentazione ha de-
clinato la disciplina nelle sue diverse e
complesse sfaccettature all'interno del
Dipartimento di Architettura dell'Uni-
versita degli Studi di Palermo. Gli ela-
borati esposti, prodotti in occasione
di tesi di laurea, di dottorato, o anche
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semplicemente come esercitazioni di
corso, si caratterizzano, oltre che per la
elevata qualita delle ricerche svolte, per
la varieta dei temi affrontati e la pro-
prieta espressiva dei supporti utilizzati
che vanno dalle tavole tradizionali alle
elaborazioni animate su monitor, sino
alla proiezione di videoclip.

Nelle tesi di laurea proposte da Fabrizio
Agnello si indagano complesse architet-
ture storiche palermitane come il pa-
lazzo Ajutamicristo, la Cappella Palatina
o la Cattedrale, fondando ogni riflessio-
ne sui dati documentari e su rigorosi
rilievi, base sostanziale per svolgere le
ricerche ed esercitare il proprio acume
critico al fine di risalire alle configura-
zioni originali dei monumenti indagati
attraverso una “riflessione grafica” sulle
loro vicende costruttive, sempre utiliz-
zando un linguaggio grafico appropriato
ed efficace. Di grande interesse risulta
I'estratto della tesi di dottorato del gio-
vane studioso Mirco Cannella sull'analisi
della Cappella Palatina. In altre due tesi
di laurea si indagano con chiarezza me-
todologica le applicazioni in ambiente
BIM e la modellazione parametrica con
il plug-in Grasshopper.

Le tesi curate da Francesco Maggio,
molte delle quali con la collaborazione
di Starlight Vattano, riguardano architet-
ture mai realizzate, demolite o forte-
mente modificate, in gran parte riferi-
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bili alla ricerca in corso sull'attivita poco
conosciuta delle donne architetto nel
corso del Novecento. A partire da una
scrupolosa attenzione ai documenti di
archivio, talvolta rari e lacunosi, facendo
uso della modellazione tridimensiona-
le, le architetture vengono ricostruite
con rigore filologico e presentate con
eleganti render monocromatici in cui il
nitore espressivo si coniuga a consape-
voli scelte di astrazione grafica, come si
puo apprezzare specialmente nel lavo-
ro dedicato alla casa a Cefalt di Luciana
Natoli. A questi lavori si affiancava una
sezione analoga costituita da elegan-
ti indagini grafiche, a “riga e squadra”,
condotte dagli studenti del primo anno
del Laboratorio di Disegno e Rilievo
dell'Architettura tenuto dallo stesso
Maggio allinterno del Corso di Laurea
Specialistica in Architettura.

Le tesi di laurea proposte da Nunzio
Marsiglia mostrano una serie di appli-
cazioni analitiche del disegno che, pren-
dendo le mosse in alcuni casi dal rilievo,
in altri casi da disegni di progetto o dal
patrimonio iconografico prodotto dai
viaggiatori del Grand Tour, propongono
letture inedite di edifici esistenti o non
costruiti. In maniera particolare risuttano
apprezzabili le elaborazioni del progetto
non realizzato di Giuseppe Caronia per
la Facolta di Architettura di Palermo o la
ricostruzione congetturale del giardino
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Fig. I. 1l Gran Caffé di Giuseppe Damiani Almeyda, render dello spazio interno.
Tesi di laurea di G. Di Bartolo, relatore prof. F. Avella.

Fig. 2. Ricostruzione dellilluminazione naturale della Cappella Palatina ante XVI secolo.
Tesi di dottorato di M. Cannella, tutor prof. F. Agnello.
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Grande dei Ventimiglia a Castelbuono,
ormai non piu riconoscibile.

Nei lavori proposti da Fabrizio Avella,
oltre a una serie di attente ricostruzioni
tridimensionali di architetture, oggetti
d'uso comune e impianti geometrici
complessi, si esplorano alcune architet-
ture non realizzate di Giuseppe Damia-
ni Almeyda, ricostruite con attenzione
filologica a partire dallo studio analitico
dei disegni originali e presentate attra-
verso complesse immagini in cui si fa
spesso ricorso alla fusione tra eleganti
viste fotorealistiche e disegni al tratto,
mescolando sapientemente astrazione
grafica e rendering. Una raffinata elabo-
razione del Ginnasio dell'Orto Botani-
co di Palermo e frutto di una collabo-
razione con studenti Erasmus.

Negli elaborati di corso proposti da
Francesco Di Paola si esplorano con
chiarezza espressiva le strutture geo-
metriche di architetture contempo-
ranee, che divengono occasione per
utilizzare i diversi metodi di rappresen-
tazione o, nel caso di una tesi di laurea,
la modellazione parametrica. Altri studi
riguardano il rilievo digitale e l'analisi
grafica di piccole formelle scenografi-
che tardoseicentesche dell'oratorio di
San Lorenzo, realizzate da Giacomo
Serpotta.

| lavori presentati da Gianmarco Gir-
genti, invece, riguardano in modo par-
ticolare una serie di riconfigurazioni
virtuali a scala urbana di ambiti della
citta di Palermo, tra cui spiccano le ri-
costruzioni del rione Conceria e la
rappresentazione della piazza San Do-
menico prima dello sventramento di
via Roma, fondate su ricerche storiche
e iconografiche. L'uso equilibrato degli
strumenti informatici permette di con-
figurare sempre in modo opportuno
un'ampia varieta di linguaggi grafici, dai
tradizionali spaccati assonometrici ipo-
scopici sino ai render fotorealistici.
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Fig. 3. Decorazione geometrica delle tarsie delle absidi del Duomo di Monredle.
Tesi di laurea di F.Villanti, relatore prof.V. Garofalo.

Fig. 4. Ricostruzione grafica del progetto di Luciana Natoli per la Casa a Cefalt.
Tesi di laurea di E. Gelardi, relatore prof. F. Maggio.
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Vincenza Garofalo ha presentato alcu-
ne tesi di laurea che riguardano 'analisi
grafica delle tarsie lapidee policrome
delle absidi e delle colonne di alcuni
monumenti normanni (il Duomo di
Monreale, la Cattedrale di Palermo)
rintracciandone, dopo un accurato
rilievo, le matrici geometriche e mo-
strandone il percorso di tracciamento
con l'ausilio di videoclip sobri ed effica-
ci; inoltre ha presentato una proposta
per la fruizione innovativa della chiesa
di San Cataldo attraverso un progetto
di videomapping. Di grande interesse lo
studio analitico svolto sui disegni per
la Maison Particuliere di Theo van Do-
esburg in cui, a partire dai criptici disegni
del maestro, si riesce a costruirne com-
piutamente il modello tridimensionale.

I materiali esposti rendono evidente
come, presso Il Dipartimento di Archi-
tettura di Palermo, didattica e ricerca,
considerate talvolta inconciliabili, possa-
no percorrere le stesse strade e come,
nei lavori di qualita in cui I'entusiasmo e il
rigore procedono di pari passo, possano
supportarsi vicendevolmente. Un'altra
caratteristica comune tra i lavori espo-
sti riguarda la naturalezza con cui le pit
avanzate metodiche applicative si lega-
no ai fondamenti teorici e metodologici
della disciplina. Come ci ricorda nell'in-
troduzione alla mostra Nunzio Marsiglia,
la questione della sostituzione delle tec-
niche grafiche tradizionali con la prassi
operativa sostenuta dalle piu aggiornate
strumentazioni informatiche, in passato,
ha stimolato «un vivace dibattito fra gli
studiosi dell'area, una sorta di querelle
des Anciens et des Modernes che spes-
so, fino a qualche anno fa, ha animato
numerosi simposi e convegni. [...] Una
delle possibili risposte a questo mo-
mento di passaggio e di crisi identitaria
€ da ricercare in un uso critico dei nuovi
strumenti. Una delle possibili risposte a
questo momento di passaggio & rintrac-
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Fig. 5. Ricostruzione grafica del progetto per la
Facolta di Architettura di Palermo di G. Caronia.
Tesi di laurea di S. Calig, relatore prof.

N. Marsiglia.

ciabile nel lavoro di molti docenti della
Rappresentazione del Dipartimento di
Architettura di Palermo e, in particolare,
nelluso critico dei nuovi strumenti che
consente una capacita di approfondi-
mento degli studi di architettura, sotto
il profilo geometrico e morfologico, su-
periore a quella discendente dall'utilizza-
zione degli strumenti tradizionali».

Questa mostra non puo che spinger-
ci a considerare la solidita e la vivacita
della Scuola di Palermo, attraversata
negli scorsi decenni, come € noto, dalla
presenza di una fitta schiera di studiosi
e maestri di indiscussa caratura: tra gli
altri ricordiamo Luigi Vagnetti, Gaspare
De Fiore, Vittorio Ugo, Margherita De
Simone, Rosalia La Franca e Giuseppe
Pagnano. Alcuni di loro hanno frequen-
tato la sede solo per un periodo limi-
tato, taluni di passaggio, altri vi hanno
trascorso la loro vita di lavoro. In ogni
caso, attraverso il loro impegno e le co-
noscenze trasmesse a studiosi motivati,
hanno lasciato le loro impronte per-
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Fig. 6. Analisi grafico-geometrica della
formella San Francesco veste un povero

di G. Serpotta. Ricerca dei proff. F. Di Paola,
S. Barba, G. Rizzo.

sonali, le cui sintesi si sono composte
formando la complessa identita di que-
sto gruppo, sia quando le loro ricer
che tendevano a coinvolgere in modo
organizzato allievi e colleghi come ad
esempio nel caso di Margherita De Si-
mone o di Rosalia La Franca, sia quan-
do il loro lavoro era improntato a un
percorso piu autonomo, come nel caso
diVittorio Ugo. La sede di Palermo ha
promosso straordinarie occasioni di
confronto in periodi particolarmente
intensi della costruzione dellidentita
disciplinare, come dalla meta degli anni
ottanta del secolo scorso, quando si &
in buona parte rifondato I'arsenale me-
todologico dell'area proprio nel perio-
do in cui si & radicato 'appuntamento
annuale con i Seminari di Primavera.
All'inizio degli anni novanta si sono co-
struite straordinarie occasioni di verifi-
ca e di condivisione, come il Seminario
di Gibellina del 1994 che ha consentito
a un'intera schiera di giovani ricercatori
di intrecciare i loro percorsi di ricerca

Fig. 7. Ricostruzione dello spazio originale

di piazza San Domenico a Palermo. Ricerca
coordinata dal prof. G. Girgenti: tesi di dottorato
di G. Campanella, tesi di laurea di G. Passafiume.

e di confrontarsi su temi specifici at-
traverso la pratica del disegno. La sede
di Palermo, inoltre, & stata protagoni-
sta dei dottorati di ricerca darea fin
dal primo ciclo e, assieme ad altre sedi
prestigiose, ha connotato dal punto di
vista tematico e metodologico ricerche
che hanno alimentato la formazione
di docenti che ancora oggi occupano
proficuamente sedi accademiche in
tutta Italia.

Un tale patrimonio di conoscenze ha
continuato a produrre i suoi frutti sino
ai nostri giorni. | docenti dell'area del-
la Rappresentazione del Dipartimento
d'Architettura dell'Universita degli Stu-
di di Palermo, con questa mostra, rivela-
no quanto sia solido il legame tra il loro
passato e il loro presente. La loro auto-
nomia e la lucidita con cui interpretano
le pit recenti sfide intellettuali poste
dalle discipline della rappresentazione
esplorando nuovi, inediti percorsi & |l
migliore tributo che possano rendere ai
loro maestri.

Edoardo Dotto, Dipartimento di Ingegneria Civile e Architettura, Universita degli Studi di Catania, edoardo.dotto@darc.unict.it
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Eventi

’esperienza di terza missione della UID
al salone Restauro-Musei di Ferrara

Il dialogo con la societa rappresenta la
nuova mission che I'Universita sta affron-
tando e prendendo in carico. Maggior
apertura e interazione con il contesto
socio-economico attraverso la valoriz-
zazione dei risultati delle ricerche e il
trasferimento di conoscenza € cid che
viene richiesto alle Universita: un nuovo
obiettivo che si affianca a quelli dell'al-
ta formazione e della ricerca scientifi-
ca. Infatti il termine “terza missione”
viene impiegato sempre con maggiore
frequenza e a volte con confusione o
ambiguita in quanto utilizzato per de-
scrivere molte delle attivita che metto-
no in relazione diretta universita, societa
e contesto economico e produttivo. La
"“terza missione” & descrivibile nella sua
duplice finalita, quella di trasferimento
tecnologico e quella di interazione tra
mondo della ricerca, della societa e del
contesto produttivo, denominata da
ANVUR *“terza missione culturale e so-
ciale”, quindi tutte le attivita aventi con-
tenuto culturale, sociale, educativo e di
sviluppo di consapevolezza civile. Il con-
cetto di “terza missione”, introdotto nel
1963 dal prof. Clark Kerr, durante una
lezione ad Harvard con il neologismo
Multiversity, definisce 'Universita come
una comunita in grado di servire la so-
cieta anche guardando ai suoi aspetti
industriali, culturali, politici e cosi capace
di rispondere a una societa sempre piu

https://doi.org/10.26375/disegno.1.2017.20

Federico Ferrari

integrata nelle scelte e nella definizione
dei processi di “abilitazione tecnologica™
per le proprie strategie di sviluppo. I
documento comunitario L'innovazione
in un’economia fondata sulla conoscenza,
del 2000, sancisce a livello di Unione
Europea questo nuovo impegno delle
Universita: «oltre al ruolo da loro svolto
tradizionalmente nei campi dellistru-
zione e della ricerca, le universita do-
vrebbero assumere una Terza Missione:
promuovere la diffusione della cono-
scenza e delle tecnologie, soprattutto
nellambiente imprenditoriale locale»
[Commissione Europea 2000, p. 23].

La UID-Unione Italiana per il Disegno
¢ attiva e impegnata direttamente da
diversi anni sulle tematiche della “terza
missione” e un luogo deputato ¢ diven-
tato, negli ultimi tre anni, il salone Restau-
ro-Musei di Ferrara, dove spazi mostra,
convegni e seminari trovano un conte-
sto in cui esprimere queste finalita. Nel
2015, durante la XXII edizione del salo-
ne, la UID ha presentato le 100 espe-
rienze nazionali e le 100 internazionali
legate al rilievo in tutte le sue declinazio-
ni — dal rilievo architettonico e archeolo-
gico fino al rilievo urbano e ambientale
— nellambito dell'evento ftalian Survey
& International Experience. National &
international portfolio; attivita presentate
al XAXXVI Convegno internazionale dei
docenti della rappresentazione svoltosi a
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Parma nel 2014.Nel 2016 la UID e stata
presente, soprattutto nellambito della
valorizzazione dei beni culturali, con casi
studio specifici tra museo, conservazio-
ne e rappresentazione. Al XXIV salone
Restauro-Musei di questanno a Ferrara
la UID ha ampliato la sua presenza in cui
le discipline del rilievo e della rappresen-
tazione si sono confrontate sull'ampio
tema della comunicazione, fruizione,
valorizzazione, conservazione dei luoghi
storici, indagando le opportunita offerte
dalle nuove tecnologie integrate, pre-
sentando anche una serie di casi studio
incentrati sulla tematica museale e sulla
conservazione e valorizzazione dei cen-
tri storici. Nella giornata inaugurale del
salone, mercoledi 22 marzo, il convegno
Tra reale e virtuale. Indagine e conoscenza
del patrimonio culturale nel Virtual Mu-
seum 2.0, ha presentato casi studio in cui
la scienza della rappresentazione decli-
nata appunto allinterno della tematica
museale diviene centrale per lo sviluppo
di innovative applicazioni di ricerca e di
realizzazioni operative: dal museo a sca-
la di citta storica fino al rapporto con
gli aspetti della documentazione digita-
le per la valorizzazione, la formazione,
la divulgazione e la comunicazione del
patrimonio culturale. | diversi interventi
introdotti da Mario Centofanti dopo i
saluti del presidente Vito Cardone e mo-
derati da Marcello Balzani, hanno affron-
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tato trasversalmente tutte le tematiche
darea e le contaminazioni tra Universita,
realta produttive, implicazioni sociali e
didattiche. Francesca Fatta (Universita
Mediterranea di Reggio Calabria) ha il-
lustrato gli Strumenti e tecniche di rilievo
e prototibazione per un museo interattivo.
Alcuni esempi a Reggio Calabria e Lipari;
Andrea Casale (Sapienza Universita di
Roma) ha presentato il progetto relativo
al MUVAT_Amatrice. Prototipo per il Mu-
seo Virtuale del patrimonio culturale e della
comunita di Amatrice; mentre Anna Ma-
rotta e Elena Marchis (Politecnico diTo-
rino) hanno introdotto la tematica delle
piattaforme e della realta virtuale con
lintervento su La Cittadella di Alessandria
nella rete europeq, nella rete virtuale. Si €
poi scesi di scala con lintervento di Al-
berto Sdegno (Universita degli Studi di
Trieste) Per un museo aptico: le sculture
tattili dei volti di Franz Xaver Messersch-
midt. Ha infine chiuso i lavori Elena Ip-
politi (Sapienza Universita di Roma) con
un intervento di sintesi relativo all'ultimo
numero di DisegnareCon 17 (2016)
intitolato Musei Virtuali. Comunicare efe
rappresentare.

Lo spazio mostra al padiglione 2, rea-
lizzato dal nucleo dell'area della rap-
presentazione del Dipartimento di
Architettura di Ferrara, si € configurato
come elemento contenitore delle di-
verse esperienze della UID e dell'area
ICAR/I7 a livello nazionale e interna-
zionale in modo da poter diventare
I'elemento ibrido per la comunicazione
della ricerca a 360°.

Sono state presentate al pubblico del
salone Restauro-Musei le esperien-
ze inerenti ai centri storici, che hanno
messo in luce le esperienze sulla messa
in sicurezza del patrimonio culturale,
sul rilievo in situazioni di emergenza,
sulle metodologie finalizzate alla tu-
tela e alla salvaguardia del patrimonio
culturale. Trentanove i progetti esposti
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digitalmente, diciotto le sedi universi-
tarie (Universita dellAquila, Universita
di Cagliari, Universita di Catania, Uni-
versita di Firenze, Universita Politecnica
delle Marche, Universita Mediterranea
di Reggio Calabria, Universita degli
Studi di Napoli “Federico II", Seconda
Universita di Napoli, Universita degli
Studi di Padova, Universita degli Studi
di Parma, Universita degli Studi di Pavia,

Universita degli Studi di Pisa, Universita
di Roma Tor Vergata, Universita degli
Studi di Salerno, Politecnico di Torino,
Universita Telematica Internazionale
Uninettuno, Universita di Urbino “Carlo
Bo”, Universita IUAV diVenezia) e oltre
centocinquanta gli studiosi coinvolti.

Lo spazio mostra ¢ stato strategico an-
che per promuovere il 39° Convegno
Internazionale dei Docenti delle Disci-

Fig. 1. Nel 2015, allinterno dello spazio mostra UID sono state presentate esperienze di rilievo nellambito
dell'evento ltalian Survey & International Experience. National & international portfolio.

Fig. 2. Nel 2016, all'interno dello spazio mostra UID sono stati presentati casi studio specifici tra museo,

conservazione e rappresentazione.
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pline della Rappresentazione in conco-
mitanza con il XIV Congresso della UID
di Napoli (14-16 settembre 2017) su
Territori e Frontiere della Rappresentazio-
ne. In relazione alle tematiche museali si
sono esposti i video inerenti i casi studio
del convegno presentato al salone Tra
reale e virtuale. Indagine e conoscenza del
patrimonio culturale nel Virtual Museum
2.0 e un'animazione interattiva per la
visione/consultazione del numero di Di-
segnareCon 17 (2016) intitolato Musei
Virtuali. Comunicare ele rappresentare,
curato da Elena Ippoliti e Piero Albisinni.
Inoltre, in relazione sempre alla “terza
missione”, il Comitato Tecnico Scienti-
fico della UID ha deciso di dare visi-
bilita ai contenuti di ricerca dei giovani
dottori d'area organizzando uno spazio
dedicato alle tesi di dottorato premia-
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te o menzionate con la Targa d'Argen-
to “Gaspare De Fiore", tesi inerenti le
tematiche del settore scientifico-disci-
plinare ICAR/I7 Disegno, i cui risultati
siano particolarmente rilevanti. Sono
state selezionate sei tesi per gli anni
2014, 2015, 2016, coerenti con i temi
caratterizzanti il salone Restauro-Musei:
- Michela Ardito (Sapienza Universita
di Roma). Modelli navigabili per la co-
municazione dei Beni Culturali. Il disegno
di progetto del “quadrato piacentiniano”
della Citta Universitaria di Roma. Tutor:
proff. E. Ippoliti, A. Casale;

- Francesca Porfiri (Sapienza Universita
di Roma). Prospettive illusorie nei cortili
di palazzi storici: analisi, interpretazione e
valorizzazione. Il fondale scenografico di-
pinto da Antonio Galli Bibiena a Bologna.
Tutor: proff. E. Chiavoni, L. Carlevaris;

Federico Ferrari, Dipartimento di Architettura, Universita degli Studi di Ferrara, federico.ferrari@unife.it
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Uniscape En-Route Seminars

Nel 2016 hanno fatto di nuovo tappa in
ltalia gli Uniscape En-Route Seminars, la
cui V edizione € rappresentata dal riu-
scito convegno Landscape&archaeology,
promosso dal Centro Studi Vitruviani
di Fano in collaborazione con I'Univer-
sita Politecnica delle Marche di Anco-
na, Uniscape, 'Universita degli Studi di
Urbino, il Distretto Culturale Evoluto
Flaminia NextOne e i Comuni di Fano,
Fossombrone e Cagli [1].

La caratteristica itinerante degli Uni-
scape Seminars ha trovato lungo la via
Flaminia — che durante il convegno &
stato possibile apprezzare come fosse
la pit importante tra le strade consolari
romane per le soluzioni tecniche per-
venute fino a noi nei ponti e nelle infra-
strutture viarie — la felice occasione di
accogliere dal 23 al 25 giugno 2016 una
approfondita riflessione sulle moltepli-
ci dimensioni che il paesaggio assume
nella cultura contemporanea europea
quando si relaziona con l'archeologia,
una delle sue piu rilevanti impronte
costitutive e identitarie, svolgendosi
secondo fil rouge [2] della antica via
consolare per il confronto di molteplici
letture tematizzate dell'intreccio tra Ar
cheologia, Paesaggi, Luoghi contemporanei
(relazione di apertura di Andreina Ric-
ci, Universita degli Studi di Roma “Tor
Vergata”). L'intervento ha inquadrato le
principali questioni che contribuiscono
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a definire il campo tematico del con-
vegno: dalle precisazioni di lessico (che
differenziano, in particolare, 'accezione
di patrimonio culturale usata in [talia
da quella usata in Francia in relazione a
quali parti del paesaggio debbano esse-
re riconosciute come il senso ed il va-
lore di “patrimonio”) alla relazione tra
heritage e landscape (spesso divenuta
solo conflittuale a causa degli squilibrati
e restrittivi assetti assunti nei decenni)
e alla questione del progetto (spesso
impostato senza esplorare le infinite
possibilita che abbiamo per spiegare e
dispiegare la contemporaneita delle ro-
vine archeologiche e prevalentemente
ridotto alla sola scelta tra il “contrasto”
— il riuso cioe di contenitori moderni
o di archeologia industriale “arredati”
con resti antichi — e il riuso di edifici o
complessi archeologici senza verificare
la reale sostenibilita dell'intervento).

La problematica relazione tra i resti del
passato e la loro collocazione contem-
poranea (sia nei paesaggi urbani che in
quelli rurali) € entrata nella quotidia-
nita delle molteplici soluzioni proget-
tuali praticate dappertutto, ma ¢ an-
che oggetto di slogan facili, che hanno
contribuito a mettere a rischio I'intero
sistema della gestione del patrimonio
culturale nel nostro paese.

La dimensione teorica delle questioni
suddette si & comunque svolta in conti-
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nuita con una linea propositiva, tracciata
riorientando la conservazione su una
serie di item: dalla responsabilita della co-
pianificazione (che coinvolga gli archeo-
logi anche dopo gli scavi), a una attenta
operazione di progetto (che preveda la
fase di individuazione delle qualita non
univoche né immobili nel tempo che |
contesti devono salvaguardare), al rinno-
vato ruolo, infine, che deve essere affida-
to allarcheologia preventiva per ripor-
tarla lontano dalle distorsioni del passato
e per evitare le tante ferite aperte lascia-
te nel territorio da annose vicende di
conflitto tra archeologia e ambiente.
Cinque ricche sessioni di relazioni ora-
li e poster — articolate in quattro topic
principali e svolte nella collocazione ide-
ale del teatro della Fortuna di Fano, del-
la chiesa di San Filippo a Fossombrone
e del teatro Comunale di Cagli —hanno
accompagnato i circa ottanta parteci-
panti nel dipanarsi delle trenta comu-
nicazioni e dei quarantacinque poster
centrati sul continuum paesaggistico
sedimentato nei secoli dall'archeologia.
L'archeologia come presidio di cono-
scenza tramite la costruzione del patri-
monio documentario di rilievi digitali e
ricostruzioni 3D per l'archeologia vir-
tuale e I'AR finalizzati all'interpretazio-
ne, al monitoraggio, alla conservazione
e divulgazione dei resti archeologici
(Topic 2-Archeologia e documentazione
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digitale), € stata al centro delle relazio-
ni della prima sessione, chairman Pa-
olo Clini: a queste relazioni ¢ stato in
particolare dedicato il numero speciale
di SCIRES, SClentific RESearch and Infor-
mation Technology (vol. 6,n.2/2016) che
ospita |3 contributi selezionati.

Dalla pianificazione alla valorizzazione
del patrimonio diffuso: co-design e mu-
sei virtuali (Sofia Pescarin, Cnr-ltabc) &
il keynote speech che ha sviluppato il
tema sotto 'ottica del paesaggio dell'ar-
cheologia come chiave di sviluppo per
la promozione delle economie locali:
dal turismo rurale al “paesaggio in azio-
ne" degli ecomusei e dei processi par-
tecipativi (Topic |-Smart Landscape).
Ma l'archeologia oggi va anche verso la
forma di vera e propria “industria del
patrimonio” di archeologia industriale
delle infrastrutture viarie e “industria
della conoscenza”, tramite la valoriz-
zazione dei percorsi storici religiosi,
gastronomici ecc. (Topic 3-Smart Indu-
strial Archaeology), tema introdotto dal
keynote speech Places-People-Technology
challenge: Connections and intersections
between the public open space and digi-
tal technologies — Cyber park as a smart
public space di Carlos Smaniotto Costa,
Universidade Luséfona Lisboa, dove e
stato trattato il concept di Cyber park vi-
sto sia come strumento di vivibilita evo-
luta degli spazi pubblici urbani (da parte
degli abitanti e da parte dei turisti) che
come immancabile sistema di approwvi-
gionamento dei dati necessari alla cor
retta progettazione degli ambienti.

Da un lato le ICT rappresentano, infat-
ti, I'elemento della relazione (che non
ha pit la tecnologia come elemento
aggiunto, ma come intrinseco) tra per-
sone e ambiente; dall'altro sono un
importante fattore di potenziamento
progettuale, ma soprattutto di inclusio-
ne sociale, consentita dalla partecipa-
zione dei cittadini alla costruzione delle
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Fig. I. La sessione di lavoro nella chiesa di San Filippo a Fossombrone.

Fig. 2. La visita al parco archeologico di Forum Sempronii a Fossombrone.
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piattaforme informative assunte a base
dei processi decisionali delle istituzioni.
La via Flaminia nelle Marche. Un itinerario
archeologico (Mario Pagano, Soprinten-
denza archeologica delle Marche) ¢ lo
speech che apre, infine, alla visione di
strategia economica, ma & anche reso-
conto dell'esperienza gia in corso che
vede le Marche, con i progetti Flaminia
Nextone e GAL Montefeltro e il Barco
Officina Creativa, regione capofila della
trasformazione del modello da “distret-
to industriale” in “distretto culturale
evoluto” (Topic 4-Valorizzazione soste-
nibile del patrimonio e distretti cultural).
A esemplificarne I'avanzamento, il con-
tributo Strategie integrate per la pro-
mozione e comunicazione del patrimo-
nio culturale diffuso: un progetto pilota
nel Distretto Culturale Evoluto Flaminia
Nextone (Giulia Crinelli, Paolo Clini,
Ramona Quattrini, Francesco Leoni): la
comunicazione illustra un progetto di
valorizzazione del patrimonio nascosto
esistente lungo la via Flaminia, nel tratto
tra il passo Scheggia e Fano, per la costi-
tuzione di un museo diffuso che metta
in luce i molti valori tangibili e intangibili
spesso oscurati dalla vegetazione, dal-
la mancanza di manutenzione oppure,
peggio, obliterati dallammodernamen-
to delle infrastrutture viarie. Allo scopo
di attivare il processo di progettazione
di una struttura che promuova forme
di turismo sostenibile, dopo la prima
fase di rilievi e restituzioni in 2D e 3D,

Note

[I7 Il convegno si & svolto con i patrocini di
UID (Unione ltaliana per il Disegno); CEIT
(Centro Euromediterraneo di Innovazione
Tecnologica per i Beni Culturali e Ambientali
e la Biomedicina); TICCIH (The International
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sono stati individuati quattro focal point
del museo, tra i quali il ponte Mallio a
Cagli rappresenta la porta di accesso
al sistema, rafforzato da un sistema di
immagine coordinata imperniata sulla
forma dei basoli che pavimentavano la
via consolare e comprendente il logo, la
App, la segnaletica e il sito web.

Nei sessantatré saggi pubblicati su Qua-
derni di Careggi/UNISCAPE En Route, n.
4, Landscape and Archaeology pud essere
ripercorso lo svolgersi delle relazioni, dei
poster e dei contributi in parallelo.Tra le
trenta comunicazioni & Achieving Impact:
benefits gained by both archaeologists and
the communities in whose landscape they
work di Patricia Duff il paper selezionato
per il premio alla miglior relazione.

Il contributo punta [l'attenzione sul-
la necessita di trovare strumenti che
consentano di guardare alle attivita che
ruotano intorno all'archeologia (dal-
la fase degli scavi alla musealizzazione
delle aree archeologiche alla fruizio-
ne turistica) come un reale fattore di
promozione e sviluppo culturale, eco-
nomico e sociale. In questo quadro, la
comunicazione ha presentato I'espe-
rienza del gruppo Archaeolink, nato
presso I'Universita di Cambridge per
creare una struttura di facilitazione tra
gli archeologi e le comunita dove essi
lavorano e accompagnarle in percorsi
di coinvolgimento degli stakeholder.

Tre sono i casi studio portati come
riuscito esempio del raggiungimento

Committee for the Conservation of the Indu-
strial Heritage).

[2] Il programma era articolato tra Fano, per
la sessione di apertura, le visite alla Riserva

Paola Puma, Dipartimento di Architettura, Universita degli Studi di Firenze, paola.puma@unifi.it
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dell'obiettivo di trasformare in occasio-
ne di impatto positivo sulle popolazioni
locali gli interventi sul patrimonio cultu-
rale e i paesaggi storici di Eleusi in Gre-
cia, Troina in Sicilia,Vela Luka in Croazia.
Infine, la menzione al miglior poster,
conferita ad Archeologia/paesaggio: un'in-
fluenza reciproca a doppio senso, di Gio-
vanna A. Massari e Martina Tava: tramite
la geometria percettiva che proviene
dalla teoria messa a punto da Kevin
Lynch possiamo leggere anche il paesag-
gio naturale, attribuendo ai centri il ruolo
di nodi e di riferimenti, alle linee quello
di percorsi e margini, mentre le superfici
sono i complessi territoriali che talvol-
ta seguono ritmi lenti di addensamento,
talvolta subiscono accelerazioni dinami-
che che possiamo oggi efficacemente
rappresentare con le tecniche di grafica
digitale e di modellazione virtuale in 4D.
Le tecniche della rappresentazione di-
gitale, infatti, consentono di mettere in
risalto diacronicamente i mutui e indis-
solubili legami tra morfologia del pae-
saggio e forme antropiche degli insedia-
menti archeologici.

Il caso studio, costituito dallo spettacola-
re castello di San Gottardo a Mezzoco-
rona (Trento), mostra esemplarmente
quanto il complesso, pur in condizioni
critiche di conservazione, conservi in-
tatto il suo potente ruolo di riferimento
paesaggistico attorno a cui gravitano le
linee-strade e le aree-insediamenti dai
quali lo si pud percepire.

Naturale Statale Gola del Furlo di Fermignano
e alle strutture del Ponte Mallio di Cagli e la
cena sociale nella Rocca Malatestiana di Fos-
sombrone nel giorno successivo, e la chiusura
a Cagli.
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Eventi

Recenti iniziative italiane sul BIM

Grande attenzione é rivolta in que-
sto periodo alle tematiche relative al
BIM, acronimo che sta per Building
Information Modeling, vale a dire
quel sistema di lavoro che si occupa
di strutturare informazioni durante il
processo di modellazione progettuale
di un edificio. Linteresse e dimostrato
sia da parte degli ordini professionali,
per quanto riguarda l'aggiornamento
degli studi, sia dal mondo accademico,
che vede in questo nuovo ambito di
lavoro un potenziale da sviluppare an-
che nella ricerca scientifica.

Bisogna ricordare che il BIM ¢ frutto
di un lungo lavoro di sperimentazione
che, pur essendo stato definito in det-
taglio solo nell'ultimo decennio, pone le
sue basi tra gli anni Sessanta e Settanta
del secolo scorso. Tra i ricercatori piu
attivi in questo campo bisogna annove-
rare sicuramente Charles Eastman [1]
che, proprio attorno al 1970, era giunto
ad alcuni risultati significativi che avreb-
bero condotto allodierno sistema di
gestione delle informazioni.

E bene ricordare, pero, che il BIM non
deve essere considerato solo come
uno strumento di rappresentazione
avanzata di un modello tridimensiona-
le. Tale sistema di dati, infatti, prevede
che diversi agenti operino in stretta
relazione tra loro, con una condivisio-
ne di informazioni che possa unire il

https://doi.org/10.26375/disegno.1.2017.22
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progettista, il disegnatore, lo strutturi-
sta, il tecnologo, I'impiantista, ma anche
il committente, I'impresa e chi opera
nel cantiere, senza escludere coloro
che si dovranno occupare della manu-
tenzione futura dell'edificio.

Non bisogna dimenticare, inoltre, che
nel dibattito sul BIM ['ltalia ha al mo-
mento un coinvolgimento margina-
le, per quanto riguarda l'adozione di
questo protocollo di lavoro da parte
degli studi professionali. Llnghilterra
e gli Stati Uniti, infatti, da anni ormai
hanno adottato le codifiche tecniche
sulla base di richieste specifiche pro-
venienti da parte dei rispettivi organi
istituzionali, per migliorare la qualita
del lavoro legato al mondo dell’edilizia,
ma anche nell'ottica di una generale
riduzione dei costi di costruzione. In
generale tutta I'Europa sta progres-
sivamente avviandosi ad adottare gli
standard previsti dal BIM, e un certo
ritardo € segnalato nel Sud-America e
nei paesi asiatici.

Questo ampio ventaglio di professio-
nalita coinvolte permette di ottenere
un'ampia partecipazione di pubblico
agli eventi organizzati su questo argo-
mento, cui si aggiunge un sempre cre-
scente gruppo di studenti interessati.
Tra le prime iniziative deve essere ri-
cordato il Convegno Modellazione 3D
e BIM dell'8 e 9 maggio 2015 organiz-
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zato dalla Facolta di Architettura della
Sapienza Universita di Roma, che &
stato replicato anche gli anni succes-
sivi. Dedicato il primo giorno a molte
tematiche che riguardano l'attivita di
elaborazione avanzata (dalla modella-
zione, alla gestione delle immagini, alla
stampa 3D), ha visto la creazione di
workshop specifici rivolti all'architettu-
ra e design, alla grafica e animazione,
alla ingegneria e prototipazione, con-
frontandosi, invece, nella seconda gior-
nata con i temi peculiari del BIM.

A distanza di circa un anno (21-22
aprile 2016) Sapienza ha proposto la
seconda edizione del medesimo even-
to, intitolata 3D Modeling & BIM - Ap-
plicazioni e possibili sviluppi futuri con
un notevole arricchimento sia in ter-
mini di partecipazione scientifica, vista
la presenza di docenti provenienti da
varie universita italiane, sia in termini di
contenuti ed esperienze. Non a caso
alle giornate ha fatto seguito una pub-
blicazione a cura di Tommaso Empler
[2] — organizzatore della manifesta-
zione romana — piu di 600 pagine (in
italiano e inglese) che documentano
sia interventi che contributi alle tema-
tiche dell'iniziativa. Tra gli interventi si
segnalano quelli di Jean Pierre Monclin
che ha parlato dell'esperienza di Mo-
ka-studio, di Massimiliano Lo Turco che
ha affrontato il tema della definizione
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Fig. I. Schermata del sito del numero 16, 2016 della ri

dimensioni del B.IM.

DISEGNARECON

ISSN 1828 5961

HOME  INFO  LOGIN  REGISTRAZIONE  CERCA  CORRENTE  ARCHIVIO  AWVISI

diségno I| I/2017

vista scientifica DisegnareCon, dedicato a Le

ARCHIVIO_2006-2014 OPEN JOURNAL SYSTEMS

Home > Archivio > Vol 9, N° 16 (2016)
Vol 9, N° 16 (2016)
LE DIMENSIONI DEL B.LM.

Guida in linea

CRUSCOTTO

Nome utente|

Password

Ricordami

SOMMARIO

Entra

16 2016

LE DIMENSIONI DEL B.LM.

tools

BIM

tools
BIM BIM
tools

BIM platform
BIM
10015
EIM

BIM
model
lools
8IM B\M
tools BIM (uu\s
mols

UNIVERSITA' DEGLI STUDI DELL'AQUILA

a cura di Roberto Mingucci, Stefano Brusaporci, Stefano Cinti Luciani

di un protocollo nazionale, di Antonel-
la di Luggo che ha trattato il rapporto
dell’'Heritage-BIM per la conoscenza e
gestione del patrimonio culturale e di
Carlo Bianchini che ha parlato delle
possibili relazioni tra acquisizione 3D,
modellazione e BIM.

Nel corso del 2016, poi, almeno altre
due iniziative sono da ricordare: il nu-
mero |6 della rivista online Disegna-
reCon [3] diretta da Mario Centofanti,
dedicato a Le dimensioni del B.IM. che
ha ospitato diciotto interventi oltre al
saggio dei tre curatori Roberto Min-
gucci, Stefano Brusaporci e Stefano
Cinti Luciani; e la giornata di dibatti-
to sul BIM del 25 novembre dal titolo
Brainstorming the BIM model, organiz-
zata dal Politecnico di Milano e mode-
rata da Cecilia Bolognesi. Se nel primo
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caso la pubblicazione in rete permette
una condivisione delle esperienze a
largo raggio (dato il doppio registro
comunicativo offerto dalla presenza
della traduzione in inglese dei testi), nel
secondo caso la presentazione con-
centrata in un'unica giornata ha con-
sentito di riflettere su tematiche affini,
confrontando attivita e ottimizzando |
processi logici legati al tema del Buil-

ding Information Modeling. Ricorrente,

in entrambi i casi, € il rapporto con
il tessuto architettonico esistente e
l'utilizzo delle nuove tecnologie BIM
per migliorare la conoscenza del patri-
monio. Non a caso l'incontro milanese
ha previsto due sezioni distinte, la pri-

ma intitolata /I modello BIM e I'antico,
con gli interventi di Carlo Bianchini,
Fabrizio Apollonio, Raffaella Brumana,
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Stefano Brusaporci, Andrea Giordano,
Paolo Borin, Tommaso Empler, Cettina
Santagati, e la seconda dedicata a /I
modello BIM ed il progetto per le nuove
costruzioni, con le relazioni di Giovan-
ni Chiabrando, Anna Osello, Graziano
Mario Valenti, Massimiliano Lo Turco e
Maurizio Bocconcino, Carlo Zanchet-
ta, Salvatore Barba, Vincenzo Donato,
Cecilia Bolognesi. La presenza di Stefa-
no DellaTorre, Rossella Salerno e Vito
Cardone, in apertura dei lavori, ha
indirizzato la discussione, che & stata
alimentata dalle riflessioni di Livio Sac-
chi, Cristiana Achille, Andrea Rolando,
Angelo Ciribini e Claudio Vittori Anti-
sari, rivolgendola anche al tema della
operativita nelle aree terremotate, di
stringente attualita dopo i tragici fatti
avvenuti nell'ltalia centrale.

Prima della terza edizione del cita-
to appuntamento romano, tenutasi
nell'aprile di quest'anno in Sapienza,
un altro evento dedicato a queste
tematiche ha favorito linteresse di
professionisti e studenti. Si tratta del-
la giornata intitolata BIM e HBIM tra
ricerca e professione: esperienze scienti-
fiche, organizzata dall'Universita di Pe-
rugia nellambito della manifestazione
fieristica Expo Casa, che si € svolta il 6
marzo 2017 a Bastia Umbra. L'evento
e stato presentato da Paolo Belardi e
moderato da Valeria Menchetelli, con
la partecipazione di Simone Monotti,
presidente della Federazione degli Or
dini degli Ingegneri dellUmbria — che
assieme all’Accademia di Belle Arti
“Pietro Vannucci” di Perugia ha orga-
nizzato l'evento — e di Vito Cardone,
presidente dell'Unione ltaliana per il
Disegno. La sessione ha visto la par
tecipazione di studiosi e ricercatori di
ambito universitario che hanno espo-
sto lo stato di avanzamento delle loro
sperimentazioni nel settore. | contenu-
ti del seminario sono stati rivolti alla
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Fig. 2. Immagine fotografica della terza edizione del workshop 3D Modeling & BIM, Sapienza Universita di Roma, 1 9-20 aprile 2017.

digitalizzazione del patrimonio costru-
ito (Simone Garagnani), al BIM a sup-
porto dell'innovazione nel processo
edilizio (Marcello Balzani, Marco Medi-
ci e Federico Ferrari), allo stato dell'ar
te del BIM per il patrimonio esistente
(Carlo Bianchini), alla conoscenza e
progetto attraverso BIM e Database
(Mario Centofanti, Stefano Brusaporci
e Pamela Maiezza), alla modellazione
HBIM tra rilievo e gestione dei meta-
dati (Paolo Clini e Ramona Quattrini).
Infine, come abbiamo sopra accenna-

to, Sapienza ha ospitato anche la terza
edizione del workshop 3D Modeling
& BIM, dedicato quest'anno al tema
Progettazione, design e proposte per la
ricostruzione, svoltasi a Roma — nella
sede diValle Giulia — nei giorni 19 e 20
aprile 2017. Quest'ultimo avvenimen-
to, rispetto ai precedenti, ha visto una
notevole partecipazione sia da parte
di studenti e docenti — provenienti da
tutta Italia — che da parte di profes-
sionisti, con un ampio dibattito sull'in-
troduzione di queste nuove tecnologie
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all'interno dell'esercizio professionale.
Ha inoltre mostrato un'ulteriore ma-
turazione sia per quanto riguarda i
contenuti, sia per quanto concerne le
discussioni a conclusione degli inter
venti. Alla presentazione di Tommaso
Empler (chair dellevento), i saluti di
Renato Masiani (prorettore vicario di
Sapienza Universita di Roma), Anna
Maria Giovenale (preside della Facol-
ta di Architettura di Sapienza), Carlo
Bianchini (direttore del Dipartimento
di Storia, Disegno e Restauro dell’Ar-



chitettura di Sapienza), Vito Cardone
(presidente dell'Unione Italiana per il
Disegno) ed Edoardo Bianchi (presi-
dente dell'Associazione Costruttori
Edili  Romani, vice-presidente delle
Opere Pubbliche ANCE), ha fatto se-
guito I'apertura di Livio Sacchi, presi-
dente dell'Ordine degli Architetti, Pia-
nificatori, Paesaggisti e Conservatori
della Provincia di Roma, che ha fornito
un quadro generale di riferimento sul
tema, ricordando il mutamento sostan-
ziale delle procedure di progettazione
in ambiente BIM, basate soprattutto
sulla circolarita del processo grazie
all'alternanza e alla complementarieta
delle competenze. Tra gli altri inter
venti introduttivi della mattinata Fran-
cesco Ruperto ha affrontato il tema
della digitalizzazione dell'industria del-
le costruzioni. Le due giornate, poi, si
sono sviluppate con sessioni plenarie
dedicate al tema BIM per il nuovo, BIM
per l'esistente e 3D Modeling. Nella pri-
ma sessione si segnalano gli interventi
relativi alla normativa sul BIM (Pavan),
sulla validazione del modello BIM

Note

[1] Eastman, C,, Teicholz, P, Sacks, R, Liston, K.
(2016). Il BIM. Guida completa al Building In-
formation Modeling per committenti, architetti,
ingegneri, gestori immobiliari e imprese. Milano:
Ulrico Hoepli.
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per la nuova costruzione (Bolognesi),
sull'utilizzo di superfici responsive con
il BIM (Sacco e Calvano); nella seconda
sessione sono stati affrontati argomen-
ti relativi al rilievo avanzato, sia per la
ricostruzione della memoria con mo-
delli H-BIM (Di Luggo, Scandurra, Pul-
crano, Tarantino), sia per I'applicazione
della nuvola di punti per I'edilizia (Gio-
scia); inoltre sono stati descritti alcuni
casi studio, come il progetto di Louis |.
Kahn per il Palazzo dei Congressi a Ve-
nezia (Sdegno, Cappochin), quello di
Villa Sarmatoris in Salmour (Lo Turco,
Chiabrando, Farina, Galleano, Naretto),
e quello relativo alla facciata della ba-
silica di San Michele a Pavia (Parrinello
e Mattion). L'ultima sessione, relativa
alla modellazione 3D e pit inerente
alle tematiche di carattere generale,
¢ stata rivolta ai temi della formazio-
ne universitaria (Carnevali), all'uso
della rappresentazione parametrica
nella ricerca (Filippucci, Bianconi), alla
rappresentazione informatica per la
divulgazione della trattatistica storica
(Baglioni, Fasolo e Mancini), al rilievo

[2] Empler; T. (a cura di). (2016). 3D Modeling &
BIM. Applicazioni e possibili futuri sviluppi / Applica-
tions and possible future developments. Roma: DEI
- Tipografia del Genio Civile.

fotogrammetrico e in autostereosco-
pia (Quattrini, Nespeca, Mancini), alla
modellazione delle volte nei disegni
di Leonardo da Vinci (Di Bernardino,
Carpiceci e Colonnese), alla modella-
zione digitale nella produzione navale
(Russo), alla restituzione di modelli vi-
suali per i musei virtuali (Casale, Ippo-
liti e Paris). Una ricca giornata di lavori,
quindi, che dimostra la grande atten-
zione rivolta all'argomento da parte
dellambiente accademico e dei pro-
fessionisti e che si configura come un
primo rilevante esito dell'attivita che in
questi anni l'universita italiana sta svol-
gendo su questo tema centrale, che
coinvolge direttamente la professione
dell'architetto e dell'ingegnere. Il ruolo
dell'Unione ltaliana per il Disegno, in
questo caso, risulta essere di grande
importanza, non soltanto per l'attivita
di supporto e di patrocinio, in qualita
di societa scientifica, ma anche grazie
alla disponibilita di molti soci aderenti,
sia per l'organizzazione delle varie ini-
ziative, sia per la partecipazione attiva
in qualita di relatori.

[3] Dal 2015 lindirizzo della rivista &: <http://
disegnarecon.univaq.it> (consultato il 15 luglio
2017). Si ricorda che in rete & presente anche
I'archivio dei numeri precedenti, relativo agli anni
2006-2014, consultabile all'indirizzo <https:/dise-
gnarecon.unibo.it> (consultato il 15 luglio 2017).

Alberto Sdegno, Dipartimento di Ingegneria e Architettura, Universita degli Studi di Trieste, sdegno@units.it
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