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Comune di Modena

Assessorato alla Cultura

e Beni culturali

Biblioteca civica di storia dell’arte
““Luigi Poletti”

Ordine degli architetti
della provincia di Modena

A cura di Lorenza Bolelli
della commissione cultura
dell’Ordine degli architetti
della provincia di Modena;
Catia Mazzeri, della
Biblioteca civica di storia
dell’arte “‘Luigi Poletti’

Il ciclo «Citta e architettura,
1780-1840», ha avuto luogo a
Modena, presso la Sala Leonelli,
della Camera di Commercio, nei
mesi di marzo-aprile 1992. 1
relatori delle conferenze sono
stati: Georges Teyssot, docente di
storia dell’architettura presso
I’Istituto universitario di
architettura di Venezia, Sergio
Villari, ricercatore in storia
dell’architettura presso la
Facolta di architettura di Napoli,
Alessandra Ponte, docente di
storia del paesaggio presso la
School of Architecture,
Princeton University (N.J. USA),
Marco Pogaénik, storico
dell’architettura.

Il coordinamento e la
presentazione degli incontri sono
stati curati dal prof. Georges
Teyssot.

Le sintesi delle conferenze sono
state stese dai relatori.



Il ciclo di incontri «Citta e
architettura 1780-1840» trova
oggi, con la pubblicazione di
questo fascicolo, concretezza ed
evidenza nel tempo, dopo il
successo di pubblico che & stato
per i promotori fonte di
particolare soddisfazione.

Dopo gli incontri nel 1990 sul
Barocco, e quelli sul Tardogotico
I’anno successivo, il ciclo del
1992 ha contribuito a
confermare 1’esistenza di un
diffuso interesse per un discorso
sulla storia dell’architettura,
articolato per grandi tappe
cronologiche, che sia insieme
rispettoso del rigore scientifico
ed espresso in un linguaggio
chiaro e rivolto ad un pubblico
ampio. La partecipazione di un
pubblico non solo cittadino, ma
regionale ed anche
extraregionale, ha costituito
conferma delle scelte operate nel
corso della progettazione
dell’iniziativa.

Cio conforta gli organizzatori a
dar seguito ad un progetto che
vede collaborare assieme una
biblioteca specializzata in
architettura e storia dell’arte, la
Biblioteca Poletti, che ha
individuato tra i suoi compiti
istituzionali la documentazione e
la divulgazione all’interno delle
discipline di sua competenza; e
I’Ordine degli architetti della
provincia di Modena che si pone
’obiettivo di fornire una serie di
opportunita e relazioni per la
lettura storica e I’analisi del
campo architettonico
rivolgendosi, in particolare, a
coloro che operano in tale
settore.

Il buon esito degli incontri si
deve sicuramente alla
competenza e alla disponibilita
dei relatori, che qui cogliamo
I’occasione per ringraziare; al
professor Georges Teyssot,
coordinatore scientifico
dell’intero ciclo, va la nostra
stima e riconoscenza.

Un grazie anche all’impresa
Sistema, la cui sensibilita ai temi
della divulgazione culturale
inerente i problemi architettonici
e la storia della citta, ha portato
al sostegno economico dei tre
cicli di percorsi di storia
dell’architettura finora realizzati.

Gli enti promotori



urante la notte dal 12 al 13
DLuglio 1789, i rivoltosi ap-
piccarono il fuoco a molte

delle Barriéres che circondavano
la citta di Parigi. Esse costituivano
la parte pit cospicua del recinto
daziario costruito dalla Ferme gé-
nérale dal 1784 in poi. Si trattava
di un dispositivo di controllo fisca-
le, molto impopolare, soprattutto
percheé ritenuto causa dell’aumen-
to del prezzo del pane nella capita-
le. Proprio in questi giorni, esso
raggiunse il corso pin alto di tutto
il XVIII secolo. Il disegno delle
Barriéres era di Claude-Nicolas
Ledoux. Tali edifici erano stati du-
ramente giudicati fin dalla loro
erezione. Dulaure, per esempio,
criticava il loro «carattere» di pri-
gione o di caverna. Il suo severo
giudizio fu ripreso, nel 1852, da
Léon Vaudoyer che, esaminando
le Barriéres, impiegd il termine
«architettura parlante». L’incen-
dio dei caselli daziari di Parigi co-
stituisce quindi, come la presa del-
la Bastiglia che ebbe luogo il gior-
no dopo. un avvenimento tanto
per la storia politica quanto per la
storia dell’architettura. Venivano
distrutti, per motivi assai precisi e
sentiti, sia reali che immaginari,
ti di architettura «greca»

e «gotica» (oggi, useremmo i termi-
ni, rispettivamente, di classico e

Architettura allegorica:
Parigi durante la rivoluzione francese

Georges Teyssot

medievale). Sono stati i diati
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una serie di edifici «greci», che
rendevano 'imposizione del pote-
re estremamente visibile, quasi
simbolica, comunque troppo evi-
dente. Ed & iniziata la distruzione,
anch’essa simbolica, dell’antica
fortezza e prigione che nel 1789
conteneva solo sette prigionieri, Il
suo aspetto «gotico» e sublime vie-
ne rappresentato in numerose
stampe dell’epoca. L’opposizione
di greco e di gotico & un ripetuto
truismo della critica d’architettu-
ra del Sett to. Il miscuglio di
greco e gotico era considerato un
segno di confusione, di transizio-
ne, come lo era stato per I’architet-
tura durante il Rinascimento fran-
cese. Chateaubriand descriveva
cosi il fiorire dei clubs e delle so-
cieta dove, all’inizio della Rivolu-
zione, si manifesta la nuova poten-
za dell’opinione pubblica: «non
potrei dipingere la societa del
1789 e 1790, se non paragonando-
la all’architettura del tempo di
Luigi X1II e di Francesco I, quando
gli ordini greci vennero mescolati
allo stile gotico». Miscuglio di stili,
di vecchio e di nuovo, ecco I'im-
pressione esercitata dagli avveni-
menti sui contemporanei. Basta
paragonare la veduta della Sala dei

Menus Plaisirs dove si riunirono

gli Stati Generali, trasformatisi in

A blea Nazionale,
dall’architetto di corte P.A. Paris
a forma di Basilica rettangolare,
con la nudita della Sala del Jeu de
Paume, dove ebbe luogo il giura-
mento del 20 giugno 1789, dise-
gnata da David, per osservare i
contrasti fra il fasto del vecchio re-
gime e la severita dell’ambiente
dove si riunivano i deputati, rap-
presentati come eroi antichi.
Continuita o rottura nell’arte e
nell’architettura del decennio ri-
voluzionario (1789-1799)? Le due
tesi sono Iment; ibili
Da una parte, qualora si adoperi
un’ottica che tenga conto della
lunga durata, appaiono le similitu-
dini: la mentalita degli architetti,
la presenza degli stessi protagoni-
sti (o quasi), le premesse culturali
e artistiche gia del tutto impostate,
ecc. Dall’altra, adottando una vi-
sione piu ravvicinata, ’afferma-
zione d’una committenza borghe-
se, la definizione di programmi
inediti, la fondazione di ose
sedi istituzionali. Un esempio di
nuovo programma edilizio: quello
del palazzo dell’Assemblea Nazio-
nale. Corbet ridisegna il vecchio
progetto di Piazza pubblica sul si-
to della Bastiglia (1784), per ag-
giungervi un «Palazzo Nazionale»
(1789). 11 6 novembre 1789, Louis
Combes firma il progetto di un Pa-

lazzo Nazionale, a pianta circola-
re, coperto da una cupola immen-
sa, nella tradizione accademica dei
Grands Prix. Sempre per la piazza
della Bastiglia, nell’aprile del
1790, Mouillefarine disegna un
«M per I'A blea Na-
zionale sormontato da un Tempio
con allegorie delle rivoluzioni at-
tuali». L’allegorismo qui consiste
soprattutto nell’aprire una grande
tholos sulla sala dell’assemblea,
coronato da un emisfero terrestre,
creando un ar rio d’allu-
sioni ad armonie cosmiche. Nel di-
segno di Mouillefarine, la piazza
della Bastiglia si orna di un anfi-
teatro formato da edifici civili, di-
sposti attorno ad una «piramide al-
legorica», nella fattispecie, un obe-
lisco. Sempre negli anni 1790-91,
un progetto anonimo prevede I'e-
rezione, al posto della Scuola mili-
tare, distrutta in quell’occasione,
di un grande «Palazzo nazionale».
Si inserisce in questa serie, il ben
noto progetto di E.-L. Boullée, sul
quale torneremo. :

E.L. Boullée, Palazzo Nazionale
1790 ca. :

o



Dal 9 novembre 1789 al 9 maggio
1793, la sede della rappresentazio-
ne nazionale fu il Maneggio delle
Tuilevies. In seguito, I'Assemblea
s stabili nello stesso palazzo, pre-
cisamente, nella sala per speumoh
detta -Sdl delle macchines. Il eri-
tico Antoine Chrysostome Quatre-
mére de Quincy paragonera questi
ambienti ad un’«arena per gladia-
tori». Secondo lui la cattiva acusti-
ca favorisce la «tirannia» delle voci
potenti. Una memoria dell’ottobre
1789, pubblicata da un certo Gé-
l‘.l‘d., pr
per rimediare a questi dlfem.
me un «sedile orale mobile», muni-
to di uno schermo parabolico in
ferro, capace di riflettere il suono.
Oppure come il Tableau populai-
re, formato da uno schermo, illu-
minato e avvolgibile, per istruire il
lo ammassato all’esterno del-
I’Assemblea sui lavori dei deputa-
ti. Pur ingenui, questi progetti se-
gnano |'esistenza di problemi nuo-
vi e ancora mal risolti, come quelli
dei mezzi di comunicazione. Allo
stesso tempo, sembra che gli archi-
tetti si siano posti anch’essi il pro-
bl della icabilita. Non a

caso, Boullée conferisce un carat-
tere enfatico ai suoi grandi edifici
monumentali. Vi imprime una vo-
lonta didattica. Del suo progetto di
Palazzo Nazionale, egli dice: «ho

pensato che niente sarebbe piu
forte e pil caratteristico che co-
struire i muri di tale palazzo con le
tavole della Costituzione».

Gia negli anni Ottanta del Sette-
cento, un autore come Jean-Louis
Viel de Saint-Maux aveva definito
il tempio primitivo «p parlan-
tex. Il suo intento & quello di toglie-
re I’architettura dall’impostazione
mimetica che segnava la teoria del-
le arti. A tal fine, bisognava rende-
re 'architettura perfettamente
leggibile, tor
sione di quei simboli che domina-
vano la mente di tutti nelle societa
antiche e pastorali. Si trattava di
strappare l'ordine architettonico
all’arbitrario e alla convenzionali-
ta delle forme illeggibili. Con un
riferimento chiaro, e forse ironi-
co, agli architetti del suo tempo,
egli afferma: «un pannello con
iscrizioni (un écriteau) fissato [su-
gli edifici] dai nostri architetti, che
dicesse, qui sta tale cosa [c’est ici
telle chose], sta diventando oggi

pre pid io» (Lettres
sur Uarchitecture, 1787, VII, 25).
Una delle questioni che si pongono
agli architetti, negli anni
1789-1790, pud essere quindi for-
mulata cosi: deve I'architettura di-
ventare il supporto di testi e iscri-
zioni? Questa domanda teorica —
un’architettura parlante, «a carat-

pren:

teren, oppure scritta? — si allaccia
al dibattito attorno alla lingua, la-
tina o francese, da adottare per gli
edifici pubblici. Grégoire, nel suo
Rapport sur les inscriptions des
monuments publics (21 Nivése an-
no II, 10 gennaio 1794) afferma:
visto che i monumenti «devono
parlare un linguaggio intellegibile
per tutti», la lingua delle iscrizioni
sara il francese, il «linguaggio della
liberta» per tutti i popoli.

Nel suo Discours sur les monu-
ments publics (pubblicato nel
1792, ma redatto nel dicembre
1791), dove viene presentata una
serie di progetti concepiti in colla-
borazione con gli architetti J.G.
Legrand e J. Molinos, il deputato
A.G. Kersaint propone che la Ri-
voluzione sia stabilizzata con la
sua «iscrizione» attraverso l'ere-
zione di monumenti indistruttibili.
11 Giuramento dei deputati si & tra-
dotto nella Costituzione. Essa deve
ora istituzionalizzarsi nell’archi-
tettura: «Alle istruzioni della paro-
la, dobbiamo aggiungere il lin-
guaggio energico dei monumenti:
la fiducia, che & cosi necessario
ispirare, per la stabilita delle no-
stre leggi, si fondera, tramite una
specie di istinto, nella solidita degli
edifici destinati a conservarle e a
perpetuarne la durata». Il pro-
gramma di Kersaint, amico di
Quatremére de Quincy, consiste in
quattro serie di iniziative quasi
inedite dove I'ispirazione ideologi-
ca nutre saldamente la soluzione
architettonica: numerose edicole

per l'affissione delle leggi (prita-
nei), una monumentale sala per le
riunioni del Parlamento da inse-
diare nella incompiuta chiesa della
Madeleine consacrata cosi al nuo-
vo culto laico delle leggi, un cireo
della Federazione, la fondazione
del Museum per perpetrare I’ Anti-
co all’interno di un grande Louvre
di cui si propone il completamen-
to. Questa rete persuasiva di edifi-
ci — «voci che parlano» — deve
fondare il nuovo ordine sociale.
Ripresentato all’Assemblea legi-
slativa il 12 febbraio 1792, il Pa-
lazzo Nazionale si vede riafferma-
to nelle sue funzioni quasi religio-
se e viene denominato Tempio del-
le Leggi: «E la — declama Kersaint
—, proprio dove si forma la legge,
che deve iniziare il rispetto religio-
so che voi volete ispirare». Le se-
zioni e la pianta del palazzo mo-
strano una soluzione derivata dal-
I’anfiteatro della Scuola di Chirur-
gia, opera di Jacques Gondouin
(1769-74 circa): una grande sala ad
emiciclo, coperta da una volta e il-
luminata zenitalmente. I principi
che dettano la progettazione eredi-
tano il sensualismo di Condillac:
«colpire — annuncia Kersaint — lo
spirito della moltitudine con il
concorso di oggetti esterni, nello
stesso tempo in cui si cerca di con-
vincerlo con ragionamenti». Negli
stessi anni, ormai esonerato da tut-
te le cariche, Ledoux si accinge a
redigere il suo trattato, L ’Architet-
tura considerata sotto l’aspetto
dell’Arte, dei Costumi e della Le-
gislazione (pubblicato nel 1804),
dove, in un’epoca in cui tali di-
scorsi risultavano gia del tutto fuo-
ri moda, ancora si afferma che «il
carattere dei monumenti, come la
loro natura, serve alla propagazio-
ne e alla epurazione dei costumi».
Qualcuno ha proposto di defini-
re I'architettura di Ledoux e di
Boullée un’architettura, non tanto
«parlante», quanto morale o mora-
lizzante. Questi due architetti, at-
traverso le loro «utopie» disegnate,
prefiguravano un mondo ideale,
interamente ricostruito dall’Ar-
chitetto. Kersaint, invece, sposta
I'obiettivo, forse perché non & un
architetto, ma un marinaio di pro-
fessione. Assimilando gli edifici a
proclami civici, comunicati sotto
forma di manifesti, riduce tutta



gandistiche da inculcare al popolo
per mezzo del fabbricato, esaltan-
done la facolta di linguaggio. 11
progetto di Assemblea disegnato
da Legrand e Molinos — anch’essi
amici di Quatremére de Quincy —
si pone invece a meta strada fra le
due posizioni estreme. Essi usano
tutti gli strumenti del loro mestie-
re per esaltare, tramite I’evocazio-
ne di forme archetipiche, il carat-
tere della funzione dell’edificio.
Non & probabilmente un caso che
Legrand e Molinos siano fra i pro-
fessionisti pit attivi nella capitale
francese durante il decennio della
Rivoluzione: costruiscono il teatro
Feydeau (1789-91), case private
(rue Saint Florentin, 1792), I'anfi-
teatro del Jardin des Plantes
(1795), I'unica sala d’epoca rivolu-
zionaria conservata a Parigi, con
un’austera decorazione, che ri-
chiama la «semplicita greca».
Nel 1788, usciva a Parigi il pri-
mo tomo dei volumi dedicati alla
«Architettura», nella serie della
Encyclopédie Méthodique pubbli-
cata dal libraio Panckoucke, scrit-
ta dallo scultore, teorico dell’arte
e massone Quatremére de Quincy
che abbiamo piu volte incontrato.
Costui avrebbe poi esercitato, at-
traverso la diffusione dei suoi nu-
merosi scritti e il molteplice impe-
gno in varie sedi istituzionali, una
rilevante influenza sull’arte e I'ar-
chitettura, durante I'inizio del pe-
riodo della Rivoluzione e dopo il
1800. Imbevuto della filosofia del
suo tempo, egli si pone fra i volga-
rizzatori piu attenti del pensiero di
Winckelmann in Francia. Ne dif-
fonde, per esempio, il riferimento
ideale alla liberta dei Greci, condi-
zione primordiale per la rinascita
delle arti, e la teoria dell’influsso
del clima sullo sviluppo di un cor-
retto concetto di Bellezza. Il pessi-
mismo di tale «climatologia artisti-
ca» — difficilmente I'arte potra ri-
nascere nei paesi nordici — & tem-
perato da un assunto di ordine po-
litico: «la liberta, che consiste nel-
Iesercizio legittimo di tutti i diritti
dell’uomo, ha un tale potere sui
popoli dove essa regna, che la si
crederebbe anche capace di cor-
reggere l'influenza dei climi». In
assenza di questo «principio vivifi-

F. Gilly, Sala del Consiglio degli An-
ziani , Castello delle Tuileries, Pari-
gi, 1796, opera dell’architetto
Jacques-Pierre Gisors.

B. Hilaire, Veduta del Panthéon
nell’Anno II .

canter, sara il genio del Sovrano
che dovra ereare un terreno fertile
per la crescita delle arti in una na-
zione. Gia appare qui il moderati-
smo politico che caratterizza tutta
la carriera del futuro dittatore del-
le arti in Francia.

Si pensera: perché allora assu-
mere questo autore come guida ad
una lettura del sistema delle arti
durante il periodo rivoluzionario?
La risposta & che non esiste una
specifica estetica della Rivoluzio-
ne. K stato giustamente rilevato:
«la Rivoluzione, come la fine del-
I’Ancien Régime, & figlia di Wine-
kelmann» e, in buona parte, del
suo epigono francese. Cionono-
stante, dal 1789 al 1800, I'appari-
zione di programmi rinnovati, di
compiti inediti, di istituzioni ri-
create, sposta in maniera tangibile
i termini del dibattito. Scartata de-
finitiv I"ipotesi globali
te espressa da un Emil
Kaufmann — quella d’una archi-
tettura settecentesca prettamente
«rivoluzionaria» che si opporreb-
be ad una «architettura della Rivo-
luzione» in senso stretto — rimane
comunque da studiare senza pre-
concetti Dattivita degli architetti
francesi durante quel decennio.
Per quanto riguarda la teoria, sa-
rebbe per lo meno ingenuo, poter
pensare che Quatremére abbia,
come dire, tracciata una linea di
condotta, seguita poi dagli archi-
tetti durante la Rivoluzione. In ef-
fetti, nell’arte e nell’architettura,
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¢ molto raro che la teoria anticipi
qualche cosa. Succede quasi sem-
pre che essa sugelli con parole cid
che & gia successo, o peggio ancora
che vada per conto suo. Bisogna
anche aggiungere che, sia le forme
dell’arte che i termini della teoria,
si ripresentano nel tempo appa-
rentemente come ripetizioni, ma a
volte con leggeri scarti di significa-
to che indicano differenze impor-
tanti.

Quatremére considera 'archi-
tettura — ormai assunta tra le «bel-
le arti» — come una delle arti del
disegno. Essa viene quindi pensata
attraverso una «mimetologia» de-
terminata  dalla  tradizione
platonico-aristotelica. L'albero & il
tipo primitivo della colonna; e, per
rispondere alla ¢ ione del-
I’Algarotti: «non tanto I'albero co-
me esiste nei boschi, ma piuttosto

mo gode nell’architettura del pia-

cere dell’imitazi Tale fi

ne — e solo questa — permette di

associare 'architettura «alle altre

arti»; le fornisce «i mezzi per riva-

leggiare con esse». L'associazione

della pittura alle arti poetiche risa-

le, com’¢ noto, alla famosa equa-

zione oraziana ut pictura poesis —

cosi & la pittura, cosi la poesia —
che i eritici d’arte interpretavano
come se fosse da intendere: «cosi
com’e la poesia, cosi & la pitturan.
La critica settecentesca insistera
molto sul tema delle arti sorelle,
come nella «triplice magia» invoca-
ta da Le Camus de Méziéres. Qui
perd, assistiamo ad una «messa in
finzione» (mise en fiction) dell’ar-
chitettura. Un processo teorico
che segna il passaggio ad una con-
cezione edonistica dell’arte come
rivela I'insistenza dell’autore su

I'albero, gia sag, e pl

nella carpenteria». Ricordata la
doppia origine dell’architettura,
di vitruviana memoria — imitazio-
ne dell’albero e delle proporzioni
del corpo umano —, viene situato
il momento della nascita di que-
st’arte nel periodo aureo della ci-
vilta dei Greci, quando il costrut-
tore si compiacque ad imitare in
pietra le prime costruzioni in le-
gno. L’architetto greco, introiet-
tando I'utile, produce una «piace-
vole finzione». Sarebbe un errore
togliere all’architettura questa «in-
gegnosa maschera». E attraverso
questo «felice inganno» che «l’uo-

q piacere di essere inganna-
to a meta (& demi-trompé), che fa
amare la finzione e la poesia».
D’altronde, 'vomo preferisce «la
verita travestita alla veritad nuda».
Non & una menzogna perché «’uo-
mo vuole essere sedotto, ma non
ingannato». Le arti e 'architettura
devono sedurre, come fanno sulla
scena del teatro dell'opera — di
cui Quatremére & il pit ardente so-
stenitore nel periodo rivoluziona-
rio. Le arti sono quindi «mentitrici
piacevoli e veritiere». L’artificio
consiste nel tenersi sempre vicino
sia alla verita che alla menzogna.

Perfino la teoria vitruviana — ri-




messa in auge dal padre gesuita
Laugier —, quella che vede l'origi-
ne dell’architettura nell’imitazio-
ne della capanna primitiva, viene
presentata attraverso questa «mes-
sa in finzione»: «E anche da questa
finzione abituale dell’architettura,
da tale frode, che ci inganna dicen-
doci il vero, che proviene in parte
il piacere che quest’arte ci procu-
ra, nell’imitazione, allo stesso tem-
po, illusoria e reale della carpente-
ria e della capanna». Ultima appa-
rente concessione ai nemici della
teoria imitativa dell’architettura:
anche se qualcuno riuscisse a di-
mostrare «che tale imitazione non
esiste, che non & che un sistema
elaborato a cose fatte (aprés coup),
non bisognerebbe concludere al-
tro, se non che cid che non fosse
esistito, avrebbe dovuto essere».
Sublime paradosso, questo, dove
la teoria si autorizza a riscrivere a
posteriori la storia. Si riconosce
che I"architettura imita, certo, ma
un «modello immaginario», fitti-
zio. Per esempio viene apprezzata
I’'Hypnerotomachia Poliphili di
Francesco Colonna: «’architettu-
ra cosi messa in finzione (mise en
finction), fece piu facilmente ap-
prezzare i suoi precetti: questo li-
bro produsse sugli architetti di
quel tempo, I'effetto della poesia
sugli uomini, quello di insinuare la
verita sotto un felice velo che ne
nasconde I"autorita. Le descrizioni
poetiche di architettura dissemi-
nate nel libro di Colonna fecero
pitt impressione che I'austera dot-
trina vitruviana». L arte & di per sé
un «agente fittizio» (agent factice).
Per di pit, Iarchitettura non di-
spone di modelli reali, ma solo di
«analogie» e di «modelli d’una imi-
tazione metafisica e indiretta». La
vera imitazione, per Quatremeére,
non consiste nella copia d’una pro-
duzione della natura, ma nel mi-
mare di nuovo I'idea che I’ha sug-
gerita. Non si copia il tipo prima-
rio (per esempio, la capanna pri-
mitiva), ma la‘ «trasposizione delle
sue forme». E proibito «lucidare
materialmente» il modello, che
non esiste che nello «spirito» che
ha presieduto alla sua progettazio-
ne. Si tratta quindi di una «mita-
zione di analogia e non di somi-
glianza», una «imitazione metafo-
rica». Con la riformulazione, in
termini filosofici, delle teorie mi-
metiche del Settecento (Batteux,
Laugier...), Quatremére tenta
un’ardita normalizzazione della
disciplina, non per distruggere i
principi dell’arte e dell’architettu-
ra, bensi, al contrario, per salva-

guardarli dalle «vane innovazioni»
(leggi: la logia degli ingegne-
ri), e per porre freno ai «novatori»
che portano I'architettura, con
«combinazioni complicates, «di-
sordine bizzarros, «forme irrego-
lari», «assemblaggi disordinati e
mostruosi» ad una vera e propria
decomposizione dell’arte (leggi: il
Barocco italiano e gli esperimenti
di Ledoux e Charles De Wailly).
Esiste invece un edificio che assai
chiaramente rappresenta cid che
Quatremére intendeva come imi-
tazione analogica in architettura:
quello del giardino botanico di Pa-
lermo (1789-90), costruito dal suo
amico e collaboratore, membro
del primo Jury des Arts per il con-
corso dell’anno II, Léon Dufour-
ny, il quale scrive: «i grandi monu-
menti devono fare grandi impres-
sioni: i muri devono parlare, la
moltiplicazione delle frasi (senten-
ces) deve trasformare i nostri edi-
fici in libri di morale».

Nel 1791, la Costituente decise
di trasformare la nuova chiesa di
Sainte-Geneviéve, costruita da J.-
G. Soufflot e non ancora consacra-
ta al culto, in Panthéon. Con gli
ispettori della fabbrica, Rondelet
e Soufflot-le-Romain, Quatremére
fu incaricato di dirigere le trasfor-
mazioni del monumento. Nel piu
grande cantiere della Rivoluzione,
egli poté mettere in opera il suo
pensiero, riuscendo a far interagi-
re la politica e le teorie artistiche:
«I’edificio sara il catechi figu-

la scultura. Sopra a tutto, la cupo-
la si pone come «la perorazione di
tutto questo discorso allegoricon.
Viene scartata la rappresentazione
degli «avvenimenti della Rivolu-
zione» — dominio riservato alla
pittura —, ma vengono esaltati solo
i suoi benefici e la sua morale. Si
delinea cosi una delicata questione
che vede opporsi, nella teoria delle
arti, un approccio allegorico che si
contrappone ad un livello narrati-
vo o storico. Con la separazione
dalla storia, 'arte perdeva uno dei
linguaggi rappresentativi a sua di-
sposizione. Rimaneva solo il siste-
ma allegorico, con tutto il proble-
ma che poneva all’architettura. 11
sistema narrativo dell’arte, sotto
I'impulso di David, verra ad inve-
stire gli apparati delle feste rivolu-
zionarie, giungendo a quella spe-
cie di ipotiposi che fu la Festa del-
I’Essere Supremo (8 giugno 1794),
realizzata dall’architetto della cit-
ta di Parigi, «Hubert» (Auguste
Cheval de Saint-Hubert che vinse
il concorso accademico di Parma
nel 1780). Dumarsais, nel Traité
des Tropes (1730), spiega che ipoti-
posi significa «quadro»: «si dispon-
gono i fatti di cui si parla come se
fossero posti davanti ai nostri oc-
chi», e cosi si da I'originale per la
copia, I'oggetto invece del quadro.
Il sistema allegorico, scelto da
Quatremére, porta in una direzio-
ne opposta: al quadro vivente, al
dipinto animato, egli oppone la
in fi . Il pericolo, ne

rato dei doveri dell'uomo nella so-
cietan. Il suo programma, concepi-
to nei minimi dettagli, doveva con-
ferire carattere di «unitarieta, se-
verita e grandezza» alla Basilica.
L’otturazione delle finestre basse,
la demolizione dei due ili
il fitto programma di epitafi, urne,
cippi, bassorilievi, busti, statue e
gruppi allegorici, effigi colossali,

Iminata nel fr¢ Ipito da
Jean-Guillaume Moitte, e, al posto
della lanterna originale sulla cupo-
la, nell'immensa statua della Fama
di Dejoux.

«L’arte deve essere un ideogram-
mav, afferma Quatremére assieme
a tanti altri, ma egli rifiuta di rico-
prire i muri di testi, poiché: «la
scrittura energica dei segni convie-
ne meglio all’architettura che I'e-
spressione lineare dei caratteri
che hanno preso il loro posto». 11
principio della comunicabilita del
monumento, dissociato dalla scrit-
tura, sara basato sull’allegoria —
trasmettitrice di valori ideali e ve-
rita immortali — materializzata
dall’ornamento, la decorazione e

& cosciente, risiede nell’illeggibili-
ta: una «scrittura emblematica» ri-
schia di seminare la confusione,
poiche, dopo «aver insegnato agli
uni a parlare un linguaggio, biso-
gnerebbe insegnare agli altri a ca-
pirlo». Tuttavia, egli precisa che la
semplicita e I"'unita possono ovvia-
re a tali difetti. L’allegoria moder-
na, «nata nelle citta», non ha fatto
nascere |'architettura, ma, in
quanto finzione, costituisce anche
in questo caso un significato
«aprés-coupr, «a cose fatte». Pres-
50 i Greci, «’ornamento non era
che una specie di scrittura allego-
rica, i cui caratteri generali (...)
designavano sempre qualche cosa
di relativo all’edificio dove essi si
trovavano». «La fonte ove la deco-
razione attinge la maggior parte
dei mezzi pin appropriati per fare
dell’architettura un linguaggio, se
si vuole, oculare, una sorta di
scrittura geroglifica, & 1'allegoria»
(voce Decorazione, Encyclopédie
métodique. Architecture, vol. 1,
1788). Gli seritti di Winckelmann
sull’allegoria, che erano stati tra-

dotti in francese fin dal 1786, ave-
vano gia attirato l’attenzione sul
sublime nell’arte greca, che si defi-
nisce anche per mezzo d’una serie
di «assenze» (di colore, di movi-
mento, di espressione). Nel 1788,
nella voce citata, discorrendo del-
I'allegoria, Quatremére giunge ad
una feconda aporia: «non & piu
semplicemente per mezzo di com-
binazioni pitt 0 meno arbitrarie
[...] che [Parchitetto] perviene a
far nascere nella nostra anima del-
le idee corrispondenti alle qualita
che mette in evidenza; I'arte si fa
realmente storica e narrativa; essa
ci informa dello scopo morale co-
me dello scopo fisico del suo edifi-
cio». Paradosso dell’allegoria in
architettura: cosi si ottiene una
storia e una «narrazione» senza
raceonto.

Solo I’allegoria, in virtu della sua
origine (linguaggio «pittoricon,
non scritto, «discorso figurato»),
puo suggerire delle idee astratte e
morali, quindi ideali, senza ricor-
rere al racconto (récit). Per «rac-
conto», qui bisogna riconoscere
tutta una serie di deviazioni impu-
tabili secondo Quatremeére alla
corruzione del gusto: il realismo
nella scultura, il pittoresco nel
parco, nella scenografia delle fe-
ste, nel giardino informale. L’alle-
goria, per Quatremére, non & pit
un sistema di segni arbitrari (cfr. i
segni «immotivati» in Kant negli
stessi anni). E invece cid che per-
mette di modificare le apparenze
per farle funzionare come segni.
In altri termini, I’allegoria per-
mette di far risuonare, intrinseca-
mente, nell’opera, simboli univer-
sali (anche se Quatremére non usa
questi due ultimi termini).

Ci sono, come risultera ovvio,
ma ci preme dirlo, numerosi altri
aspetti nell’architettura del decen-
nio che non abbiamo neanche cita-
to: il concorso di architettura del-
I’anno 11, I’affermazione di un mo-
do utilitaristico di progettare in se-
no alle nuove istituzioni statali, co-
me nei Batiments civils; 'architet-
tura pittoresca e I’arte dei pittori-
architetti; le tematiche legate al-
I"architettura rurale; le importanti
campagne per I'architettura priva-
ta e residenziale, sulle grandi lotiz-
zazioni rese possibili dalla nazio-
nalizzione dei beni ecclesiastici.
Qui, in queste brevi note, voleva-
mo, seppure schematicamente,
mostrare come la teoria del carat-
tere in architettura si sia avvicina-
ta molto a una teoria moderna dei
simboli figurativi.



parte (1806-1808) e di Gioac-
chino Murat (1808-1815) ha
lasciato tracce significative di un

Il decennio di Giuseppe Bona-

Monumento e attrezzatura:
la Napoli di Gioacchino Murat

Sergio Villari

rio programma di interventi sulla
citta, forse per la prima volta ela-
borato a partire da un'idea com-
plessa di sviluppo, nelle sue com-

profondo processo di rinnov

to della capitale del Mezzogiorno
d’ltalia. In parte note, in misura
maggiore completamente dimenti-
cate, le trasformazioni urbanisti-
che allora realizzate non hanno
tuttavia suscitato pia di tanto la
curiosita della storiografia con-
temporanea sulla citta. Ad un’in-
formazione sommaria e spesso as-
sai imprecisa su singole opere, si
aggiunge infatti I’assoluta mancan-
za di qualsiasi tentativo di studiar-
ne le motivazioni profonde. di ana-
lizzarne le connessioni, di indivi-
duarne una logica non frammenta-

ria. Eppure cio che sembra emer-
1

citamento al lavoro, di sviluppo
economico, ete. Attraverso 'ela-
borazione di tipologie spaziali alta-
mente specializzate, come ad

p ti politiche e soci
miche, nelle sue espressioni spa-
ziali e territoriali.

All'interno di quel ridisegno
complessivo della citta & possibile
individuare almeno due principali
logiche progettuali.

In primo luogo troviamo la for-
lazione di un articolato piano di
attrezzature collettive. La creazio-
ne di una rete di mercati urbani, la
ristrutturazione di uffici ed aree
doganali, la reali i o il po-
i to di ospedali, lazzaretti

e cimiteri fuori le mura, risponde-
vano non soltanto ad un’esigenza,
gia viva nella cultura riformatrice
illuminista, di e di

pio quelle dei mercati da ri-
produrre in serie all’interno del
tessuto consolidato della citta sto-
rica', I'equipement urbano pote-
va inscrivere nell’ordine astratto
della logica dei sistemi il disordine
funzionale dei rapporti socio-
economici della citta contempo-
ranea.
Ma v’¢ di pit: come luogi pun-

margini della citta storica e di svi-
luppo della regione metropolitana.
Ed in effetti, ad un’indagine ravvi-
cinata, la nuova strada di Posilli-
po, quelle di Capodimonte e dei
Ponti Rossi con i nuovi tracciati
viari per Miano e Casoria, la nuo-
va strada del Campo di Marte, ri-

It inti iasi-
gnificativi progetti di urbanizza-
zione di vaste aree periferiche, in
un intreccio di implicazioni econo-
miche, di scelte territoriali e di po-
litiche demografiche totalmente
ai programmi di em-

tuali di frattura delle funzioni ur-
bane tradizionali, capaci di assor-
bire e riconvertire punte di massi-
ma conflittualita, le nuove attrez-
zature collettive costituivano una
sorta di avamposto al centro della
cnttﬂ per un disegno pit ampio di

to dei contrasti socia-

gere nei progetti e nelle realizza-
zioni di quegli anni — al di la di
contraddizioni e ripensamenti, in-
congruenze, conflitti di competen-
ze, e difficolta economiche sempre
— & proprio un organico ed unita-

embellissement urbano; ma tende-
vano ad instaurare concrete stra-
tegle di osservazione e controllo

, di repressione di por-
tamenti economici eversivi, di in-

li. Da questo punto di vista la vasta
rete di comunicazioni suburbane
allora prevista, e in gran parte rea-
lizzata, pud essere letta come un’i-
potesi complessiva di assetto dei

bellissement del secolo prece-
dente?.

Una diversa logica progettuale
interviene invece nell’elahorazlo—
ne di uno spazio pubbli
rigorosamente definito nelle sue
qualita formali e funzionali. Qui
I’obiettivo non era pin quello di
organizzare pratiche socio-
economiche, bensi di rappresenta-
re I'ordine di una nuova societa ci-
vile. Non si trattava beninteso di
una messa in scena di valori pura-
mente simbolici — sui quali pog-
giava l'intera urbanistica classica
— bensi di una pitt moderna signi-
ficazione di natura strutturale,
mediata dalla nozione illuminista
di caractére. 11 maggior program-
ma di questo tipo fu la costruzione
del foro Gioacchino: una grande
piazza, davanti al seicentesco pa-
lazzo reale di Domenico Fontana,
concepita come un frammento di
antichita classica da far rivivere
nel cuore della citta contempora-
nea. Caratterizzata da un lungo e
serrato d.tbamto, rlcco di spunti e
valutazi P di sor-
prendente compleasnﬂ, Pimpresa
fu abbandonata incompiuta alla

P. Pinto, Pianta e prospetto di un por-
ticato ad uso della Dogana da co-
struirsi in via del Piliero, 1812 (Archi-
vio di Stato di Napoli, Ministero del-

Uinterno, 11 app., fs. 1865).




caduta di Murat, nel 1815°,

E tittavia nello spazio delle isti-
tuzioni statuali che quella seconda
logica d'intervento trovd il suo pin
fecondo e generalizzato campo
d’azione. Perché li confluivano e
si saldavano motivazioni di ordine
tecnico-funzionale, esigenze di
una piu rigorosa scienza dell’am-
ministrazione e richieste profonde
di rinnovamento morale e politico
della nazione. Esemplare in questo
senso fu un progetto di riunione
dei tribunali cittadini in una sede
pitt idonea dell’antico forte di Ca-
stel Capuano. Formulata fin dal
1806, dall’ingegnere di Ponti e
Strade Francesco Romano, la pro-
posta si tradusse in un programma
architettonico operativo solo otto
anni piu tardi, in corrispondenza
di una pin decisa ed esplicita vo-
lonta di riforma dello Stato. La
nuova sede dei tribunali in Mon-
teoliveto poté allora essere conce-
pita come segno concreto, da in-
scrivere nello spazio delle istitu-
zioni urbane, di una giustizia ga-

rato, privo di tensioni o conflittua-
lita di sorta, luogo dei valori civili
di tr tra il cittadino e le
istituzioni: in questo senso il nuo-
vo ordine spaziale che sembrava
voler spezzare I'oscurita antica
della citta barocca, appare in pri-
mo luogo come risultante di un ra-
dicale progetto politico di rifonda-
zione e riorganizzazione dello Sta-
to, di legittimazione del potere ad
una pit ampia scala sociale.

Nel suo insieme, la politica dei
lavori pubblici condotta a Napoli
nel decennio napoleonico testimo-
nia di un nuovo ruolo assunto dalle
citta-capitali all’inizio del XIX se-
colo. La loro smisurata estensione
non spaventava piu allora, come
appena trent’anni prima. Il pro-
blema non era pit quello di porre
limiti invalicabili alla crescita ur-
bana, né quello di restituire gli
abitanti alle province. Vincenzo
Cuoco — che fu tra i pitt influenti
consiglieri del governo murattiano
di Napoli — ne aveva intuito la for-
za segreta ed ineluttabile. Quegli

rante di pit avanzati equilibri so- di popol
ciali*, erano per lui gli agenti di un silen-

La grande piazza del foro Gioac-
chino o il nuovo palazzo dei tribu-
nali — cosi come I'architettura dei
grandi edifici pubblici: musei e bi-
blioteche, teatri, osservatorio, or-
to botanico e giardini urbani —
tendevano alla definizione di uno
spazio pubblico integrale e tempe-

Zi080 pr di log; 50~

ciale, di organizzazione del con-
senso, di unificazione politica del
paese: «Togliete questa potente in-
fluenza delle capitali sulle provin-
cie — seriveva ne «ll Giornale ita-
liano» del 26 dicembre 1804 — e
forse avrete tolto una potentissima
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cagione di corruzione. Ma che vi
rimarra? La ferocia. Una provin-
cia si dividera dall’altra provincia,
una terra dall’altra terra, una fa-
miglia dall’altra famiglia. Gli uo-
mini saranno pit feroci e pin indi-
pendenti». E pit avanti, con sco-
raggiante modernita: «La capitale
& il punto d’appoggio della leva del
governo sulla nazione. Senza una
capitale vi potranno esser leggi,
ma non vi sard mai opinione pub-
blica; e senza opinione pubblica
che sono mai le leggi? [...] Le na-
zioni che non hanno una capitale
non hanno mai perfetta unita poli-
ticar.

D’un tratto, lo spazio urbano
delle capitali sembrava essere di-
venuto il terreno su cui disegnare
una piti complessa struttura socia-
le e politica della nazione, il campo
d’osservazione privilegiato per
ogni sua disfunzione, il punto in-
fallibile in cui verificarne la stabi-
lita. Percid, a partive dagli anni
dell’Europa napoleonica, il desti-
no urbanistico delle grandi citta-
capitali dipendera sempre pia dal
ruolo loro assegnato all’interno di
un progetto politico complessivo
sullo Stato. Ed & per questo che
nello spazio delle capitali europee
del XIX secolo rimarranno im-
pressi i segni impietosi che denun-
ciano la natura obbligatoriamente
politica di tutta la cultura urbani-
stica moderna,

1. Cfr. Sergio Villari, La piazsa e i mer-
cati. Equipement urbano ¢ spasio pubblico
a Napoli nel decennio napoleonico, in La
piasza, la chiesa, il parco (a cura di Man-
fredo Tafuri), Milano 1991.

2. Cfr. Sergio Villari, Naples, 1806-1815.
Un Modéle urbain pour I'Europe des na-
tions, in «Monuments historiquess, aprile
1992,

3. Cfr, Sergio Villari, La piazza e i mer-
cati..., cit.

4. Anche questo progetto fu abbandonato
irrealizzato nel 1815, e ancore oggi appare
d’incerta attuazione. All'intera vicenda
progettuale dei tribunali riuniti in Monteo-
liveto mi ripropongo di dedicare un breve
saggio.

La Reggia di Murat in Napoli, Acqua-
rello di ignoto, 1812 (Museo nasionale
di San Martino, inv. n. 23681).




X possibile, semplificando
molto, riassumere gran par-
Etc delle tesi connesse alla
formazione di parchi pubblici,
nella Gran Bretagna dei primi de-
cenni dell’Ottocento, attraverso
I'analisi di due schemi. Il primo
venne pubblicato nel 1829 nel
Gardener’s Magazine da John
Claudius Loudon, giardiniere e ce-
lebre divulgatore. Il secondo ap-
parve cinque anni piu tardi nel
Magazine of Botany ad opera di
Sir Joseph Paxton, giardiniere e
architetto.

Il diagramma di Loudon venne
realizzato nell’ambito del famoso
dibattito suscitato dalla richiesta
del signore di Hampstead di recin-
tare Hampstead Heath, una vasta
area incolta, composta da prati e
hoschi, di cui fino ad allora aveva
potuto liberamente godere la col-
lettivita. La scomparsa di Hamp-
stead Heath, meta festiva di arti-
glani. operai e piccoli impiegati
che affrontavano camminate di
chilometri per raggiungere questo
luogo salubre e verde, venne rece-
pita come una seria minaccia in
una Londra che aveva visto il rad-
doppio della propria popolazione
in tre decenni (un milione e mezzo
di abitanti nel 1830) e il conse-
guente, selvaggio. espandersi dei
suoi confini. La recinzione dei
duecento acri di Hampstead Heath
rappresentava un’altro clamoroso
tassello nella progressiva edifica-
zione dei tradizionali spazi aperti,
€ con essi spariva, secondo la defi-
nizione prediletta dai contempora-
nei, uno dei pin importanti «pol-
moni» della citta.

Non enumereremo, ancora una
volta, i «mali» che affliggevano la
metropoli e in generale i centri de-
stinati ad affrontare le urgenze
provocate dall’industrializzazio-
ne. Ci limiteremo a ricordare co-
me il tema del parco pubblico
emerga in relazione ai problemi di
controllo sanitario e sociale della
crescita urbana. Il parco pubblico

Parco e metropoli in Gran Bretagna
e negli Stati Uniti: Repton, Paxton, Loudon,

Olmsted

Alessandra Ponte

¢ uno dei principali strumenti
messi a punto dal riformismo otto-
centesco per attuare tale control-
lo. Tra i primi ad intuire la vera
scala delle questioni in gioco fu,
appunto, John Claudius Loudon.
Nell’aggiungere la sua voce al coro
di proteste suscitate dalla proposta
di recinzione ed edificazione di
Hampstead Heath, Loudon non si
limitd a chiedere la conservazione
di uno spazio aperto, ma presentd
un progr

plessivo di pia-
nificazione che prevedeva la for-
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mazione di una serie di cinture
(belts) concentriche in cui si alter-
navano zone «urbane» e zone «ru-
ralis, Il piano, descritto in un arti-
colo intitolato «Hints for Brea-
thing Places for the Metropolis», &
illustrato da un’immagine ingan-
nevolmente semplice: alla carta di
Londra e del suo circondario si so-
vrappone un diagramma di anelli
bianchi (aree edificate) e grigi
(aree verdi) che ha come centro la
cattedrale di St. Paul. Contraria-

a lascia re la

1 Py

rigida g tria dello sch il
progetto non prevedeva brutali
confini tra una zona e I'altra e nep-
pure radicali distruzioni del tessu-
to urbano esistente. Nelle zone ur-
bane si sarebbero conservati i giar-
dini e in quelle rurali gli edifici. La
metropoli sarebbe divenuta un
succedersi armonioso di scenari
collegati fra loro da un sistema
ininterrotto di spazi verdi. Il pro-
getto per Londra & accompagnato
dalla descrizione di una capitale
ideale — la sua applicabilita all"esi-
stente & pero sottintesa — servita
da una rete radiale e concentrica
di strade, trasporti pubblici, fo-
gnature, forniture d’acqua e di gas
e canali i per I'irrigazi
Concepita t do realisti
presenti criteri sia igienici che eco-
nomici ed estetici, la proposta im-
plicava I'intervento di una ammi-
nistrazione municipale capace di
coordinare flessibilmente, in un
piano globale, obiettivi sul breve e
sul lungo periodo su di un’area che
non interessava la sola citta di
Londra, bensi I'intera regione. la
metropoli. Il piano di Loudon puo
definirsi utopico nella misura in
cui presuppone |'esistenza di pote-
ri e strumenti di governo inesisten-
ti all’epoca. Tuttavia, esso indivi-
dua i bisogni e le tecniche della
pianificazione e indica. con note-
vole precisione, quali saranno le
direzioni perseguite in futuro: la
necessita di un piano complessivo,
il bisogno di una nuova politica le-
gislativa e amministrativa che raf-
forzasse le municipalita, lo stretto
rapporto tra l’arte del giardino e la

te «arte urb . ovvero la
futura urbanistica.

Quest’ultima proposizione non
si riferisce semplicemente al dise-
gno dei parchi pubblici, o degli al-
tri spazi verdi. in quanto parti del-
la citta. ma piuttosto alla progetta-

T. Gainsborough.
Studio di uwomo che disegna.
1750-5 ca.



zione dell’intera cittd concepita
come paesaggio. | giardinieri, sono
forse, all’epoca, gli unici «profes-
sionisti» ad avere metodi e principi
sufficienti a controllare vaste
estensioni di terreno, strumenti
messi a punto durante il secolo
precedente negli enormi parchi
paesaggistici dell’aristocrazia.
Nella descrizione di Loudon, la
"l?lr(.i}oli appar(' come un susse-
guirsi armonioso e variato di sce-
nari pittoreschi, pastorali, urbani,
formali... il criterio & esattamente
quello impiegato nel disegno dei
parchi, dove il giardiniere aveva il
compito di ideare un paesaggio
mutevole composto da scene di di-
verso carattere e di studiare I'e-
quilibrato passaggio da una scena
all’altra. Ancora pit interessante &
I'introduzione, nel contesto me-
tropolitano, del concetto di belt,
che era stato elaborato come solu-
zione al problema dei confini nei
parchi. Belt, nel linguaggio dei
giardinieri, indicava la fitta, e tal-
volta, profonda cintura d’alberi,
percorsa da un viale, che segnava
il limite della proprieta e, al tempo
stesso, ordinava la visione: la cinta
d’alberi si apriva e chiudeva in
modo da offrire le piu piacevoli ve-
dute sia verso l'interno che verso
I'esterno del parco. E utile forse
ricordare quale forza e permanen-
za abbia avuto tale concetto nella
storia del parco pubblico e dell’ur-
banistica. Ricorderemo, a questo
proposito, solo due esempi molto
precoci su cui torneremo in segui-
to: I'anello di parchi pianificato
per Manchester negli anni quaran-
ta dell’Ottocento e quello realizza-
to a Liverpool tra il 1862 e il 1872.
Loudon non ¢ il solo ad esprime-
re con estrema chiarezza tali tesi.
Ad esempio, in una relazione della
meta del secolo che raccomandava
la formazione di un sistema di par-
chi per Liverpool, si suggerisce di
creare una «...cintura di giardini e
parchi che faccia da confine alla
presente estensione della citta, e
assicuri l'interposizione di un trat-
to di relativa campagna fra gli edi-
fici esistenti e altri di carattere ur-
bano». Nel passaggio ritroviamo
sia il tema del belt sia quello della
citta come paesaggio da comporre,
alternando scene di diverso «carat-

Proiezione stereoscopica, 1890.

tere». Quasi due decenni pin tardi
e con maggiore articolazione, Wil-
liam Robinson, noto soprattutto
come ideatore del giardino selvag-
gio (wild garden), nel suo impor-
tante libro sui parchi, le passeggia-
te e i giardini di Parigi, pubblicato
nel 1869, lodava, con qualche ri-
serva, 'esempio francese, e chie-
deva a gran voce che lo si imitasse
in Gran Bretagna. Perché cio si
realizzasse era necessario l'inter-
vento del governo a cui veniva affi-
dato il compito di redigere un pro-
gramma d’insieme: «La vera man-
canza — affermava Robinson — &
la mancanza di un piano». Tale
piano non avrebbe dovuto preve-
dere solo la creazione di parchi
pubblici, ma anche quella di bou-
levards alberati, piazze, luoghi di

presenta il piano per la regione di
Londra con un suggerimento pra-
tico: le future leggi sulle recinzioni
avrebbero dovuto prevedere il
mantenimento di una certa per-
centuale di aree da destinare a ver-
de pubblico. Questa sara anche la
direzione seguita dai primi tentati-
vi di regolamentare, attraverso
una legislazione specifica, 'utiliz-
zo dei commons (terreni di godi-
mento collettivo) e dei wastelands
(terreni incolti) in prossimita dei
centri urbani. Ricordiamo ad
esempio le proposte di John Ar-
thur Roebuck, membro del Parla-
mento e attivo sostenitore della
Utilitarian Society, che insisteva-
no sulla necessita dell'intervento
municipale per la conservazione e
il imento dei ¢ ne-

ricreazione e «ventilazione», poi-
cheé, seriveva Robinson, i parchi
avrebbero potuto soddisfare tutte
le necessita solo se la popolazione
avesse respirato esclusivamente
nei giorni di festa, vale a dire
quando la gente aveva il tempo di
camminare, anche per diverse mi-
glia, fino ad un parco. Robinson

conclude invitando a ¢ rare

gli immediati dintorni delle citta;
la legge del 1836 che proibiva la
recinzione dei che si tro-
vavano allinterno di un raggio di
10 miglia, nel caso di Londra, 3 mi-
glia nel caso di citta con 100.000
abitanti, 2,5 nei centri con 70.000
abitanti ecc.; il disegno di legge del
1837 che prevedeva, per ogni re-
inzi la vazione di aree

le risorse sul city gardenind (giar-
dinaggio urbano), in altre parole,
sull’'urbanistica, piuttosto che im-
piegarle per impreziosire inutil-
mente i singoli parchi.

Loudon chiude I'articolo in cui

per la «ricreazione» e I'«esercizio
fisico» di chi risiedeva nelle vici-
nanze.

La data che segna I'ingresso del
soggetto del parco pubblico nella
sfera dei pubblici poteri, & il 1833,

anno in cui il Selected Commitiee
on Public Walks presenta il suo
primo rapporto al Parlamento.
Compito del Comitato era di stabi-
lire la quantita di spazi aperti, ac-
cessibili al pubblico, nelle princi-
pali citta del regno e di suggerire
programmi d’intervento sia a livel-
lo locale che nazionale. La relazio-
ne, in cui si descrivono i fattori che
il fabbisogno di aree

verdi, vale a dire la necessita di ri-

~)
deter

sanare, moralizzare e ricreare la
popolazione e in particolare le
classi lavoratrici, si conclude con
la constatazione che negli ultimi
cinquant’anni non si era provve-
duto ad ovviare alle emergenze
provocate dall’urbanizzazione e
con la raccomandazione di creare
spazi aperti. Insistiamo sulla defi-
nizione di spazio aperto poiché,
anche nel caso del Selected Com-
mittee, non si parla mai esclusiva-
mente di parchi ma, in generale, di
aree pubbliche non edificate. Il
rapporto, infatti, nel calcolare la
disponibilita di spazi «verdi», in-
clude i generi piu diversi: orti bo-
tanici, passeggiate, sentieri, cimi-
teri, campi gioco, commons, giar-
dini annessi a svariate istituzioni.
Tale approccio introduce una del-
le questioni centrali negli inizi del-
la storia del parco pubblico otto-
centesco e, pit in generale, nella
storia dell’arte del giardino. Tra la
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fine del NV secolo e gli inizi del
A1\, nell’arte del giardino, secon-
do un processo analogo a quello
subite dall’architettura, I'atten-
zione dell’artefice si sposta
dall’«estetica» alla «funzione». A
tale spostamento corrisponde il
mutare della condizione di chi &
destinato a godere dell’opera: da
colto osservatore, egli si trasforma
in fruitore di uno spazio organiz-
zato per soddisfare dei bisogni.

Chiari segni di questa rivoluzio-
ne sono gia rilevabili nell’opera di
Humphry Repton che, nel corso
della celebre polemica sul pittore-
sco ingaggiata con Richard Payne
Knight e Uvedale Price, aveva co-
minciato ad elaborare una serie di
distinzioni tra pittura e arte del
giardino. Knight e Price avevano
accusato Repton, in quanto segua-
ce di Lancelot Capability Brown, il
grande giardiniere della genera-
zione precedente, di applicare in-
discriminatamente uno stesso mo-
dello d’intervento nei siti pia di-
sparati con risultati di esasperante
monotonia. I parchi di Brown, co-
me quelli di Repton, mancavano di
poeticita poiché essi avevano tra-

scurato le lezioni della grande pit-
tura di paesaggio. Non ultima tra
le accuse emerse durante lo scon-
tro, che aveva visto schierati da un
lato due «dilettanti», Knight e Pri-
ce, e dall’altro un «professionista»,

Repton, era quella secondo cui i

glardinieri avevano trasformato
une squisito e individuale eserci-
zio del gusto (un‘arte) in una pro-
fessione (una tecnica).

Il pid importante argomento del-
la difesa di Repton era quello che
sottolineava come il parco, il giar-
dino, fossero destinati ad essere
«abitati». La natura raffigurata nei
dipinti, spiegava Repton, era ina-
bitabile: essa avrebbe potuto ospi-
tare zingari e banditi (come nei
quadri di Salvator Rosa), ma non
un uomo civile. La natura, dun-
que, dovra essere addomesticata,
resa confortevole. Durante tutta la
sua carriera Repton articola e pre-
cisa questa tesi fino al punto di rin-
negare i legami, inizialmente am-
messi, tra giardino e pittura. Alla
fine, egli cerchera nell’architettu-
ra, e, in particolare, nell’architet-
tura della casa — ovvero nell’ar-
chitettura del comfort, della spe-
cializzazione e frammentazione
degli spazi a seconda della destina-
zione d’uso — giustificazioni e
principi che regolino e nobilitino
I’arte del giardino. Nel suo ultimo
trattato, edito nel 1816, Repton
scriveva: «E mentre ho acconsenti-
to alla combinazione di due termi-
ni, paesaggio e giardinaggio, essi
sono tuttavia due oggetti distinti
come il dipinto e la sua cornice. Lo
scenario della Natura, chiamato

Paesaggio, e quello del Giardino,
sono diversi come il lora uso; uno
deve piacere all'occhio, Naliro &
per il comfort e 'occupazione del-
I'vomo: uno @ selvaggio, e pud es-
sere adatto agli animali nel piut sel-
vaggio stato di natura; mentre I'al-
tro & appropriato all'uomo nel pin
alto stato di civilizzazione e raffi-
namento». Vediamo qui precoce-
mente apparire la principale cate-
goria estetica del giardiniere del
XIX secolo: il «civilizzaton. E no-
stra opinione, infatti, come cer-
cheremo di dimostrare in seguito,
che nel corso dell’Ott to, nel

PO, se opportunamente piantato,
pud costituire, con le sue mura
protettive, la gradevole meta di
una passeggiata; le serre, necessa-
rie appendici di ogni residenza di
un certo lusso; la menagerie in cui
possono essere ospitati faggiani e
altra cacciagione prelibata e piace-
vole a vedersi; il roseto, per le si-
gnore; il giardino riparato e sem-
preverde per I'inverno; i giardini
per ospitare piante esotiche che
soddisfino le curiosita botaniche...

In Repton, tuttavia, tale fram-
mentazione per destinazioni d’uso

disegno dei parchi, la ricerca del
Bello, del Sublime e del Pittore-
€0, su cui avevano insistito i trat-
tatisti del XVIII secolo, venga su-
bordinata alla rappresentazione di
un ideale estetico espresso dal mu-
tevole, complesso e sfuggente con-
cetto di civilizzazione. Per ora, &
importante rilevare come tale ge-
nere di riflessioni conduca Repton
ariportare nei pressi dell’abitazio-
ne i giardini «utili» e gli elementi
«formali» che prima erano confi-
nati negli angoli piu inaccessibili
dei parchi. Ecco, allora, compari-
re nelle sue piante e nei suoi seritti
i primi elenchi di giardini ordinati
per funzione: I'orto che, riportato
vicino alla casa, semplifica le ope-
razioni di raccolta e coltivazione
di erbe e ortaggi e allo stesso tem-

r all’interno di una teoria

globale di tipo paesaggistico per

cui la composizione dei diversi

giardini e il rapporto dei giardini

tra loro & comunque subordinata

al disegno del parco naturalistico,

ovvero a una pit «alta» applicazio-

ne dell’arte. Il definitivo sposta-

mento, da un approccio di tipo

estetico a un approcceio di tipo fun-

zionale, ¢ segnato dalla pubblica-
zione, nel 1820, dei Plans Raison-
nés de toutes les espéces de Jar-
dins, di Gabriel Thouin. Il miste-
rioso successo della raccolta di

Thouin ci appare comprensibile
solo se lo leggiamo come primo ra-
dicale tentativo di classificazione
dei generi del giardino a seconda
delle loro funzioni. Tale operazio-
ne, se da un lato «nobilita» alcune
specie di giardini, dall’altro «im-
poverisce» I'arte in generale. Po-
nendo sullo stesso piano le ordina-
te file di alberelli del frutteto e le
irregolari piantagioni del giardino
di delizie, il capanno del giardinie-
re e il padiglione per le feste, i geo-
metrici riquadri dell’orto botanico
e i laghi sinuosi del parco di piace-
re — e per inciso si noti come, sia
in Repton che in Thouin, all’«uti-
le» corri P d gli 1 ti «re-
golari» mentre nel «bello» com-
paiano quelli «rregolari» —
Thouin cancella i confini che sepa-
ravano I'utile dal bello, I"arte dalla
tecnica. Non si tratta di un atto li-
beratorio. Esso al contrario risulta
inquietante. Loudon, ad esempio,
che pure & affascinato dall’opera
di Thouin e dall’idea di classifica-
zione, si vedra costretto a cercare
compromessi e a situare 'arte de!
giardino tra le arti «belle» e le am
«tili» coniando, la definizione di

Central Park, N.Y., il lago, Loeb
Boathouse.



arte «mistas. Il principio della
classificazione per funzioni, e il
corrispondente approccio al dise-
gno dei giardini, rimane tuttavia

spazio comune centrale avrebbe
potuto ospitare un giardino bota-
nico o un giardino di fiori (flower
garden). Il suggerimento nasce
dalla p. allora dominante,

’idea dominante del XIX 1
come si rileva immediatamente
dall’analisi dei trattati sul tema.
Se il diagramma di Loudon ci ha
aiutato ad illustrare le piti generali
tematiche relative all’arte dei giar-
dini e il rapporto di quest’ultima
con la citta e la metropoli, lo sche-
ma di Paxton, che ci accingiamo
ad esaminare, riconduce la nostra
analisi a problemi strettamente
connessi al disegno e alla realizza-
zione dei parchi pubblici. Pubbli-
cato con il titolo di «Design for
Forming Supscription Gardens»
(Progetto per la formazione di
giardini attraverso sottoscrizioni),
il diagramma di Paxton raffigura
un’area di forma rettangolare sud-
divisa in cinquanta lotti, della di-
mensione di 1/4 di acro, che si alli-
neano lungo i confini di un giardi-
no di quattro acri. Ogni lotto era
destinato all’edificazione di una
villa, circondata da un giardino
privato, che si affacciava sul giar-
dino pubblico centrale. La rappre-
sentazione di quest’ultimo, anche
se molto schematica, illustra con-
venientemente i principi general-
mente seguiti nel disegno dei par-
chi dell’epoca. Il perimetro & se-
gnato da una cintura d’alberi ac-
compagnata da un viale carrozza-
bile. L’interno, percorso da sentie-
ri sinuosi, & caratterizzato dalla
presenza di vaste distese erbose in-
terrotte da macchie d’arbusti e
punteggiate da alberi isolati. L’ele-
menco principale ¢ lo specchio
d’acqua i cui contorni, fortemente
irregolari, sono studiati in modo
da produrre un’impressione di
maggiore ampiezza e «naturalez-
za». Il modello non rappresenta
una novita nella storia dei giardi-
ni: alla fine del XVIII secolo tale
tecnica d’intervento veniva gia iro-
nicamente sintetizzata con la for-
mula belting, clumping, dotting
(cinturare, ammucchiare, punteg-
giare). Il progetto, tuttavia, pre-
senta almeno due elementi innova-
tivi: I'idea di adottare lo stesso si-
stema compositivo per realizzare
diversi tipi di giardino; la proposta
di finanziare 'impresa attraverso
la lottizzazione del perimetro.
Nell’articolo che accompagna il
diagramma, Paxton, spiega che lo

per il Giardinesco e, soprattutto
per quanto riguarda il parco pub-
blico. dagli impulsi educativi che
caratterizzano tale stile. Il primo a
definire gli elementi costitutivi del
Giardinesco era stato, ancora una
volta, Loudon che ne aveva spiega-
to la nascita con I'introduzione,
sempre crescente, in Europa, di
varieta esotiche. Il fenomeno
avrebbe stimolato 'interesse
estetico-scientifico per i singoli
esemplari del mondo vegetale, tra-
ducendosi, nella progettazione, in
una distinzione sempre pil netta
tra giardino e parco e nella cura di
separare le diverse piante in modo
da consentire I'esame e 1'apprez-
zamento delle loro peculiarita. I
Giardinesco era uno stile costoso:
I'acclimatazione delle varieta eso-
tiche richiedeva personale qualifi-
cato, tecniche avanzate, notevoli
investimenti e un continuo impe-
gno nella manutenzione dei giardi-
ni. Cio lo rendeva, nella maggior
parte dei casi, di difficile applica-
zione nei parchi pubblici, dove
una delle priorita era il conteni-
mento dei costi. D’altro canto, lo
stile offriva affascinanti possibilita
didattiche e riformatrici: quale
mezzo migliore della natura e dei
suoi insegnamenti per contribuire
all’opera di risanamento fisico e
morale delle classi lavoratrici? 1l
Giardinesco, dunque, doveva, in
una nuova forma, potersi applica-
re ai parchi pubblici. Una delle
pit brillanti e imitate soluzioni al
problema fu I’Arboretum di
Derby.

Realizzato a partire dal 1839,
I"Arboretum rappresenta la piu
importante commissione della car-
riera di Loudon. Secondo una pra-
tica abbastanza diffusa, in un’epo-
ca in cui, come abbiamo gia detto,
le municipalita non avevano gli
strumenti legali e finanziari per
promuovere politiche di acquisi-
zione e mantenimento di parchi,
I'area relativamente piccola (11
acri) destinata a contenere I’Arbo-
retum, era stata donata alla citta
dall’ex-sindaco, Joseph Strutt. Il
sito era pianeggiante, di forma ir-
regolare, malsano a causa del pes-
simo sistema di drenaggio. Strutt,
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inoltre, non aveva accompagnato il
dono del terreno con una somma
sufficiente a coprire i futuri costi
di t ione. C r" » di Lou-
don era di ovviare a questi incon-
venienti senza toccare alcuni degli
elementi esistenti (la cintura d’al-
beri, il giardino di fiori, un cotta-
ge, un capanno coperto d’edera, e
una quercia vicino all’entrata
principale). Loudon risponde pre-
sentando un piano relativamente
semplice. Il disegno si organizza
attorno a due assi che si interseca-
no formando una rotonda. Quello
principale, che parte dall’entrata,
si spezza in modo da seguire la
conformazione del terreno, men-
tre un percorso sinuoso accompa-
gna il visitatore lungo il perimetro.
11 profilo viene animato dalla crea-
zione di una serie di piccoli rilievi.
La decisione piu importante ri-
guarda tuttavia la scelta delle es-
senze: un’importante collezione di
alberi e arbusti raccolti nei mag-
giori vivai inglesi, organizzati se-
condo il sistema di classificazione
naturale di Jussieu. Ogni esempla-
re, numerato, portava una tar-
ghetta di identificazione che indi-
cava il nome botanico, quello co-
mune, il luogo d’origine, la data di
introduzione in Gran Bretagna,
I’altezza raggiunta nella maturita
nell’ambiente nativo. Il visitatore
poteva ampliare queste informa-
zioni, leggendo le notizie scientifi-
che e curiose contenute in un opu-
scolo redatto dallo stesso Loudon.
La scelta «botanica» era anche una
scelta economica: per mantenere
questo parco, a giudizio di Lou-
don, erano sufficienti un capo-
giardiniere e due assistenti. A giu-
dicare dai resoconti dei contempo-
ranei, I'Arboretum ebbe un enor-
me successo sia in Gran Bretagna
che negli Stati Uniti. Riporteremo
un solo commento, quello di un
commissario parlamentare che,
nel 1845, in un rapporto sulle con-
dizioni delle grandi citta del Regno
Unito, scriveva: «L’Arboretum
(...) & molto frequentato, e ha gia
prodotto un effetto percettibile
nell’aspetto e nel comportamento
delle classi layoratrici, ed ha, sen-
za dubbio, conferito un eguale be-
neficio sulla loro salute».

E stato piu volte sottolineato co-
me, all’origine, nel disegno dei
parchi pubblici si fondano tre mo-
delliz il settecentesco parco pae-

saggistico, il giardine botanico, ¢ j|
giardino di piacere del tipo reso
celebre dai Vauxhall Gardens.
Nell’Arboretum di Derby é rico-
noscibile la presenza dei primi due
generi, mentre non vi & traccia del
terzo. L’Arboretum rimane un
giardino dove l'attivita principale
¢ il passeggiare. Elementi derivati
dal giardino di piacere sono invece
presenti nei tre parchi realizzati a
Manchester negli anni quaranta
dell’Ottocento: Peel Park, Queens
Park e Philips Park. I parchi —
tra le cui funzioni c’era quella di
fornire una sana alternativa alle
«tentazioni della caverna e della
birreria, e al loro frequente ac-
» con I'i alita
e il vizio» — contenevano, oltre ad
elementi di carattere «ornamenta-
le», tutta una serie di attrezzature
destinate a facilitare I'esercizio fi-
sico e in generale il godimento di
piaceri «razionali». Il programma
del concorso bandito dal locale co-
mitato per i parchi pubblici, ri-
chiedeva che i progettisti preve-
dessero per ognuno dei parchi,
una palestra, una o pit fontane
d’acqua pura, numerosi sedili e
spazi per il tiro con I'arco, il gioco
degli anelli e quello dei birilli. Vin-
citore del concorso fu Joshua Ma-
jor a cui venne affidato il difficile
compito di introdurre, in estensio-
ni di terreno piuttosto limitate,
una vasta serie di attivita senza
turbare i principi correnti dell’ar-
te del giardino.

In un recente articolo dedicato
al tema dell’inserimento di spazi
per i giochi e per lo sport nei par-
chi pubblici ottocenteschi, Hazel
Conway, ha individuato tre tipi di
approccio al problema: il primo,
definito pragmatico, vede I'inseri-
mento per parti delle attrezzature
(a seconda della domanda) all’in-
terno di un disegno esistente: il se-
condo, separatista, propone la se-
gregazione dei campi gioco; il ter-
70, integrato, cerca di assorbire gli
spazi per lo sport nel progetto glo-
bale del parco. 1l primo approccio
pud essere considerato una varian-
te del terzo in quanto la questione
che si poneva al progettista era in
definitiva la stessa, vale a dire as-
sorbire le aree per la ricreazione
negli scenari del parco paesaggisti-
co. In altre parole, anche in questo
caso, possiamo affermare di tro-
varei di fronte allo scontro tra uti-
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le regolare (cam

i gioco, aree per
lo sport) e bello/irregolare (il par-
co paesaggistico). A Manchester,
Major, sceglie di ritagliare una se-
rie di piccole «scene» lungo il peri-
metro, separandole dal grande
spazio centrale per mezzo di corti-
ne composte da alberi e cespugli.
Questi angoli ospitavano il tiro con
I'arco, il gioco dei birilli, quello
degli anelli, il campo di bocce, le
palestre, altalene, spazi per il salto
della corda ece. Nell'area centra-
le. invece, potevano aver luogo
pubbliche riunioni o incontri di
cricket, di corsa o di football. I ri-
sultati non furono del tutto felici e
i progetti di Major vennero aspra-
mente criticati, soprattutto dal
punto di vista estetico. Sul tema,
lasciato irrisolto da Major, si eser-
citeranno a lungo i giardinieri, op-
tando di volta in volta per la solu-

zione «separatista» o per quella
«integrata». Un esempio abbastan-
za riuscito della seconda alternati-
va & rappresentato da Peel Park,

realizzato a Bradford verso il

1850. dove un articolato sistema di
viali e cortine verdi collega le zone

destinate al passeggio agli spazi. di

diverse dimensioni, che ospitava-

no le attivita sportive e ricreative.

Del tutto sconnesso, sembra inve-

ce, il tentativo di William Barratt

che. nel progettare Albert Park

(1868), a Middlesbrough, dissemi-

na casualmente. attorno a due assi

principali, campi di cricket, labi-

rinti, spazi per il croquet e per il

tiro con I'arco.

.[)i\'erso e interessante I"approc-
cio del giardiniere francese
Edouard André, creatore del pin
lodato parco di Liverpool, Sefion
Park. Nella pianta di André
(1867), che non rimase tuttavia im-
mune da critiche, un complesso in-
treccio di curve dal tracciato geo-
metrico separa e al tempo stesso
connette le diverse porzioni di
parco. Le sue ellissi, i suoi archi di
cerchio, le aree a forma di lacri-
ma, sono immediatamente ricono-
scibili in due progetti di poco po-
steriori: Stamford Park ad Altrin-
cham, progettato da John Shaw di
Manchester nel 1879 e Abbey
Park a Leicester, oggetto di un
concorso vinto da William Barron
& Sons nel 1878. L'influenza di
André, tuttavia, per quanto inne-
gabile, non fu molto estesa. Curio-
samente, il geometrismo delle sue
curve, che apparentemente rap-
presenta la soluzione ottimale, sia
sul piano pratico che su quello teo-
rico, al problema di coniugare for-
me irregolari e regolari, é I'ele-
mento contro cui piil si accanisco-
no i giardinieri britannici. Tipiche
sono le riflessioni di Markham Ne-
sfield. noto professionista dell’e-
poca, che a proposito di Sefton
Park scriveva: «Le strade e i viali,
in verita, spesso corrono paralleli
gli uni agli altri, a una breve di-
stanza. e curvando nella stessa di-
rezione: tagliando cosi il terreno in
strisce sottili e sgradevoli, con an-

goli acuti molto allungati, e pre-
sentando, nell'insieme, I'apparen-
za di una rete ferroviarias. Una si-
mile opinione viene espressa da
William Robinson nel gia citato li-
bro sui parchi e i giardini di Pari-
gi. Abbandoneremo, tuttavia, I'ar-
gomento del disegno delle curve
nei parchi — che pure meriterebbe
di essere approfondito, come an-
che il ricorrere, negli scritti sul-
'arte dei giardini, delle analogie ¢
dei riferimenti alla macchina a va-
pore e alla ferrovia — per occupar-
ci, infine, del secondo tema propo-
sto dal diagramma di Paxton,
quello delle lottizzazioni attorno ai
parchi.

A promuovere la proposta di
Paxton sono le difficolta, a cui ab-
biamo piu volte accennato, di fi-
nanziare 'acquisto di terreni e le
spese per la realizzazione e la ma-
nutenzione dei parchi pubblici. A
sostenerla & il successo dell’esperi-
mento ottenuto, sulla base di un
progetto di John Nash, nella risi-
stemazione di uno dei parchi della
corona, Regent’s Park. Com’¢ no-
to, Nash aveva concepito il parco
come luogo privilegiato di residen-
za per le classi pin agiate, preve-
dendo la costruzione, sia all’inter-
no che all’esterno dei suoi confini,
di una serie di ville, crescents e
terraces. Scopo principale dell’o-
perazione, infatti, era quello di ac-
crescere, attraverso un investi-
mento contenuto, il valore della
rendita. La spesa fu limitata alla

realizzazione delle strade, del par-
co vero e proprio, delle cancellate
e degli edifici che segnavano le en-
trate del parco. Il resto delle co-
struzioni venne finanziato da spe-
culatori privati. Alla felice riuscita
dell'impresa, completata tra il
1811 e il 1826, contribui, senza
b hid I"I & a: de".in-
sieme in cui ¢ evidente I'influsso,
soprattutto per quanto riguarda il
trattamento del parco, di Humph-
ry Repton che, pur non avendo
collaborato direttamente al pro-
getto, era stato per anni socio e col-
laboratore di Nash. Riconoscibil-
mente reptoniani sono, ad esem-
pio, i eriteri che governano i profi-
li del grande lago, le cui estremita
sono celate da macchie d’alberi e
da ponti, e I'abile distribuzione dei
prati e dei laghi che alterna angoli
intimi a scenari di ampio respiro.
Sempre alle tecniche paesaggisti-
che elaborate da Repton, & dovuta
la brillante organizzazione per cui
ogni resid pur godendo della
vista sul parco, rimaneva celata
agli sguardi estranei. Attraverso
tale artificio, secondo le parole di
Repton, i proprietari delle ville si
«appropriavano» idealmente del-
I'intero parco. L’idea, ovviamen-
te, favoriva I'aumento del valore
dei terreni lottizzati attorno al
parco. Allo stesso principio faran-
no appello, nel corso dell’Ottocen-
to, i giardinieri, i «benefattori», le

icipalita e gli sp i im-
pegnati nella realizzazione di par-
chi pubblici.

Non sempre le loro imprese fu-
rono fortunate. Victoria Park, a
Londra, progettato nel 1841 da Ja-
mes Pennethorne, un allievo di
Nash, si dimostrd un insuccesso sia
dal punto di vista finanziario che
dal punto di vista estetico. In parte
a causa dell’incompetente ammini-
strazione dell’Office of Woods and
Forests, da cui dipendevano i fi-
nanziamenti, in parte per ragioni
dovute al suo infelice posiziona-
mento in una zona non alla moda,
le aree lottizzate mancarono di at-
tirare 'attenzione di affittuari e
costruttori. Pennethorne fu quin-
di costretto a introdurre drastiche
modifiche al disegno iniziale. otte-
nendo risultati che furono oggetto
di aspre critiche. Altrettanto diffi-
coltose furono la gestazione e la
creazione di un altro parco proget-
tato, nel 1845, da Pennethorne,
Battersea Park. sempre a Londra.

Central Park, N.Y.. il lago.



B inutile, tuttavia, elencare in que-
«ta sede i numerosi parchi finan-
siati attraverso il sistema della lot-
tizzazione. Preferiamo soffermar-
ci brevemente sull’esempio pit lo-
dato e imitato: Birkenhead Park.
Per restituire le impressioni susci-
tate da questo parco, disegnato da
Paxton e inaugurato nel 1847, use-
remo un entusiastico brano del
diario di viaggio di un altro grande
giardiniere, Frederick Law Olm-
sted, che visitd Birkenhead nel
1850. «Il panettiere — scrive Olm-
sted —, ci pregd di non lasciare
Birkenhead, senza aver visto il lo-
ro nuovo parco (...) Cinque minuti
di ammirazione, ed alcuni altri
spesi a studiare il modo in cui I'ar-
te & stata impiegata per ottenere
dalla natura una tale bellezza, ed
ero pronto ad ammettere che nella
democratica America, non vi era
niente che fosse comparabile con
questo Giardino per il Popolo. In
verita, qui il giardinaggio ha rag-
giunto una perfezione che non ave-
vo mai sognato prima (...) attraver-
so sentieri sinuosi abbiamo per-
corso acri e acri, con una superfice
costantemente mutevole, dove su
tutti i lati cresceva una varieta di
cespugli e fiori, con una grazia piu
che naturale, tutti sistemati entro
confini di zolle verdissime e fittis-
sime, e tutti tenuti con 'ordine pit
consomato. Ad una distanza di un
quarto di miglio dal cancello, ci ri-
trovammo in un campo aperto co-
perto da un tappeto erboso accu-
ratamente falciato, pulito e bril-
lante, su cui una grande tenda era
stata piantata, e dove un gruppo di
ragazzi, da un lato, e un gruppo di
gentiluomini, dall’altro, stava gio-
cando a cricket. Piu avanti si tro-
vava un ampio prato con ricchi
gruppi d’alberi, sotto cui riposava-
no le pecore e giocavano ragazze e
donne con bambini. Mentre osser-
vammo i giocatori di cricket, fum-
mo minacciati dalla pioggia e ci af-
frettammo a ritornare in cerca di
riparo, che trovammo in una pago-
da, su un’isola cui si giungeva at-
traversando un ponte cinese. La
pagoda venne ben presto riempita,
come gli altri edifici ornamentali,
dalla folla di coloro, che come noi,
erano stati sorpresi dalla pioggia; e
fui grato di osservare che i privile-
gi del giardino venivano goduti
quasi egualmente da tutte le
classi».

Si & spesso sottolineato come
Olmsted, nel progettare il sistema
viario di Central Park a New

York. si sia ispirato all’esempio di
Birkenhead dove Paxton aveva
per la prima volta studiato percor-
si separati, per i pedoni, per le car-
rozze, e per il traffico pesante
estraneo al parco. Forse, & altret-
tanto importante evidenziare co-
me, nella descrizione che abbiamo
trascritto, Olmsted insista su altri
aspetti del lavoro di Paxton: la fie-
rezza degli abitanti di Birkenhead
nel possedere un tale luogo di ri-
creazione; la sua «democraticiti»;
il suo ospitare, in un clima idillico
e pastorale, attivita armoniose e
innocenti; e, soprattutto, la bellez-
za dell’insieme. Gli accenti lirici di
Olmsted stupiscono se comparati
allo stile austero e prosaico con cui
molti dei giardinieri britannici af-
frontano il tema del parco pubbli-
co. Significative, ad esempio, sono
alcune delle riflessioni proposte da
Charles H.J. Smith nel suo trattato
sul giardino pubblicato nel 1852.
Nel capitolo dedicato ai parchi e ai
giardini pubblici leggiamo: «Si pud
presumere (...) che il gusto medio
di coloro che frequentano i parchi
suburbani (ci riferiamo in partico-
lare alle classi lavoratrici) non sia
altamente coltivato e severo; e di
C( & l,capl in que-
sti luoghi non deve essere cosi
quieta, né lo stile cosi strettamente
in armonia con il carattere del ter-
reno, come si pud ritenere neces-
sario nei ritiri appartati degli uo-
mini maggiormente coltivati e raf-
finati». Dobbiamo leggere in que-
ste considerazioni soltanto il pa-
ternalismo di una societa aristo-
cratica e riformista? Gli entusia-
smi di Olmsted sarebbero dunque
dovuti all’egualitarismo del citta-
dino d’una repubblica? Rit

i suoi rami, si mostrera maggior-
mente avvantaggiato dove la gente
¢ libera. La tendenza finale di ogni
governo o societa libera & di agglo—
merare le proprieta in masse irre-
golari, nello stesso modo in cui la
natura ha distribuito le sue pro-
prieta; e tale irregolarita & la piu
fayorevole per il giardinaggio sia
come arte necessaria che come ar-
te conveniente ed elegante». Nel
rapporto del 1833 del Selected
Committee on Public Walks, si il-
lustra come i parchi pubblici, fa-
vorendo I'incontro tra le diverse
classi, avrebbero beneficamente
influito sul comportamento e I'a-
spetto delle classi lavoratrici sti-
molando il loro spirito emulativo.
1l desiderio di apparire «propria-
mente abbigliati», affermano i
compilatori del rapporto, «dovuta-
mente diretto e controllato», si era
dimostrato uno dei «pitl potenti ef-
fetti nel promuovere la Civilizza-
zione e nello stimolare I'Indu-
stria». William Robinson. nel testo
piti volte citato, invitava il governo
ad impiegare il denaro pubblico
per trasformare le citta in opere
degne del tempo, della conoscen-
za, della civilizzazione e della raz-
za, vale a dire costruendo parchi e
giardini. Edward Kemp, protetto
di Paxton e suo collaboratore a
Birkenhead, nel suo importante
trattato, How to Lay Out a Gar-
den: A General Guide in Choo-
sing, Forming, or Improving an
Estate, edito nel 1850, proclama-
va: «Un giardino esiste per il com-
fort e la convenienza, e il lusso, e
I'uso, come anche per creare un
bel dipinto. Esso deve esprimere la
civilizzazione, e la cura, e l'arte e
la raffi Andrew Jackson

che il problema sia pitt complesso,
e pit sottile il gioco di scambi e in-
fluenze tra il nuovo e il vecchio
mondo. Il perno della questione
sembra, in realt, essere il concet-
to di «civilizzazione» che abbiamo
visto apparire per la prima volta
nell’opera di Repton, e poi in quel-
la di Loudon.

«La civilizzazione — scriveva
Loudon nel paragrafo dedicato ai
parchi e ai giardini pubblici in An
Euu, ',. di ofGa." 'g—in
questo paese [I'Inghilterra] & ora
arrivata ad un punto in cui le pin
alte classi trovano che, mentre go-
dono dei lussi e delle ind lg

Downing, il pit importante giardi-
niere americano della prima meta
dell’Ottocento, nel proporre un si-
stema di finanziamento per la co-
struzione di parchi pubblici assi-
curava: «Indubitalmente, tali pro-
getti, attentamente pianificati, e
realizzati saggiamente e liberal-
mente, non solo ripagheranno in
denaro, ma civilizzeranno e raffi-
neranno ampiamente il carattere
nazionale, promuoveranno I’amo-
re per la bellezza rurale, ed accre-
sceranno la conoscenza e il gusto
per gli alberi e le piante rari e bel-
li». L’elenco potrebbe continuare

concesse al loro stato, sia loro do-
vere, come anche loro interesse,
vedere che I'intera massa della so-
cieta sia resa confortevoler. E in

un altro passo della stessa opera

osservava: «Il giardinaggio, in tutti

16

e, anche nei testi dove non compa-
re espressamente il termine civiliz-
zazione, giardinieri, riformatori e
operatori sociali, nell’elencare i
benefici effetti prodotti dai parchi
e dai giardini o i criteri sulla base
dei quali essi debbono essere pro-

gettati, fanno riferimento agli efe.
menti che evocano e compongone
tale concetto: il comfort, il com-
portamento civile, 'educazione,
I’abbigliamento. I'igiene. i sistemi
di governo, di relazioni tra le classi
e di produzione.

L'insistenza su questi soggetti &
vident " o spo-
stamento, pitt sopra deseritto, da
un approccio estetico ad un ap-
proccio funzionale all’arte del
giardino. Il ricorso all’idea di civi-
lizzazione — che esprime orgoglio
per i raggiungimenti tecnici, mora-
li, politici di una societa — sembra,
dunque, essere un primo tentativo
di riscattare una pratica che aveva
perduto i suoi agganci nel mondo
delle arti «belle» per ricadere tra
quelle «utili». Il processo culmina
nell’opera di Olmsted che sublima
il tto di Civilizzazi tra-
sformandolo in una vera e propria
categoria estetica. Nel 1880, du-
rante un discorso tenuto all’Ame-
rican Social Science Association,
Olmsted ricostruiza la storia del
movimento per i parchi pubblici
negli Stati Uniti, descrivendo il
suo progresso come quello di un
«comune, spontaneo movimento,
del genere a cui convenientemente
ci riferiamo come Genio della Civi-
lizzazione». I parchi di Olmsted, i
suoi scenari pastorali, rappresen-
tano parte inscindibile della vita
urbana, ovvero dell’ambiente reso
civile. Nella loro natura addome-
sticata le tensioni e le contraddi-
zioni di una societa industriale
vengono sublimate e trasformate
in un ideale estetico.

Con Olmsted, il termine land-
scape gardening (giardinaggio
paesaggistico) coniato e poi rinne-
gato da Repton, lascia il posto a
quello di landscape architecture
(architettura paesaggistica). Il mu-
tamento pare segnalare la fine di
una lunga inquietudine i cui conte-
nuti erano stati intuiti, ad esem-
pio, da Sir Walter Scott, quando a
proposito del landscape garde-
ning, osservava: «L arte (...) & stata
battezzata infelicemente. L'idea
del suo essere, dopo tutto, una va-
rieta dell’arte del giardinaggio,
con cui ha poco o niente a che fare,
ha dato un indirizzo meccanico al
tutto, e ha di certo incoraggiato
molte persone a praticarla con
qualifiche non maggiori di quelle
che & possibile trovare in un giar-
diniere tollerabilmente abile».

e




na definizione della tettoni-
ca deve sollevare sostan-
zialmente due questioni che

guardano I'architettura dell’Otto-

| cento. in modo specifico quello te-

|
|
|

desco: la prima ¢ quella di una
concezione tecnicista dell*archi-
tettura stessa che si afferma agli
inizi della rivoluzione industriale,
la seconda quella di una nuova ar-
te compositiva. Queste due que-
stioni io le tratterd separatamente,
partendo dalla seconda.

Cosa comporta la tettonica dal
punto di vista della composizione?

Da questo punto di vista la tetto-
nica pud essere definita — con un
termine goethiano — Scheide-
kunst, arte del dividere. Goethe
rappresentd per Schinkel un pun-
to fermo per il suo orientamento
almeno dal 1816 (anno della prima
visita di Schinkel a Goethe a Wei-
mar) fino al 1832 (I'anno della
morte del poeta tedesco). Goethe
parla della Scheidekunst nel suo

Tettonica e pesaggio:
la Berlino di Schinkel

Marco Pogaénik

romanzo, pubblicato nel 1809, Le
affinita elettive. Scheidekunst &
I"antico termine, dal sapore un po’
alchimista, col quale in tedesco si
designava la chimica, che & appun-
to larte di dividere gli elementi, di
separare le componenti che forma-
no la materia fisica. Se il chimico
¢ la figura che domina la prima

parte del romanzo goethiano. sara
invece quella dell’architetto a do-
minarne tutta la seconda parte; &
sua la regia compositiva di quelle
forze che si sono liberate al mo-
mento della separazione degli ele-
menti, elementi che adesso cerca-
no, appunto, le loro affinita eletti-
ve.

La cultura tedesca continua a ri-
flettere per tutto I'Ottocento e la
definizione piu chiara e precisa in
tal senso & stata formulata forse da
Alois Riegl. In Questioni di Stile
scritto nel 1893, Riegl parla della
tettonica come di quel grande ele-
mento di continuitd e comunione

'
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che caratterizza la vita artistica
dei popoli occidentali che vivono
attorno al bacino del mediterraneo
in contrapposizione a quelli asiati-
ci.

A tal proposito bisogna notare
che il fatto che Riegel si sia occu-
pato in modo prevalente delle co-
siddette arti applicate, della tetto-
nica applicata alla produzione de-
gli oggetti d’uso non sia un caso.
Riegl raccoglie I'eredita di un pen-
siero che si era sviluppato lungo
tutto il corso dell’Ottocento da
Schinkel attraverso Botticher e
Semper per concludersi proprio
con la sua opera. Quando Schinkel
deve illustrare la tettonica come
arte della composizione, porta I'e-
sempio di un vaso, e parla del mo-
do in cui si debba disegnare un ma-
nico in bronzo nei suoi punti di at-
tacco sul recipiente. Con questo
esempio Schinkel ci fornisce di-
versi elementi di riflessione. Pri-
mo: la tettonica agisce distinguen-

do tra lore i diversi elementi, e poi
li ricompone facendo in modo che
non perdano la loro configurazio-
ne autonoma. Secondo: nella defi-
nizione formale dell’elemento e
della sua giunzione col prossimo
acquista una nuova importanza la
considerazione del materiale di
cui lo stesso & costituito. Schinkel
insiste che il manico & in bronzo e
il recipiente & in pietra. Chi sulla
tettonica degli oggetti d’uso scrive-
ra pagine importantissime sara pe-
rd Semper, e non a caso: il suo de-
ve essere considerato come il pun-
to di vista tedesco-tettonico sugli
esiti dell’Esposizione Universale
del 1851 di Londra.

Ritornando al significato goe-
thiano di Tettonica intesa come
Scheidekunst, avevamo visto che
al momento del separare segue
quello del ricomporre e I"architet-
tura &, per eccellenza, arte della
ricomposizione essendo quella tec-
nica che deve produrre oggetti
mettendo insieme materiali diver-
si: mattoni, legno, malta, pietra,
ferro, vetro, ghisa, plastica. In
questo senso la Tettonica non & pit
Scheidekunst. ma Gefiige: connes-
sione del tutto in quanto regia del-
le fughe. La fuga & quella linea
d’ombra che si produce accostan-
do due materiali diversi; il Gefiige
& la loro tessitura. Tale tessitura,
afferma Winckelmann — nel suo
testo del 1762 dedicato all’archi-
tettura degli antichi — veniva chia-
mata da alcuni serittori dell’anti-
chita «armonia» e racconta di un
tempio costruito da Scopas dove le
fughe erano state sigillate con dei
listelli d’oro. La fuga & pero qual-
cosa di contraddittorio: da una
parte sembra mostrarci I'impor-
tanza della dimensione materiale
dell’architettura. Cid che essa po-
ne in evidenza sono proprio le di-
verse caratteristiche dei materiali
in termini di colore, consistenza,

Karl Friedrich Schinkel,
Scenografia per il flauto magico,
1815.



compattezza, ma dall’altra cio su
cui essa attiva la propria attenzio-
ne & proprio cid che io chiamerei
una sospensione della forma archi-
tettonica, della sua fisica materia-
lita. La fuga & un’ombra vuota. Di-
ce S. Agostino che — in pittura —
il nero rappresenta 'ombra, cioé
P'inafferrabile, I'immateriale, il
senza forma, il vuoto, 'inesi-
stente,

Chi ha compreso perfettamente
questa valenza informale della fu-
ga & stato di nuovo Alois Riegl, che

AT
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ce ne parla questa volta nel suo li-
bro Industria artistica tardoroma-
na del 1901. Il centro della sua ri-

quale incidere in profondita la pie-
tra, creando con tali incisioni un
forte effetto coloristico. Le conse-
g della visione ottica prodot-

flessione & pato dal probl

del passaggio da un’arte figurativa
tattile (come lo era ancora quella
greca) ad un'arte figurativa pura-
mente ottica (come quella tardoro-
mana dell’'epoca, per esempio, co-
stantiniana). La scultura non ha
pitt per soggetto il corpo nudo, ma
il corpo vestito, la severa geome-
tria delle sue pieghe. Si afferma
I'uso della tecnica del trapano col
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te da tale trattamento della pietra
sono due: un allontanamento del-
I'osservatore dall’oggetto osserva-
to e un pit alto appello alla sua
esperienza spirituale, alla sua im-
maginazione. L'occhio scorge del-
le cavita scure, nelle cui profondi-
ta non pud vedere e che, dal punto
di vista tattile, non sono nulla.

In certo modo il barocco era per

Schinkel cid che I'ellenismo era
per I'industria artistica tardorg.
mana. Il barocco & I'ultima grande
epoca dell’arte tattile.

Schinkel ha lavorato per tutta Ia
sua vita, dal viaggio in Italia fino
alla sua morte, alla stesura di un
Trattato di architettura e al pro-
blema della tessitura delle fughe
egli dedica molte pagine di quest
suo Trattato rimasto incompiuto,
Ma piti che il Schinkel trattatista ¢
il Schinkel architetto a indicarci la
fuga come I'elemento che lui consj-
derava la pitt importante decora-
zione ancora riservata all'architet-
tura. Un bel muro era un muro il
cui unico elemento decorativo era
costituito dalla tessitura delle fu-
ghe. Questo spiega anche la parti-
colare predilezione di Schinkel
per 'architettura in mattoni che
gli consentiva una fine tessitura
della parete e un disegno della fu-
ga che a Schinkel piaceva sottopor-
re a continue variazioni. Esempi:
la Neue Wache del 1816, la Wer-
dersche Kirche del 1825.

Questa enfatizzazione della fuga
viene poi riproposta all’interno
della composizione di facciata in
due modi diversi: o come momento
di distinzione tra elementi archi-
tettonici diversi (per staccare un
pilastro da un elemento di superfi-
cie) oppure come separazione fra
elementi funzionali differenti (per
distinguere la sala dall’elemento
che alloggia I'altare e la sagrestia).

In questi casi la fuga serve anche
come elemento funzionale dove al-
loggiare la grondaia.

Quanto la formazione stessa di
Schinkel accanto ai Gilly fosse sta-
taimprontata a queste problemati-
che ce lo dimostrano le sue uniche
due opere giovanili realizzate pri-
ma del viaggio in Italia del 1803.

All’inizio ho affermato che la de-
finizione del problema della tetto-
nica deve affrontare due questio-
ni: il suo aspetto compositivo da
una parte e il suo momento tecnici-
sta dall’altra. Ora si tratta di af-
frontare la seconda; quella della
concezione tecnicista dell’archi-
tettura di cui la nozione di tettoni-
ca si fara veicolo a partire dal
1815. Poiché tale questione & pro-
fondamente intrecciata con la bio-

Karl Friedrich Schinkel, Schizzo di
Pprogetto per un edificio religioso.
1810-11.




pell’esposizione, da questo mo-
mento, un ordine di tipo eronolo-
gico. Parlerd prima del viaggio in
ltalia (1803-05) e poi, al ritorno
dal viaggio italiano, della sua ade-
sione al romanticismo e degli inizi
della sua carriera di funzionario
dell’amministrazione prussiana
dei lavori pubblici (1810-15).
Dalla seconda meta del Settecen-
to ai primi dell’Ottocento la capi-
tale culturale della Germania non
era Monaco, né Dresda né tanto-
meno Berlino, ma Roma. In un
saggio del 1843 Wilh. Stier nel
tratteggiare il dibattito tedesco sul
problema dello stile ricorda come
quei temi fossero stati tutti affron-
tati proprio all’interno della cer-
chia di artisti e architetti tedeschi
che a Roma avevano formato una
comunita molto folta e composita.
A Roma aveva vissuto e lavorato
Winckelmann, avevano soggiorna-
to Weinbrenner, Hiibsch, Moller,
vi avevano stabilito i loro atelier
Thorvaldsen (scultore danese) e
Josef Anton Koch (pittore austria-

co). A Roma ave

va soggiornato a
lungo Goe

the (i suoi diari erano
stati pubblicati pers solo negli an-
ni Trenta e quindi Schinkel non
aveva potuto conoscerli) attornia-
to da una cerchia di amici tra i
quali i pittori Hackert e Tischbein
e il berlinese Karl Philipp Moritz
che a Roma scrivera un libro sulle
feste degli antichi romani e, torna-
to a Berlino, sara in quella citta il
suo ambasciatore e consigliere in
questioni di metrica. Per Schinkel
I'[talia non ¢ soltanto Roma: rima-
ne profondamente impressionato
da quella che lui chiama 'architet-
tura saracena di Venezia, dall’ar-
chitettura in mattoni della Pada-
nia, dal duomo gotico di Milano e,
di nuovo, dall’architettura sarace-
na della Sicilia. In Sicilia prima di
lui si erano gia recati Philipp Hac-
kert, Goethe e il berlinese Hein-
rich Gentz (autore della borsa di
Berlino e di un manuale di archi-
tettura). Dopo di lui ci andra Leo
von Klenze.

Del viaggio italiano di Schinkel

ci rimangono un diario, la sua cor-
rispondenza e un album dj schizzi
e disegni. Cid che colpisce nell’at-
teggiamento di Schinkel & il suo
completo disinteresse per la rico-
struzione archeologica e filologica
dell’architettura classica, Visita
Paestum e Girgenti, ma non com-
pie neppure un rilievo, non pren-
de neanche una misura. Quando
dalla Sicilia ritorna a Roma ¢ mo-
stra i propri disegni a Koch e
Thorvaldsen suscita il pin grande
entusiasmo. Schinkel registra sul
suo diario con grande irritazione
quei complimenti che lo avevano
portato alla ribalta come pittore
paesaggista oscurando la sua ambi-
zione di architetto.

Cio che va sottolineato & che a
Roma all’arrivo di Schinkel nella
comunita degli artisti tedeschi la
stagione winckelmanniana era de-
finitivamente tramontata e prima
dell’affermarsi dei nazareni
(1810, convento di S. Luca: Over-
beck) essa aveva gia aderito ai nuo-
vi temi romantici. Quando Georg

Moller realizza la sua grande ope-
ra sul duomo di Colonia (monu-
mento del gotico e della nazione te-
desca) per sapere se il suo libro sa-
rebbe stato ben accolto in Germa-
nia manda prima una copia a
Roma.

Gia nel corso del viaggio Schin-
kel inizia a lavorare alla stesura di
un libro di architettura che luj
avrebbe voluto illustrare con le ar-
chitetture pit significative viste
nel corso del suo viaggio. Tra que-
ste non troviamo né il Pantheon né
il tempio della Concordia di Agri-
gento. Quello che lo interessavano
erano alcuni temi architettonici
quali la composizione asimmetrica
e la sintesi stilistica. Per lui lo stile
saraceno era: «una commistione di
architettura antica e orientale for-
matasi al tempo delle invasioni
barbariche». Lo interessa il tema
della fusione di diversi stili e il fat-
to che questo possa succedere solo

Karl Friedrich Schinkel, Neue Wa-
che, 1816-18. Foto del 1909.
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nei periodi storici di grande crisi e
decadenza. E cosi che Schinkel
giudicava anche la sua epoca.
Del duomo di Milano serive che
«le opere di questo periodo rap-
presentano opere di alto magistero
(io non mi riferisco al loro stile)
che possono essere tranquillamen-
te paragonate alle opere dei Greci
(se si eccettua lo stile) quando ad
esse non sono addirittura superio-
ri». Il gotico non lo interessa quin-
di come stile. Quello che lo impres-
siona della visita del Duomo di Mi-
lano ¢é il fatto di essere stato co-
struito tutto in pietra. Il duomo &
un’enorme blocco di marmo di

Carrara tutto scolpito. Non & stato
usato il legno né altra pietra diver-
sa dal marmo. C’¢ perfetta coeren-
za costruttiva dalla forma dell’im-
pianto fino al pin piccolo dettaglio:
«se spostassimo solo una pietra tut-
ta la forma dell’edificio ne risulte-
rebbe trasformata». Nel 1824 visi-
tando il duomo di

Strasburgo an-
notava qualcosa di simile: il monu-
mento gli appariva come un’opera

ottenuta colando del bronzo in uno
stampo (Guszwerk).

Ritornato a Berlino Schinkel la-
vora come pittore: dipinge diora-
mi e poi anche scenografie teatrali.

A Berlino si erano formati diver-
si gruppi romantici. Il pit impor-
tante era quello fondato da Arnim
nel 1811, la «Christliche Deutsche
Tischgesellschafts cui aderivano
anche von Kleist e Fichte. Se fino
ad allora i centri culturali della
Germania erano stati Weimar (luo-
go dove abitavano i due dioscuri

del classicismo tedesco: Schiller,

morto nel 1805 e Goethe), Jena
(coi fratelli Schlegel) e Heidelberg
(con Creuzer, Brentano e Arnim),
a partire dal 1808 anno in cui
Fichte pronuncia i suoi «Discorsi
alla nazione tedesca», Berlino si
candida a diventare il centro ro-
mantico della rivolta all’occupa-
zione napoleonica e alla cultura il-
luminista. Sono berlinesi o attivi a
Berlino: il filosofo Schleierma-
cher, lo scrittore Wackenroder
(Effusioni sentimentali di un mo-

naco amante dell’arte, 1797),
Tieck (grande amico di Novalis). A
Berlino si sposteranno per un bre-
ve periodo anche i fratelli Schlegel
e — nel 1818 — Hegel, il filosofo
ufficiale dello stato prussiano.
Schinkel & certamente sensibile
a quanto sta cosi velocemente mu-
tando attorno a lui. Clemens Bren-
tano & spesso ospite a casa sua, di
Fichte va a sentire le lezioni all'u-
ersita fondata nel 1810 da Wil-
helm von Humboldt. Del ministro
Schinkel non si pud dire amico, ma

ano molto bene es-

essi 81 COnosc
sendosi incontrati e frequentati a

o del secolo

Roma dove all’ini
Humboldt era ambasciatore prus-
siano presso il Vaticano. Alla pri-
ma occasione favorevole Hum-
boldt sapra dimostrare la fiducia
che egli riponeva nel giovane ar-
chitetto e lo fara assumere all’in-

terno dell’amministrazione prus-
siana dei lavori pubblici: P'Ober-
baudepartment. E il 1810, inizia la
carriera di Schinkel come funzio-

nario della burocrazia prussiana,

g

carriera che sarad coronata nel
1832 quando egli diventera i| gj.
rettore dvll'Ob('rlmudeparum-m.

Grazie alla fama che si era farq
come disegnatore di diorami, il re
gli affida nel 1810 la progettazione
del mausoleo della regina Luisa,
Gli pone una condizione: usare
quattro colonne gia in possesso
della Corona e che il re desiderava
che venissero riutilizzate nella co-
struz

1e del nuovo mausoleo.
Schinkel redige un primo progetto
in stile gotico che il re gli rifiuta.
Schinkel & disposto a disegnare
dello stesso progetto una seconda
versione in stile dorico. E disposto
a cedere sullo stile; la questione se
debba essere in stile gotico o in sti-

le classico non gli sembra essere
cosi scottante. Cid su cui non vuol
cedere & sulle quattro colonne,
L’impianto del progetto non pote-
va pitl essere cambiato, mentre lui
progettava erano gia state gettate
le fondamenta del piceolo edificio
e lui non era disposto ad accogliere
il suggerimento di usare le quattro




colonne abbinate e collocate su alti
piedistalli. Questo gli sembra esse-
re un grave errore in termini tetto-
nici. Preferisce inimicarsi il re
|||lll!u.~ln che cedere al suo potere,
mettendo a repentaglio, tra I’altro,
la sua carriera come funzionario.

Schinkel reagi

a indispettito e
presentera alla Esposizione del-
I"Accademia del 1810 il progetto
gotico bocceiato dal re. Da osserva-
re il fatto che non di uno stile goti-
co e filologico si tratta, ma di un
gotico (-<unplt'laum'nlv reinventato
lalle proporzioni cubiche, clas-
‘\"l“'.

Vicende analoghe vedono anche
a nascita del progetto della Neue
Wache e anche in quel caso Schin-
kel reagira molto energicamente e
pubblichera come prima tavola
della sua «Sammlung» proprio il
progetto per la Neue Wache re-
spinto dal re. Per sostenere le pro-
prie ragioni Schinkel si rivolge al
pubblico. La sua opera non era

certo di divulgazione, non sarebbe

mai arrivata all'uomo della strada,
ma ¢ molto significativo questo suo
tentativo di aggirare |'opposizione
del committente raccogliendo con-
senso tra il pubblico. La realizza-
zione della Neue Wache avviene
tra il Congresso di Vienna del 1815
e i decreti di Karlsbad del 1819.
Sono gli anni in cui si consuma la
speranza di un esito liberale delle

guerre di liberazione antinapoleo-

niche. Nel 1819 | ministro von
Humboldt deve dimetter

carica per la sua lb')pﬂ\'i

si dalla

zione alla
svolta reazionaria della politica
prussiana. L’appello al consenso
del pubblico da parte di Schinkel

€ pura petizione di p

ipin.

E questo il periodo in cui in
Schinkel emerge con molta ey iden-
za il momento puramente tecn

i
sta proprio della sua concezione
tettonica. Se visto nel quadro della
sua collaborazione con Beuth alla

Vorbilder» e alla con-

stesura dei

temporanes

ristrutturazione degli
istituti scolastici prussiani nel set-
tore clvl]'ur('hih'lluru e delle arti
applicate, possiamo dire che il mo-
mento tecnicista rappresenta per
Schinkel una riduzione della figu-
ra dell’architetto prima a quello di
mero tecnico, e poi a quella di effi-
ciente funzionario dello stato.
Molto bene illumina tale condi-
zione una lettera scritta da Georg
Moller a Goethe quando nel 1824
I'architetto si trovava a Roma.
«..col tempo ¢ maturata in me la
convinzione della mancanza di
ogni funzionalita nel nostro attua-
le uso dell’architettura antica, la
cui mia visione si ¢ molto modifica-
ta da quando mi sono avviato all’e-
sercizio concreto della mia profes-
sione... Nella chiesa cattolica che
sto costruendo... ho fatto murare
I’architrave in mattoni in modo ta-
le che un arco & gettato tra una co-

lonna e I'altra colmando poi lo spa-
zio con delle piattabande. La fati-
ca... e la mascherata, in quanto ghi
archi che pur sono portanti non
possono essere mostrati, mi hanno
portato alla convi

zione che non si
debba voler nulla che gid non si
possa»,

Lo stesso anno Schinkel ritor-
nando dall’ltalia va a far visita a

sthe. Sull’oggetto delle conver-
sazioni con il poeta veniamo infor-
mati da una lettera scritta nel 1825
da Schinkel ad un certo Frederie
ugge-
N"g""‘

ger: «...un paio di buor

rimenti fatti dal Consiglier
to Goethe mi sono stati molto utili.
Uno riguardava il carattere del-
'

possa a volte venir usato, per il re-

co a sesto acuto che per quanto

sto manca perd di ogni bellezza.
L’altro suggerimento riguardava
la pericolosita della pittura di pae-
o tra le belle arti. Nei lavori

che attualmente sto curando mi ca-
pita di dover fare dura penitenza
dei miei errori giovanili».

Per non incorrere nell’esito di
una mascherata, Schinkel accetta
di aderire al classicismo, dal quale
riuscira di nuovo ad emanciparsi
prima con la progettazione del-
I’Altes Museum (realizzato a caval-
lo del suo viaggio in Inghilterra
compiuto nel 1826), poi con quello

della Bauschule del 1831.

Karl Friedrich Schinkel, Tempi
dorico, da «Vorbilder fiir
Fabrikanten und Handwerker»
1823.

Karl Friedrich Schinkel,
Bauakademie. Foto 1955.

La stanza d'angolo dove si
trovavano le aule didattiche.
Attraverso la finestra si intrav¢
sullo sfondo I'Altes Museum.
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