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Per nna nunova concezione plastico-spaziale dell’architettura.

Nel 1924 esciva a Monaco un’operetta del Brinckmann (1)
{A. E. B.: Plastik und Raum, als Grundfermen kiinstlerischer
Gestaltung), che, in forma alquanto sommaria e forse non del
tutto obbiettiva, gettava, tuttavia, le basi di quella che a nostro
avviso si pud considerare come una nuova concezione plasti-
cospaziale dell’architettura. Il Brinckmann seguiva le orme
degli studiosi germanici che allora imperavano sul gusto e sulla
dottrina delle cose dell’arte — dico lo Schmarsow, il Riegl,
il Wulff, il Fiedler, ecc. — e il suo studio esciva dopo che
il campo era stato spazzato di molti pregiudizi, ad opera
degli ancer oggi fondamentali, studi del Wolllin. Perd egli,
per il primo, indagando con estrema acutezza l’evoluzione
_della concezione spaziale in architettura, parallelamente alla
‘sua evoluzione plastica, constatava il risorgere nei mostri
' tempi di alcune costanti plastico-spaziali gia sviluppatesi per
la prima volta nell’epoea barocca.

Ho voluto di proposito citare "operetta di Brinckmann pro-
pric per sottolineare certe mie affermazioni che verranne ad
acquistare maggior peso se suffragate da uno studio che ha
precerso di due decenni le opere sulla spazialita architetto-
nica vuei di Giedion e di Mumford, che di Zevi e di Vitale.
Non bisogna dimenticare infatti che tutto il periodo che va dal
’15 al *30 — praticamente il tempo « tra le due guerre »
¢ stato dominato da quelle tendenze che miravano a fare
dell’architettura un’arte sempre piit meccanica e tecnica, pro-
tesa quasi esclusivamente verso il suo lato razionale (inten-
dendo per razionale la spinta a dare il massimo peso alle
esigenze iecniche, igieniche, economiche, trascurande quelle

(1) del Brinckmann esistono altre opere dedicate al Barocco: « Barockskulptur »
Berlin - Neubahelsberg 1917, ¢ « Die Kunst des Barock un Rokoko » - id.



formali ed estetiche). Era troppo importante per gli arehi-
tetti di quell’epoca di abolire 1’ornato, il particolare deco-
rativo, di spianare le pareti, di semplificare la struttura,
perché essi potessero rendersi conto che anche altre « fun-
zioni » fanno parte della costruzione architettonica. 1l verbo
dei razionalisti risonava nelle aule candide e rettangolari
e sorgevano le case-macchina, i mobili-tubo. Solo poche voci
di artisti isolati (B. Taut, Mendelschn, Lukhardt. Scharoun
ecc.) — e non sempre conseguenti e lucidi — si levarono in
quell’ epoca a proclamare 1 esistenza d’ un credo diverso e
meno crudele.

Brinckmann anticipa il concetto del neo-barocco.

Che cosa sosteneva dunque Brinckmann nel suo libro?
Che ad epoche scarsamente plastiche — - come la gotica e
la rinascimentale succedono epoche dove il semso plastico
§1 sviluppa e giganteggia come I’epoca barocca; e che -— - dopo
un breve periodo di stasi e di cristalizzazione neoclassica —
si sarebbe tornati ad un rifiorire di forme piii libere e
« barocche »,

« Nel gotico» — egli afferma — « die Entwickelung der
Raumuvorstellung ist gering, die Liinstlerische Gestaltungskraft
konzentriert sich auf den plastischen Kérper. Dieser wird als
Funktion durchgebildet. Die Wand ist nicht raumbegrenzende
Fliche, sondern erscheint ebenfalls von Funktionen durch-
stromt. Ornament, Wandmalereien sind Ausdeutungen derar-
tigen Flichenfunktion » (2). Per contro nel primo periodo del
Baroceo (nel Friihbarock, rappresentato da Bramante, Sangal-
lo, Michelangelo, Vignola, ecc.) « Die Selbstindigheit der
Raumteile (che era stata una caratteristica del Rinascimento)
wird zur rhythmisch gebundene Folge. Dieser Rhythmus
bestimmt auch die Anordnung der einzelnen Teile des Plastik-

(2) «Nel gotico, 1o sviluppo della rappresentazione spaziale & limitato, la forza
formativa artistica si comcentra sul corpo plastico: questo viene costruito come
funzione. Anche la parete non & una superficie che limita lo spazio, ma appare
del pari percorsa da funzioni. L’ornamento, le pitture moprali sono I'espressione
di tali funzioni di superficie ».

La foto « destra: ! Borremini: particolare di §, Ive alla Sapienza (1642-62}
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kérpers. (Ecco gid una prima identificazione tra la funzione
plastica ¢ quella del ritmo spaziale che trovera una cosi
importante esemplificazione nella nostra architettura moder-
na). Die Plasiik verbindet sich mit dem architektonischen
Raum, diesen modellierend » (3) (in tale concetto di model-
lamento e di modulazione spaziale si palesa uno dei dati
fondamentali dell’epoca barocca, che sconvolge la precedente
suddivisione spaziale, che il gotico aveva solo inizialmente
scardinato, riducendo « il peso » della parete, ma — appunto
come Brinckmann osserva — sempre conservandole la
Flichenfunktion, che solo col Barocco viene mutata).

Cosi in seguito, nel iardo barocco (Hochbarock) (rappresen-
lato cioé da Borromini, Guarini, Juvara, Bernini) « In der
Baukunst durchdringen Raumbkirper und Plastikkirper ei-
nander. Die Skulptur wird plastisch-raumliche Synthese. Die
Malerei: Illusion der Raumunendlichkeit (4).

E infine nel roccocd tedesco (Praga, Dresda, Neumann: Chiesa
dei 14 Santi) abbiamo « Kompliezierung der Raumuvorstellun-
gen und innige Vereingung der Raumkérper mit den Plastik-
kérper. Untrennbare Einheit der Baukunst, Skulptur, und
Malerei » (5). Dopo questa breve e succosa rassegna nell’evo-
luzione del concetto plastico spaziale degli ultimi cinque secoli,
quello che maggiormente conta & il fatio che Brinckmann
arrivi ad affermare come: « Zu Beginn des XX Jahrhundert
enstehen einige Bauwerke, die den Willen zu Raum und Pla-
stil sehr deutlich bekunden » (pag. 77) (6) e sono anche rife-
riti alcuni esempi di tale volonta costruttiva corae: La Mark-
thalle di Gérlitz, Hoetger, Archipenko, la Wahreunhaus sulla
Leipzigerplatz a Berlino ecc. (esempi pitt o meno probativi,
ai quali come in seguito vedremo potremo aggiungerne diversi

(3) «L’indipendenza delle componenti spaziali, si trasforma in una successione
legata ritmicameénte. Tale ritmo determina anche Iordinamento delle singole parti
del corpo plastico. La plastica si lega collo spazie architettonico modellandolo ».
(4) « Nell’architettura si compenetrano il corpo plastico e il corpo spaziale. La
scultura diventa una sintesi plastico-spaziale. La pittura: illusione dellinfini-
tezza spaziale ».

(5) « Complicazione della rappresentazione spaziale e intima unione del _corpo
plastice e di quello spaziale. Inscindibile unita dell’architettura, scultura e
pittura ».

{6) < AlPinizio del XX secolo sorgomo alcunme costruzioni che denotane molto
chiaramente I’impulso verso un (rinnovamento) plastico-spaziale ».
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|'2 Bernini (1598-1680): particolare della fontana dei ¢ fiumi
Roma

4 Oggetto in legno dorato del *700

3 Ossip Zadkine: TLaocoonte (1944)

5 Antomio Gandi: particolare del comignolo della
« Pedrera » (Casa Mila); Barcellona (1910)




altri pini significativi come PEinsteinturm di Mendelsohn, il
Goetheanum di Steiner, la Pedrera dj Gaudi, la casa di Horta
e diverse opere di Aglto).

La disputa del barocmele teorie di Focillon.

Questa concezione spaziale-plastica dell’architettura, che viene
a riallaceiare quasi fatalmente i nosiro periodo con quello
che’ segno il fiorire dello stile barocco, doveva coincidere con
la trasforimazione che Ia stessa nozioue di barocco subiva in
tutto-il-tivondo dell’estetica. Non possiamo qui che accennare
di sfuggita alla cosiddetta « disputa del baroccoy e a tutti
gli studi che ad essa si riallacciano, ma & sintomatico che
questo stile e quest’eti gia cosi misconosciuta, tartassata, vi-
lipesa, sia venuta man mano uscendo dal limbo in cui era
stata cacciata cosi da venir rivalutata, riconosciuta, persino
esaltata, da numerosi studiosi d’ogni paese. (E rimando agli
studi di Aneceschi ed al Rapporio sull’idea del Barocco che
precede la sua iraduzione del Barocco di D’Ors (Rosa e
Ballo, Milano 1945).

Come si pud spiegare questo fenomeno eerto assai curioso?
Alla stessa stregua di come si possono spiegare di volia in
volta gli entusiasmi Passeggeri per la scultura negra, 1’arte
incaica, gli affreschi pompeiani, Parchitettura giapponese:
identita o meglio affinita spirituali e formali che si vengono
a siabilire tra una e Paltra epoca e che da sole giustificano
tutto un bagaglio di studi, di ricerche, di scoperte. 11 ripetersi
a distanza di tempo e di spazio, di analoghe costanti formali
che — secondo Ia scuola dj Focillon — (7} & considerato
un dato inoppugnabile e verificantesi senza nessun bisogno
d’ invocare la presenza d° influenze — spesso cosi difficil-
mente e artificiosamente documentabili — non deve perd
Portare a ritenere eh’ogni arte, ovungue sorta, abbia a 1i-
petere la stessa successione dj periodi con analoghi sviluppi
formali e stilistici. Tale teoria si offre a troppo facili e
troppo arbitrari parallelismi, come quello di coloro che in

(7) H. Fociron: La vie des Formes - Paris - Frnest Leroux 1934.
-~ Hokusai - Pari, Alcan,
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7 Churriguera: particolare d’una porta

#t Borromini: particolare della ecupola di 8. Ivo (1642)

8 Chisaag del Castello a Leningrade



certo barocco brasiliano sarebbero portati a riscontrare la
presenza di tipici elementi di primitivismo anzicht di ma.
ture settecentismo (8). E’ indubbio che si pué assistere alla
convivenza in una stessa epoca di forme appartenenti a pe-
riodi di evoluzione artistica molto diversi, ma ei. sembra
egualmente ingenuo di voler assimilare a un preteso « ba-
roceo » — ricorrente in civiltd diverse (indiana, cinese, mes-
sicana, ellenica) il nrostro barocco — ossia quel particolare
stile sorto in Europa e precisamente in Ftalia e in Germania
sullo scorcio del *600. Mentre, ciog, potremo ammettere 1’al-
ternarsi pit 0 meno regolare, non perd necessario, di periodi
« classici » e romantici, stalici e dinamiei, non e¢i sembra in-
vece ammissibile di considerare il Barocco come un feno-
meno la cui ripetizione sia stata multipla ¢ la cui costante
si sia venuta ripetendo, né secondo il bizzarro e irraziomale
analogismo dorsiano, né secondo il piut concreto formalismo

focilliano (9).

Valori e limiti del neo-baroeco.

E allora perche insisteremo nel voler discutere d’un neo
barocco?: appunte perché crediamo di scorgere nella nostra
epoca una derivazione, non solo formale ma altresi spirituale
dall’etd barocea, sicch® certe analogie e -certi sviluppi, pre-
sentati oggi dall’architettura moderna ¢i sembrano ricondu-
cibili a quelle esperienve, sia che I'inflisso esercitato dal ba-
rocco sull’arte d’oggi sia stato diretio - - soli due secoli
ci separano — sia che lo si voglia considerare ‘come una
normale proliferazione d’un organismo ancora in via di
sviluppo.

Non si tratta dunque — come alcuni sostengono — d’un
ridestarsi di impulsi remantici che seguano a un presunto

(8) .?ul Barocco brasiliane, v. U Architecture &’ Avjourd’hui, setr. 1947. Le caite-
drali di S. Francesco a Baia, di S, Ifigemia (1749} a Ouro-Preto, di S, Michele
(1735} sono edfici tipicamente barecchi che si possono porre a raffronto con
quelli del Juvara o del Guarini o ancor meglio di Churiguera.

(!2) Hengy FOCI’LLUI\: - Loc¢. cit., pag. 86: < Cerlains reuples conservent dans
Pétat bar?que la mésure ¢t la stabilité classiques, certains autres mélent Paccent
baroque 4 la pureté de leur classicisme ».
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periodo classico (10) (c¢i sembra in vero troppo semplicistico
considerare « classico » il primo razionalismo! forse solo
a ragione dei suoi angeli retti; e troppe puerile considerare
romantico I’organicismo o il neoempirismo che non sono del
resto le correnti « piu valide » a testimoniare d’una rina-
seita barocca) ma piuttosto del fatto che —— liberatasi da
schemi e da preconcetti meccanicistici ~—— oggi ’architettura
puoé ritrovare aleune costanti “barocche” che aveva tempo-
raneamente perduto o posto in dimenticanza.

Gli errori di Eugenio IVOrs.

Anche Eugenio D’Ors — per accennare almeno di sfuggita
al critico che con maggior fervore s’¢ addentrato nello studio
dell’eta barocca — commise l’errore di voler considerare
il Barocco come un’entita a sé stante, come un eone sempre
ricorrente, come uma categoria riproducentesi durante il
lungo cammino della storia, nei tempi e nei luoghi pii
svariali, senza ecomprendere che il Barocco & qualeosa di ben
preciso e definito e legato — storicamente ed esteticamente, —
ad una particolare epoca (il *600), di cui la nostra etd pud
essere considerata semmai come il prolungamento e I’estrema
propaggine (ed é solo in questo senso che intendo adottare
qui appellativo di neobarocco) (L’abbaglio di D’Ors equi-
vale a quello di chi ravvisando — poniamo — in Picasso
talune caratteristiche grafiche e formali proprie dell’arte in-
caica o azteca —— e che possono esistere nelle opere dell’artista
catalano, per mero caso, 0 anche per espresso proposito — in-
tendesse poi parlare di « cubismo » a proposito dell’arte pre-
colombiana, applicando a quelle forme remote nel tempo,
delle caratteristiche che sono invece strettamente legate alla
nostra epoca). Alla stessa stregua si possono censurare i
tentativi artificiosi — se pur sfavillanti di caustica inven-
tiva — di D’Ors quando ci ammanisce per « barocco » il
tempieito di Baalbek o alcune architetture alessandrine, go-

(10) Cfr. Ancescur, loc. cit.: ¢ Classico, Romantico, Baroceo sono nozioni che
trovano il loro fondamento in un costante processo astrattivo della cultura, nel
suo storicizzare e insieme mettere in rilievo aspetti tipici dell’arte e del gusto.
Sono quinli nozioni estremamente problematiche ».
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tiche, orientali, ¢ quando arzigogola d’un « genus » barocco:
archaicus, romanus, buddichus, pelagianus, gothicus e via
dicendo (11).
Né potremo per la medesima ragione considerare come ba-
rocco tutte cio che & curvo, non rettilineo, non simmetrico,
disordinato, romantico, nebuloso. Lo spirito del XVII secolo
ha invece portato una vera e propria mutazione non solo
in taluni concetti estetici ma nella (« costituzione »» della
creativita artistica, e specialmente architettonica; una tra-
sformazione che prima di tale epoca é vano voler rintraceiar
altrove sotto analoghi aspetti. Con Bernini, Borromini, Gua-
rini, Neumann, Ia spazialitd architettonica subisce una dila-
tazione che mai prima si era concepita; e, una volta pene-
trata nello spirito umano, codesta nuova costante spaziale e
plastica conserva diritto di cittadinanza nelle opere succes-
sive e viene evolvendoesi fino ai nostri giorni. B’ per questo
che io considero la nostra, come una etd neobarocca : perché
i moduli, «i patterns», barocchi, inserendosi nel nostro
\, Muove pensiero scientifico, nei nostri nuovi materiali da co-
struzione, sono in grado di dar vita a espressioni nuove e
coerenti (e tali espressioni, le ritroveremo nell’architettura di
Aalto nella seultura di Arp e di Moore, nella pittura di
Klee ¢ di Kandinski, nella musica di Alban Berg e di Bar-
tok, ecc.) (12),
| 1 Barocco infatti fu il prime esempio d’un’architettura che
| ruppe i limiti e gli argini della verticalita e dell’orizzontalita,
iche volle superare la tridimensionalita per tendere ad una
- tetradimensionalitz. Nel movimento della pietra che cerca di
fuggire a se stessa, di erompere dal suo stesso grembo, sta la
grandezza del Barocco. L’urto delle masse costruttive, I’acei-
dentato aggettare e rientrare dei corpi, le fronti uscenti dal
piano, Pinnestarsi di membri plastici gli uni negli altri, sono
Pembrione di quelle possibilita costruttive che solo due o tre

(11} V. op. cit,, pag. 90, 01 & passim e cfr. anche la critica che, all’'opera del D*Ors,
muove CarLo Carcaterea: Il problemn del barocco, in « Questioni e correnti di
storia letteraria », Marzorati Ed., Milano 1949, pag. 405-85, e le alire opere
del Carcaterra: Barocco e antibarocco nella poesia italiana, Mondadori, 1940,
(12) Per una efficace descrizione dei caratteri architettonici e letterari dell’epoca
barocca vedi anche Fr. Frons: Il Bareceo (in ¢ Storia d. Lett. Ital. », vol. I1,
parte II - Milano, 1949} e cfr. 1a Nota I in fondo al volume.
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secoli piti-tardi avrebbero avuto la possibilita di realizzarsi
con 'avvento dell’acciaio e del cemento armato.

Un’altra caratteristica del Barocco fu di non essere affatto
accidentale, ma anzi estremamente equilibrato e logico; I'unica
sua illogicita fu quella del materiale usato. Ma laddove ghi
architetti barocchi realizzavano spesso delle costruzioni costi-
tuenti delle vere e proprie scoperte costruttive, nonostante
il materiale ‘usate, andando contro le possibilita stesse del
materiale; oggi queste si potranno portare a compimento
seguendo proprio le leggi dei materiali moderni.

Una falsa profezia.

Malauguratamente anche i piit ferventi cultori del Barocco
non I’hanno rettamente compreso e ne hanno travisato i ter-
mini. Lo stesso I’Ors, al momento di preconizzare 1’evoluzione
probabile dell’arte del nostro secolo afferma: « domani,
sara classico: si compira, tutto lo fa sperare, un’opera di clas-
sicismo, di restaurazione dell'intelligenza, di ristabilimento
dell’unita. Abbiamo gia inteso voci autorizzate dichiarare che
il periodo del dopoguerra (si riferisce all’altro dopogl.lerra)
& finito. Questo periodo era.. una recidiva nella Fin de
Siécle, cioé nel romantico, cioé nel Barocco. Ma gia prima
il nostro "Novecento” aveva cominciato ad esercitare una
funzione che rispondeva al suo spirito... questa funzione
¢ ben lungi dall’esser terminata ».

« Domani sara classico »: ecco lerrore dell’esteta spagnolo
che credette di vedere nel *900 e negli stili dittatoriali (ai
quali evidentemente non doveva essere aliena la sua posi:
zione accademica) un’efficace ripresa classica (ma ahimé di
qual mai classicismo!) mentre non aveva saputo discernere
come nel deprecato Fin de Siécle — ossia nel Liberty (13)

(13) Sull’importanza che ebbe il liberty (o ]ugemlsz_il o Art Nouveau) si con-
sulti il vol. di Fritz ScHmALENBACH: Jugendstil, Wﬁrzburg, 1935, e Nlcom_Us
PevsNEr: I pionieri del movimento moderno de . Morr_‘uf a !Valter. firopr:u.:;
(Rosa e Ballo, Milano, 1943) che contiene un’acuta am-ahsn‘ dei motivi wvalidi
di tale movimento per quanto Pevsner non lo riallacci né a un 9_precedente
periode Barocco, né a un successivo nee-barocco, ma ne c'l_erlvx llmpOftanz?
solo dal nuovo indirizzo assunto dall’arte applicata (e quindi anche dall’archi-
tettura e dalle arti figurative) per Finflusso meecanieo.
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e in modi analoghi — era anzi contenuto quel germe rinno-
vatore —— proprio perché neobarocco — dal quale si poteva
sperare uua ripresa della fantasia costruttiva. I domanj
invece ha da essere Barocco, ma nell’accezione migliore del
termine, nel senso piu razionale e illuminato, poiché & ora
di dissipare I’equivoco secondo cui Barocco, s’identifica sem-
pre a romantico, o addirittura a surreale, a onirico. Sarebbe
quanto affermare che Bach — il massimo musicisia dell’eta
barocca —— era un romantico, o che tale era Campanella o El
Greco. La dinamicita che fu alla base delle grandi opere
d’arte del 600700 potri essere alla base della nostra arte
migliore, senza percid essere considerata: sogno, raptus,
estasi; ma non sari certo il frigido e accademico schema neo-
classico dal quale potremo attenderei un rinnovamento delle
nostre creazioni estetiche.

Valori etico-sociali che preparano la nascita del neo-barocco.

H contrasto tra individuo e societd, tra vita privata e vita
" pubbliea, tra dato storico e dato esistenziale, trova nell’eta
barocca la sua prima manifestazione veramente conflittuale.
Pii che nei secoli torbidi dell’alto medioevo e in quelli illu-
minati ma privi di chiaroscuro del Rinascimento, il Barocco
— precursore dell'illuminismo e parallelo della Controri-
forma — & allavanguardia di tutti quei travagli sociali che,
a partire dall’800, dovevano diventare il fulcro della nostra
. Weltanschauung; & il grande divulgatore di codesto .prin-
\\ cipio elico che contrappone per la prima volta nella storia
. I'individuo, con le sue aspirazioni, le sue debolezze, le sne
' passioni, e la societd con i suoi nuovi attributi di entita in-
-discussa e sovrana,
Oggi noi stiamo appunto vivendo in un’epoca cosiffatta, dove
", ogni giorno il contrasto tra l"uomo singolo e 'uomo sociale
17 % si ripropone, dove il dato storico viene a cozzare col dato
v | esistenziale, Percid Parchitettura — 1’arte sociale per eccel-
-7} \lenza — tanto nella nostra epoca come gia in quella barocca

La foto a destra: * Bernini ¢ Borromini: 8. Apnese in Piaxza Navona e la fontana dei 4 fiumi
- Romg
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viene a trovarsi posta dinnanzi al duplice problema di
risolvere le esigenze, la crisi, le aspirazioni del ecittadino
singolo e d’interpretare d’aliro lato, di simbolizzare in certo
senso, l’assetto, la conformazione, la struttura della nostra
societd. Percid ’architettura oggi deve trovare agio di affron-
tare con eguale urgenza i problemi della casa d’ abitazione
e dell’edificio « monumentale », rappresentative d’un’autorita
e d’una magniloquenza sociale. Proprio nella costruzione di
tali edifici potranno primeggiare alcuni principi tipici delia
mentalitd barocca.

Il concetto di monmmentalita ieri e oggi.

Il carattere monolitico e monumeniale dell’edificio & un’altra
delle caratteristiche dell’ety barocea che sj ritrova espressa
ir molte costruzioni moderne piu tipiche e che possono va-
lere da esempio dimostrativo del nostro assunto, Il barocco
tendeva a dare alle masse dell’edificio un peso unitario, cer-
cando di ridurre le suddivisioni, Te ripartizioni tipiche degli
stili precedenti, che portavano spesso ad uno spezzetta-
mento dell’omogeneita della cosiruzione, (Nel rinaseimento,
ad es., 'armonia e I’equilibrio, sono appunto ottenuti me-
diante un’esatta e lineare suddivisione dej moduli costruttivi
— alternanza dei piani, delle finestre, rapperti euritmici dei
cornicioni, del bugnato, ecc.). Nell’edificio barocco si tende a
fondere un piano dell’edificio -con altro, a far confluire, nelle
cattedrali, le navate laterali con la centrale, a dar peso premi-
nente al portale cenirale, rispetto ai laterali, al piano nobile
dei palazzi rendendo atrofici mezzanino e piani superiori, e
via dicendo ; I’edificio vien concepito come un organismo auto-
nomo e massiceio in cui & pin il chiaroseuro e il gioco delle
luci, ad aver peso, d’ogni singola linea di demarcazione. Nel-
Podierne periodo costruttivo ci troviame spesso di fronte a
esempi consimili (14) di edifici concepiti come grandi uniti

(14) Sopra un nmove coneetto di Monumentalita vedi anche: Architectural

Review, 1948, e Magazine of Art., oct. e nov. 1949, gli articoli @i Lewis Munr.
FORD: Monumentelism, Symbolism e Style.

La fote & destra: 10 Palasgeo dell"O.N.U. 3 New York (1950)
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indipendenti e monolitiche: avremo agio in seguito di ritor-
nare su alcuni di tali esempi come il Chilehaus di Higer, il
Goetheanum di Steiner, 1| Bauhaus di Gropius, 1’Einsteinturm
di Mendelsohn, I'Istituto di tecnologia di Cambridge di Aalto;
tutti esempi di una siffatta concezione unitaria e massiceia
dove lo spazio ¢ concepito come un’entiti non frammen-
tabile ¢ non ampliabile {proprio il contrario dunque del
concetlo « organicistico » wrightiano del nucleo accrescibile)
ma che assume -— attraverso questa nuova monumentalita —
un significato indubbio, di portata oltrechs estetica anche
sociale. ‘
Monumentalita e Barocco sono gia di per sé due termini
che si attraggono: nulla piit del B. ha in sé lidea del mo-
numentale che si traduce. in opera d’arte. Che questo monu-
mentale abbia poi le proporzione di S. Pietro o del S. Car-
lino (che, come & noto, ha la misura d’un solo pilastro del
primo) non conta; ¢id che conta non & la grandezza « pon-
derale » dell’opera, ma la sua grandiosita spirituale.

Un tale concetto di monumentalita dell’edificio — intesa
s’intende nel senso meno vacuo e accademico della parola —-
doveva necessariamente risorgere dopo la parentesi antimo-
numentale del primo razionalismo, come gia in precedenza si
era manifestata in alcune costruzioni tecniche (Crystal Palace
di Paxton, Torre FEiffel dell’89, Stazione di Amburgo del
1906, Hangar di Freyssinet del 1916, Cenirale Idrica a
Francoforte del 1912} in alcune di-Poelzig, di Behrens, di
Gaudi, (Pedrera del *10) (15) e in quelle dianzi ricordate.
Ed ecco che oggi questo concetto di nuova monumentalita
— gid cosi avversato — ridiventa attuale; lo ridiventa ap-
punto in una rinascita di spiriti barocchi: tendiamo cioé
a creare entro le maglie del tessuto edilizio odierno, alcunché
di altamente differenziato, di particolarmente accentuato, che
potra essere lo stadio, Ia stazione, la scuola, ma anche Dedi-
ficio d’abitazione non standardizzato, non irregimentato da
un monotono gioco livellatore. A una cosiffatta monumenta-

(15) V. Farticolo "dedicato a Gaudi di J. E. Crtor snl N. IT di « Spazio » e
M. CasTeELs in: Lart moderne primitif - Ed. Jonquieres, Paris, 1930, e lacuta
messa a punto di B. Zevi in Metron N, 38. Di Gaudi sono da ricordare soprat-
tutto la Casa Battld del 1907 e la Casa Mil3 (detta «Ia Pedrera ) del 1910,
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litad rispondono, a considerarli bene, alcuni' dei migliori edi-
fici moderni dal Novocomum di Terragni al]a' Cas.;a della
cascata di Wright, dall’Institute of teenology di Mies, alla
Maireia di Aalto. _ o
Monumenti d’una nuova eta barocca? forse; comunque ini-
ziali d’un nuovo alfabeto urbanistico che lasceré- de_i segni
precisi ai quali ci si possa domani ricollegare e riferire per
definire la nostra epoca.

L’indagine di Wilfflin e le sue anticipazioni.

Gia Wolfflin del resto che fu il prime studioso veramente
illuminato nelle indagini delle forme barocche, aﬁe.rmav.a:
«il carattere massiccio e il movimer'zto sono i _prin-
-cipii dello stile barocco » e aveva cosi evidenziato le due co-
stanti fondamentali sulle quali poggia tutta quanta la.]'IOVlta
di questo stile: il carattere massiccio, quindi l’IlO]lO!lthf) e,
implicitamente in cid, unitario, teso tu.tt? aIl‘a costl_tuzmne
d’un organismo omogeneo e non accrescibile; il movm;tento:
ossia quello che Wolfllin chiama la ((-tendenza verso la?to »
che si esprime nella « distribuzione dzsugrm:le della R_last.zca »
¢ « nell’accelerazione del movimento delle linee ». Wolfﬂm fu
il primo a constatare come in questo senso del movimento ap-
parisse palese una ricerca di ritmo che non era mai stata cosi
evidente per il passato. « Codesto princ;p'w — :.1fferma in-
fatti Wolfllin — aeppare come una serie ritmica in contrap-
posto con una serie solamente metrica ».
L’osservazione & della massima importanza anche ove venga
trasferita alla nostra attuale architettura: una serie sola.m.ent_e
metrica era quasi sempre presente negli _ediﬁci (-1el rinasci-
mento (cosi come in quelli- del nostro primo raz1onal.1smo):
metricitd che & ben lontana dalla forza e dalla _com.}‘nu.tez'za
della ritmicita; giacché nel concetto di ritmo é. gid insito
alcunchée di vitale e di formativo: ritmi architettonici e
plastici, alla stessa stregua di ritmi musicali, che sono — pur
nella loro sottomissione al numero e al rapporto algebrico —

(16) H. WoLyrLiN: Rinascimento e Barocco (trad. di L. Filippi), Vallecchi.
Firenze, 1928 (I ediz.);: Monaco 1888) (*#) pag. 85.
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appunto trascendenti da codesto rapporto, per quel guid di
imprecisione e d’impenderabilita che & sempre alla base del
capolavoro.. Tutio nel Baroeco risponde a un tale coneetto
di ritmo — che potremo ben definire come « musicale » —
giacché mai come nell’ety barocca fu evidente il rapporto tra
musica e architettura.

Anche in questo caso cf soccorre un’osservazione di WolfHlin :
« Il barocco osa dare delle proporzioni impure e rendere
dissonante l'armonia delle forme... Il B. ci da... parti che sono
prese da un’altra tonalita, che sono accordate secondo ung
scala differente d; proporzioni; il fascine artistico allora
consiste nella soluzione delle dissonanze: dalle dissonanze
st sviluppa un’armonia di proporzioni pure » (17).

Parallelismo tra muosica e architetturg,

Questo uso di espressioni musicali applicate allarchitettura da
parte di Wilfflin & oltremodo interessante e riesce a cogliere
nel segno anche se si vale dj una certa improprietd di linguag-
gio da un punto di vista strettamente musicale: 13 dove Waolf-
flin parla di « altra tonalitg » infatti, egli sembra alludere alla
presenza dun « atonalismo » o quanto meno d’un politonali-

modulazione: il Barocco, in certo qual mode, ci appare come
quello stile dove Parchitettura, da una fase « armonica »
seppe passare ad una fase « conlrappuntistica », dove ciod
dalla struttura verticale (anche in senso musicale) si venne
2 passare ad una struttura erizzontale quale & appunto
quella contrappuntistica; possiamo dunque affermare che
Bach & il tipico musicisia barocco (e non gia « gotico » come
taluni musicologhi, non ben provveduti, ebbero ad affer-
mare, confondendo un fatto Puramente sentimentale con uno

(17) A proposito del PALESTRING, op. cit. {pag. 130): < Il Palestrina & contem.
poreneo del barecco.., L’elemento. vitale delle musica del P., quello che fu
definito la «latenza del ritmo », venne considerato come un progresso, menitre
nellarchitetturg agisce come un dissolvente ». Sarebbe invece interessante appro-
fondire questo parallelisino sulla ¢ latenza del ritmo », Patattico in arte, di cuj
abbiamo diversi esempi probativi in ‘opere neo-barocche,
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11 Luweio Fontana (1948): Ceramica

13 Heonry Moore: ¢ Doe Forme n (1934}

"3

12 Libreria nel monastero di Metten {Baviera), sec, XVII

14 Max Bill: « Continnitéd » (1947)

(Zurigo)



formale) (18): Bach, il dominatore del conirappunto, il sov-
vertitore della staticita musicale armonica, si puo.ben raf-
frontare con Borromini o Neuman con questi contrappun-
tisti della pietra, con questi dinamizzatori del marmo. Dove,
invece — se vogliamo ancora insistere in questo parallelismo
tra le due arti — potremo a ragion veduta parlare di diverse
tonalita o di « atonalismo architettonico », ¢ mnegli edifici
odierni neobarocchi nei quali possiamo constatare questa
tipica inconsequenzialita strutturale, questa inserziome di
piani diversi che si fondono e si abbraceiano, questa dina-
micitd del eemento che sembra evadere le leggi tradizionali
della statica; e allora potremo concludere il nostre parallelo
affermando: che quell’inizio di scompaginamento dell’edi-
ficio armonice e tonale, che in musica ebbe il suo inizio al
termine dell’eta barocca e che attraverso il cromatismo di
Wagner e il politonalismo di Milhaud e dj Hindemith doveva
giungere all’atonalismo e alla dodecafonia di Schinberg trova
nell’architettura del *700 il suo pendant: anche l’architettura,
dopo una trasformazione solo formale e tentata ancora con
mezzi consuetudinari (quale quella iniziata da Borromini)
attravérso la rivoluzione portata dall’uso del ferro e del
temento, e attraverso i nuovi ritrovati della scienza fisico-
matematica, ha finalmente ragione di giungere oggi a quei
prineipi neobarocchi che troviame gia- espressi in alcuni dei
pil importanti edifici della nostra eta, '

Giedion e la parete «<ondulante» del S. Carlino.

Non a caso tra gli allievi del veechio Wilfflin troviamo wno
dei massimi cultori dell’architettura moderna: Siegfried Gie-
dion, che ha saputo dare alle intuizioni del maestro il loro
giusio peso e un adeguato sviluppo critico. Giedion infatti
fu tra i primi critici dell’architettura moderna a riconoseere al
Barocco il merito d’aver tentato per la prima volta una nuova

(18) Cfr. Luciany, in Ulisse, N. 11, dove si sostiene che Bach & gotico, rifacen-
dosi all’opinione d'una sfasatura della musica rispetto alle altre arti, e cfr. anche
la nota V in fondo al volume, ¢ per il Baroceo musicale: Enzo BoreLLi: Ring.
scimento, barocco e romanticismo in una storia del linguaggio musicale, Firenze,
Le Monnier, 1939, a
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Interpretazione spaziale. Giedion (19) inoltre affermd

le:nnemel.lte Iimportanza di Borromini -—— di Juj ot K
di quanti lo .precedettero — nell’invenzione di nl;mimsstc t
ture:,-d.l NUOV1 patierns costruilivi; rilevd il peso che andﬁ1 -
attnbul'to-alla « parete ondulante» (20) del S. Carli s
precorritrice delle moderne superfici curve dj Al.var A:I:lt(:) :

e studid acut d i di
amente I’evolversi di codeste costruzioni curvi-

linee attraverso Borromini e il Lansdown Crescent di Bath
fino alla « torre del lavoro » di Tatlin del 1924 e
« Borromini )).aﬁerma Giedion «is striving to lea:,d the move-
;nzr:; of a .d.es;gft through the space of the interior into outer
pace, anticipating a concern of modern architecture » (21)
tuttavia Gl.edlon non arrivd ad ammettere I’analogia delle d :
epoche ossia a identificare I'ideale spaziale di Bogrromin' -
quello di Aalte. Fppure altrove G. afferma « the last ;tcon
.of the baroque developemen: are the true inheriterg:éas:;
the epoch out of which we grow » (22) che vale quanto 1
nostra affermazione sulla diretta derivazione deltlla t N
architettura da nessun’altra quanto da quella barocea e
Quello. infatti che conta pii d’ogn’altra cosa come 'nu
concezione spaziale, precorritrice d’un concetto attuale dol‘lra
spazu:lll_ta, é‘proprio questo tentativo di Borromini — ee(;3
Guaf'lm. e di Juvara —— di ottenere Pinterpenetrazione tral
Spazio interno e spazio esterno, I’abolizione ciod del ¢
cetto di parete come qualcosa di ineluttabile e di insormz::
tabile ¢ una nuova maniera di plasmare lo spazio (inten-
dendo per spazio sia il contenente che il contenuto ossi
tanto lo spazio circondato e abbracciato dalla pietra che ;3
pietra modeliata e innestata in tale spazio). Questa est N
meta dell’architettura del *600 & oggi pure.l’estremaesalr‘leciz
?

(19-20 : i

churc]')x 5&11?;3];;?' Space T_zme an.d architecture, pag. 43: « The fagade of this
ol sodier 2 conception which was of great influence in the time that
um}u]ati;.g w:}u s;;tsl;;lr contemporary architecture », & ancora a pag. 47: « The

rominis i i ibili . C

the stone wall into an elastic mat:::i‘::;t;?n gave ﬂe’ﬂblht.‘f I Changed
(21 (_;. Giepion, loc. cit., pag. 89: Borromini si
de-l d.lSanu attraverso lo spazio interno nell
principio dellarchitettura moderna,

(22) Le ultime fasi dell’e
quale noi ci sviluppiamo.
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sforza di trasportare il movimento
0 spazio esterno, anticipande un

voluzione harocea sono la vera eredita dell’epoca dalla

—r_

se spesso inconsapevole, méta dei maggiori architetti moderni
(Mies, e Aalto, Gropius ¢ Le Corbusier) e anche lo sforzo
della maggior parte dei eritici architettonici; che del problema
spaziale si sono occupati (e citiamo solo Mendelsohn e Zevi

che ci hanno dato delle fondamentali proposizioni su codesto
argomento).
Ma, per esser valida, tale modulazione spaziale, tale plastifi-
cazione dell’architettura, dovrd essere innanzi tuito unitaria.
Gia Giedion ebbe ad osservare che Borromini aveva saputo
trovare « a new power to mold space.. and to produce an
astonishing and unified whole... » (23). Quello di cui talune
attuali costruzioni difettano — e proprio tra coloro che vor-
rebbero mirare ad un rinnovamento dell’ideale spaziale —
& invece I'unita della loro concezione, per cui ad una rea-
lizzata compenetrazione tra esterno ed interno, non fa- ri-
scontro un’adeguata unitarietd della loro struttura globale.
Per quanto riguarda il fatto che, nell’esemplificare le pin
importanti opere considerabili come « neobarocche » io venga
citandn costruzioni apparenlemente assai lontane le une
dalle altre, sia come indirizzo stilistico che come struttura
lecnica, cid non deve far specie, ove si consideri che possiamo
considerare neobaroceo tanto D’arretramento e Paggetto di
-superfici levigate e squadrate (come & facile rilevare in nu-
merose opere d’ispirazione cubista), quanto le linee sinuose
di talune recenti costruzioni brasiliane, o quelle che ancora
riecheggiano motivi cari al liberty, purché tali motivi co-
struttivi tendano ad esprimere un rinnovamento plastico-
spaziale della linea architettonica che tenga sempre conto
d’un indirizzo unitario e omogeneo. Non considereremo per-
cid mai tali da esser additate all’attenzione del pubblico e
degli studiosi quelle opere ispirate solo ad un arido e mec-
canicistico razionalismo, ad un rtiecheggiare di morti stili
[come ad es. la tanto discussa Boetcherstrasse (24)], o a
uno shizzarirsi incongruente di sagome « naturalistiche» e
organiche, prive cioé¢ d'un razionale principio unitario —-
concetto quest’ultimo cosi tipico d’ogni costruzione barocea. —

(23) Thidem: « Un nuove potere di modellare lo spazio... e di produrre un tutte
unitario e stupefacente ».
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E’ percid che non ritengo di poter ucludere — tra quelle

che vorrei chiamare neobarocche — talune delle costru-
‘zioni degli « organicisti ) create atlorno a un « nocciolo »

primitivo e che si vengono sviluppando con Porganicita del
vegetale o del minerale e non con Porganicita razionalizzata

. : e coerente delle creazioni umane.

Il cubismo e le nuove concezioni spaziali,

« Con la flessione del muro if Barocco raggiunse un altro sco-
po; siccome tutti quanti i frontoni, le finestre ecc. accompa-
grano il ripiegamento, cosi ne deriva per locchio una
variatissima espressione di movimento. Esso vede forme affini

contemporaneamente sotto diversi angoli visuali... 5 (25).

Con questa frase il Wolflin — forse senza rendersene conto —
aveva in certo senso anticipato quella che sarebbe divenuta
una delle aspirazioni dell’estetica cubista (intendendo il
cubismo in un senso late che abbrace] non solo la produ-
zione pittorica ma anche quella architettonica che da tale
movimento restd influenzata); infatti Parchitettura del pe-
riodo cubista (intendo alcune delle opere di Le Corbusier,
Oud, Rietveld, Lurcat, Mallet - Stevens) prese a prestito
dal cubismo pittorico appunto il principio della moltiplica-
zione dei punti di vista —- quelli che W. chiama angoli
visuali — e della loro simultaneita di proiezione. F’ questa la
pitt importante delle « scoperte » del cubismo e 'unica che
conferi a tale scuola una vera originalita rispetto alle altre,
poiché in questo « ribaltamento dell’oggetto e in questa mol-
teplicita dell’angolo di visuale, risiede un principio vera-
mente nuovo che doveva concorrere alla trasformazione di
tutta quanta la concezione plastica dell’arte figurativa. Cosi

: (24) La Boetcherstrasse, opera dell’arch. HoeTcer, & un esempio tipico del tenta-
! ( P

tive di creare un’architettura & plastice », servendosi per aliro d’un materiale
antiplastico come il mattone e quel ch’® peggio traendo lo spunto da molivi
ori'ewntali, esotici, che nulla hanno a vedere con un indirizzo attnale dell’arch.
Tattavia 1a B. di Brema (dove & sito anche il Museo dedicato a Paola Becker
Modersohn, la grande pittrice espressionista), & un esempio deteriore ma signifi-
cativo di guelParchitett. espressionista di cui la Germania ands fiera mell'aliro

_ dopoguerra.

(25) Mia sottolineatura,
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19 G. Rietveld: Casa d'abitazione a Utrecht (1924)

21 Le Corbusier et Pietre Jeanneret . Casa a Boulogne-sur-Seine
(1926)

20 André Lurgat: Cdsa Guggenbuhl - Parigi (1927)

22 Richard Neutra

Sanaterio & Los Angeles (1927)




quello che - in architettura - il Barocco aveva oltenuto
altraverso una dinamizzazione plastica, il cubismo cerco d’ot-
tenere mediante una polarizzazione geometrico-spaziale. . -
Nell’architettura « cubista » molto spesso  assistiamo a . un
insistito tentativo di produrre nell’osservatore la sensazione,
d’una compenetrazione simultanea d; molteplici bloechi co-
struttivi che conferisce all’edificio un ritmo del tutto nuovo
e sovverie I"antico « principio di facciata », di spazio esterno
e spazio interno. Ai nostri giorni il neobarocco puo dun-
que raggiungere in vari modi diversi Peffetto dinamico: sia
atiraverso uno sviluppo della componente plastica — ripren-
dendo cioé il motive caro al primitive Barocco, facendo « on-
dulare » (26) Vedificio o parti di €880, sia attraverso un’evo-
luzione del concetto spaziale, introducendo ciod i canoni del
cubismo e del neoplasticismo nella costruzione stessa.

Le mutazioni dell’ideale spaziale hanno seguito in architet-
lura. di pari passo, le trasformazioni che andavano verifi-
candosi nelle arti sorelle: cosi nella spazialitd rinascimen-
tale (Brunelleschi, L. B. Alberti, Bramante) troviamo la
trasposizione di quei « patterns » (moduli) prospettici cosi
cari al "400-°500: la ricerca spaziale ancorata al gioco pro-
spettico (come in musica il prevalere della struttura armo-
nica nella sua verticalita). Lo spazio veniva allora consi-
derato da un unice punto di vista. Solo con i maestri del
Barocco, la prospettiva —— dopo aver subito un’esaltazione

che fini col renderla paradossale (27) (S. Satiro, Teatro'

Olimpico) venne a piegarsi ad un pitt duttile gioco plastico:

la spinta dall’interno all’esterno fece lievitare, estroflettere,
protuberare le pareti, come rendeva panciuti i cassettoni,
incavava gli armadi, spiralizzava le scale. Con tutto c¢id Io
spazio interno restava aneor sempre rigido. Fu solo alla

(26) Gia W. HocarTH {1697-1764) nella sua Analysis of Beauty aveva creduto di
riconoscere nella linea ondulante (che egli chiamé: « precise serpentine line »)
In base di ogni bellezza e fu questa linea che egli chiamd: «the line of
beauty », consigliandone Tapplicazione anche in architettura,

Cir. anche, per un’interpretazione peicologica della linea barocca: W. HaUsen.
STEIN: Fom geist der Buarock {Miinchen, Piper ver. 1924). )

(27} Cfr, anche Focrrow, Toc. cit., pag. 45: «..la perspeciive, se délectant
d’elle méme, va i Pencontre de ses fins: par le trompe-Toeil elle detruit Iarchi-
tecture, dont elle créve les plafonds sous Texplosion des apothéoses, elle illimite
Fespace de la scéne, en creant un faux infini... »,
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nostra epoca, cui doveva spettare il compito di adempiere
ad una vera dinamizzazione spaziale; ed & sintomatico che,
per vie diverse, si sia teso verso tale méta da parte di ar-
tisti molto lontani e addirittura contrastanti tra di loro
come Gropius, e Mendelsohn, Mies e Wright.

Tre modi di trasformazione della spazialitd : cubismo, plasticita e
fluidificazione della pianta attraverso la « Raumdurchdringung s,

In effetti il tentativo d’infrangere la staticitd, di creare una
temporalizzazione dello spazio doveva avvenire in tre ben
distinte maniere. Mentre un primo gruppo di architetti (come
Le Corbusier, Mallet-Stevens, Buys, Lurcat) cercavano di otte-
nere degli effetti di rinnovamento spaziale attraverso la sovrap-
posizione, la moltiplicazione dei punti di fuga, attraverso
la frammentazione del blocco monolitico, senza per altro
badare ad una modulazione della linea costruttiva; un se-
condo gruppo (Taut, Mendelsohn, Scharoun e infine Aalto)
tentava di rinnovare le esigenze plastiche dell’architettura,
appunto servendosi della nuova duttility propria del cemento
armato (come gid s’erano valsi delle possibilitd offerte dal
ferro e dal cemento alcuni architetti dell’ultimo ottocento: Ol
brich, Gaudi, Horta, Van de Velde ecc.). Un terzo gruppo
infine ricorreva alla eliminazione delle pareti divisorie nel-
Pinterno dell’edificio, e quindi a una « Raumdurchdringung »
(ossia ad una compenetrazione spaziale), ottenuta mediante
la « fluidificazione » della pianta, di cui abbiamo un esempio
tipico in molte opere di Mies van der Rohe, forse influenzato
dalle dotirine di Mondrian e di Van Doesburg.

La luce quale nuovoe materiale costruttivo.

Un altro fattore legato al rinnovamento architettonico ini-
ziate coll’epoca barocca (diretta conseguenza di tale rinno-
vamento o forse causa dello stesso) si puo scorgere nell’inu-
portanza nuova che viene conferita alla luce, intesa nel
senso d’un vero e proprio materiale costruttivo.
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La luce entra in gioco quale componente dimensionale gll.l
nei grandi edifici barocchi (gié. Waolfflin ebbe ad osservari :
« la forma si dissolve per lasciar penetrgre la luce. Qn;as 0
tratto significativo dellarte barocca, questo smzsumtc:i godere
dello spazio e della luce »). La luce.serve-appunto a dinamiz-
zave il gioco dei volumi, a conferire a‘lle masse 1nert1duna
rinnovata vitalitd, menire la luce, come & facile comprendere,
trae vita soprattutto dallo sviluppo e .dal movm‘lento .st?sis?
di tali masse. Un edificio cubico e « pieno » avra pOS'SIbl'llta
luminose, chiaroscurali, assai mi{lori d1. quello, d(.)ve 1(11 rien-
trare e I'aggettare dei. volumi, sia vario e seandito; ovetl
vuoli e i pieni, s’alternino e s’a‘rvmendlno, dove .led_vas e
superfici di vetro si contrappuntine alle superfici di ce-

di pietra. e
IEIII:(:: Odl.;nquep come dalla ricerca di'luminositk deg'h ed,lﬁcl
barocchi — in cui gli effetti massimi erano ottenuti dall’uso

sdei vasti cornicioni, dagli stucchi e dai rilievi marmorei,

dall’estroflettersi e dal rientrare delle pareti, da una pre-
'senza di chiaroscuro-che spesso si valeva del dettaglio orna-

" mentale per ordirsi — siamo giunti al caso di alcuni edifici

moderni dove — con I'abolizione degl’inutili e]emtznti. d.e-
corativi, dei fronzoli, delle nicchie, cht-a orpellavano 'edificio
barocco — l’effetto luminoso & ormai ottenuto sol.o da un
pure e modulato contrappunto form-ale: dove 11. pieno elll
vuoto, il trasparemte e l'opaco, l’orlz.z?ntale e 1l‘vertlca e,
convenientemente alternati, e ancor piu se esaltati da vaste
superfici curve sia verticalmente che o_nzzonffllmente, rie-
scono a dare al nuove elemento costruttivo un 1mpoFta1:;_afli e
un peso del tutto particolari. Mentre .altres.l .negh edi (il
barocchi I'uso della luce giocava quasi esclus'wamente al -
leato allo spazio esterno della costruzione — dll.atand(_)r.l.e a
facciata, proiettando cupe ombre nel rientrare ,de{ ccfrm(zl‘on‘;3
movendo e contorcendo le masse esterne .dell ed1ﬁc.10 gia di
per s& ondulanti, ma rese ancor pil:l fluide da_l rlfr;ngerm
dei raggi luminosi — nel neobarocco invece, ab]-:nan_liyl,. aalt con-
statare la presenza del muove elemerito t.rasferlto all’interno
stesso dell’edificio -~ appunto per le?.mvalenza cof}r‘liltt{va
che oggi vien conferita all’esterno e.all interno, per I'aderire
alla pianta di tutto quanto Porganismo architettonico. .




Il tentativo, che risale alle prime grandi costruzioni otto-
centesche in ferro e vetro (Bibliothéque .Nationale, Crystal
Palace), di immettere la luce nei vasti locali che un. tempo
sarebbero stati immersi perennemente nella penombra, di-
venta poi uno dei cinoni della moderna architettura. La luce
ormai, s’identifica con la parete di vetro e domina sovrana
in tutta Parte d’oggi. Non a caso Mendelsohin — la cui opera
architettonica, dopo i primi geniali esperimenti, si arend in
motivi convenzionali e non sempre probativi — ma le cui
annotazioni teoriche sono assai istruttive e degne d’essere
meditate, afferma gid nel 1917 (Pensieri per una nuova ar-
chitettura): « & la luce che per prima mette il volume in
movimento, lo innalze a espressione soprasensibile di im-
pulsi dinamici e ritmici. E' appunto la luce che porta la
precisione e la coscienza spaziale alPindipendenze e alla
legittimita di creazione architettonica ».

27 L. Nognki: plastica luminosa
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Movimenti preparatori all’architettura « neo-barocea »,

Dopo queste brevi precisazioni sq alcune delle caratteristiche
e delle « costanti » di quel movimento architettonico che mi
piace di definire come neo-barocco e sui rapporti essenziali
che intercorrono tra Barocco secentesco (28) e Baroceo
d’oggi, vorrei ancora accennare per sommi capi a quei movi-

menti preparatori che spianarono il campo all’attuale fiorire-
di importanti edifici, Improntati a un tale indirizzo e ai quali
spetta il merito di esser statj gli anticipatori della moderna ;

architettura. Una volta conclusasi la fase dominante del
Barocco (quella che vide succedersi artisti come Borromini,
Bernini, Juvara, Guarini, Maderna) e infrivolitasi mel
roccocd la linea costruttiva; questa tuttavia continua a
serpeggiare senza mai estinguersi, sicché non poiremo con-
siderare che come transitori e spuri i periodi di apparente
ripresa « classica » che vanno sotto il nome dell’Empire, o
della Restauration. Infatti -— osservando 1’arredamento e il
mobilio (che spesso sono le spie d’un’epoca) — troviamo
gia nello stile Louis Philippe e in quello cosiddetto Sherraton,
la presenza ricorrente d’una modificata ma sensibile, linea
barocca che tosto si riafferma nei mobili fin de siécle e final-
mente trionfa in quelli dell’ars nouveau. Nell’architettura
vera e propria furono le grandi eostruzion; ingegneresche a

(28} E’ relativo il concetto di « secentesco » ¢ vale unicamente in forma del tatto
approssimativa, Si confronti, a tal proposito, FociLLon, op. cit., pag. 80-81: «Rien
de plus curieux que... ln notion de sigcle. ..il est difficile dadmettre que la fin
ou début chronologique dun sidcle quelcongue coincide jutalement avec le début
ou la fin dune activité historigues.
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rilevare Peredita formale del barocco, poiché erano le uni-
che nelle quali ’aso di nuovi materiali permettesse di ten-
tare Pimmissione di linee nuove.

Le costruzioni tecniche e il liberty.

Abbiame cosi quella serie d’importantissime costruzioni —
ben note e diligentemente elencate in ogni trattato d’architet-
tura moderna — che vanne dalla Bibliothéque Nationale di
Henri Labrouste (1858) alle famose e grandiose Halles
Centrales di Victor Boltard (1853) al Bon Marché di Eiffel
et Boileau del 76 e infine al Crystal Palace di S. Paxton del
51 e alla torre Eiffel (1889). Questi grandi edifici «tecnic »
assieme ai grandi padiglioni delle Esposizioni Universali di
Parigi e Londra, e a numerose opere ingegneresche (ponti,
stazioni), sono tra le prime costruzioni che affrontano "ampio

impiego del ferro e del vetro: opere colossali dove per Ia f i

prima volta si assiste a un’estrema grandezza unita ad una
leggerezza estrema, all’abolizione o ‘alla limitazione delle }/{
pareti interne, allo sviluppe d’una « Raumdurchdringung »
tra interno ed esterno, ‘all’uso infine del fattore luce ‘quale
non s’era mai verificato per I’innanzi. Queste costruzioni
che in s& non rappreseniano ancora una nuova corrente’
costruttiva e il cui gusto, spesso soffocato dalle sovrastrut-
ture decorative dellepoca, & quante mai diseutibile — son
valse perd a liberare Parchitettura da molti pregiudizi stilistici | :
€ a preparare la strada alle nuove scoperte del Liberzy.
Sull’importanza  di questo stile troppo spesso osteggiato
e misconosciuto ¢i riserviamo di ritornare un’alira volta: -
e stabiliremo allora quanto si debba attribuire di vali-
dita alle opere dei suoi maggiori rappresentanti. Oggi ci
basti affermare che, tra { precursori dell’architettura mo-
derna e tra quelli che ebbero per primi un’intuizione di
quella ¢he doveva divenire la nuova linea costruttiva neo-
barocca dobbiamo ammetiere molti architetti del Jugendstil:
primi tra questi: Horta con la nota casa di via Turin 12 a
Bruxelles, che risale a 1893, Olbrich che fu Iideatore della
Secession viennese, e ancora Van de Velde, Obrist, ecc.

A
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32 Porta Liberty a Paiigt (1900}

33 Auguste Perrcl: Garage in Rune de Fonthien a Parigi (1905)



Importanza di Gropius.

Fu perd solo nell’immediato dopoguerra 1918 che si vennero
maturando quei nuovi principi estetici di eui & facile scor-
gere un parallelismo nell’evolversi contemporaneo di nume-
rose moderne scuole pittoriche: Cubismo, Futurismo, Espres-
sionismo della Brucke ¢ del Blaue Reiter, Neoplasticismo,
Suprematismo, ecc. tutte correnti che ricevettero influssi no-
tevolissimi dall’architettura e che — piit ancora — ebbero
ad influenzare quest’arte essenzialmente pratica, con il loro
teorizzare astratto e colle loro disquisizioni estetico-spiri-
tuali. Anche per I’architettura dunque I'immediato dopo-
guerra segnd una ripresa di motivi fantastici e idealistici, in
contrapposizione a quelli meccanici e tecnici che s’erano an-
dati affermando nei primi anni del secolo. Per la
mancanza di materie prime, di capitali, di nomini, per la
langa parentesi d’inattivita dovuta alla guerra, gli architetti
— specie in Germania — si videro spinti ad affrontare il
problema della creazione con rinnovato entusiasmo. Oltre a
¢io le distruzioni vere e proprie dei grandi centri abitati
erano oltremodo esigue, notevoli invece le perdite di uomini,
percio il problema dell’abitazione non si faceva sentire con
'urgenza d’oggi. Il nostro dopoguerra & in certo senso Pop-
posto di quello: immani distruzioni di centri abitati, scar-
sissima diminuzione numerica degli abitanti. Ecco quindi af-
facciarsi oggi tutti quei problemi connessi con la soluzione
immediata della « casa per tuitin, ed ecco sorgere le case
prefabbricate, o quelle che si servono di singoli elementi pre-
fabbricati e che gia per questo sono portate a limitare le
loro qualitd « fantastiche ». Ecco inoltre venire in primo
piano — nella ricostruzione delle grandi citta - - il problema
urbanistico, che arretra in seconda linea quello dell’abitazione
singola con le caratteristiche individuali, spesso  solloposte
ai dettami dell'interesse collettivo. E’ per questo che dob-
biamo ancora rifarei all’altro dopoguerra se vogliamo scorgere
le radici e i germi di quella che poi & diventata la nostra
architettura e di quella che & per divenire in un prossimo

La foto a destra: 34 W. Gropius: Pianta del Tataltheater idento per Pigcalor (1926)
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futuro, quando appaia nel mondo un’era di quiete e di tran-
quillita costruttiva.

Tre personalitd assai importanti furono attive nella Germanix
dell’altro dopoguerra e il loro infiusso sullo sviluppo d’un’ar-
chiteltura neobarocea non pud essere misconoseiuto; intendo
riferirmi a Gropius, Mendelsohn ¢ Bruno Taut, (a costoro
bisognerebbe far precedere almene la menzione di altri im-
portanti architetti pitt anziani e Ie cui opere rivelano la pre-
senza d’un prime germe rinnovatore: come Behrens, (29),
Poelzig, Olbrich, Sullivan, ecc.). Su Gropius non & il caso
di dilungarci: a tutti & nota la sua coraggiosa iniziativa di
rinnovamento artistico gida a partire dai « F agus Werke », e
poi legata al Bauhaus, di Dessau, e abbiamo gid visto come
proprio I'edificio stesso del Bauhaus sia un esempio di quella
meditata trasformazione del concetto spaziale, basata sopra
una « moltiplicazione di piani» piuttosto che sopra una
« plastificazione » della linea costruttiva, che rappresenta
comunque una delle possibilita d’evoluzione dell’architet.
tura moderna; oltre a c¢id numerose opere successive del
grande architetto tedesco, rilevano un’ analoga ricerca di
sviluppi ritmici e soprattutto di concezjon] unitarie, che ci
sembrano di estrema importanza.

Mendelsohn e ’espressionismo architettonico,

Una personalita assai diversa e spesso misconosciuta da gran
parte degli attuali studiosi d’archifettyra (30) & Erich Men-
delsohn. Questo geniale artista (le cni successive eostruzioni
non dovevano mantenere le promesse delle prime, salvo per
aleuni interessanti spunti ancora presenti ad es. nell’ospedale
di Haifa, nella sinagoga in California, ece.) ebbe invece

ur’importanza massima sia attraverso 1 suoi scritti (31) che,

(29) Cfr.: Gmepon: W. Gropius, Ed. Crds, Paris, 1931: «Malgré le pathos clas-
sigue d’allure cyclopéenne, dont Behrens ne suf jamais se débarasser, il faut
reconnaitre Ia force d’expression eachée dans les materiaunx nouveaux que sont le
verre et le fer .

(30) E’ interessante osservare come il nome di Mendelsohn non ricorra meppure
una volta well’opera: Space Time and architecture di Giedion.
(31) Cfr.: Problem der neuen Baukunst (1919), Dynamik und Funktion (1924),

Bauten u, Skizzen (1924}, Russland, Eurepa, Americq (1929), Three lectures on
architecture 11944) (California Press).
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35 Erich Mendelsohn: Fabbrica di

367 Mendelsohn: Einsteinttarm 2 Potadam {1921}
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soprattuito, "'ét_traverso_i suoi celebri schizzi, ideati durante
la guerra — schizzi alquanto avveniristici e spesso irrealiz-
zabili, ma tutti dotati d’una fantasia e d’un senso plastico
veramente sbalorditivi, — che ci offrono forse per la prima
volta la visione di edifici concepiti con I'uso di materiali mo-
derni e creati in armonia coi concetii estetici dell’espressio-
nismo allora dominante, edifici nei quali & abolita Ia sogge-
zione al verticalismo e all’orizzontalismo d’un tempo, svi-
luppantisi in tutti quanti i « pianiy» dimensionali e che
riescono talvolta a destare la sensazione d’un’evasione dalle
dimensioni « terrestri ».

L’uniea realizzazione — pur questa parziale e non tutta
egualmente armonica — di 1ali schizzi, fu il celebre Einstein-
turm del 1921 che ancor oggi resta uno dei documenti pin
curiosi dell’arte del costruire e che si puo porre a raffronto

con un’altra strana costruzione — tipicamente neobarocca —
il Goetheanum di Rudolf Steiner.

Pregi e difetti dell’architettura steineriana.

Prima di passare ad analizzare l'opera di B. Taut, vorrei
soffermarmi brevemente sul Goetheanum e in genere sui
pochi ma caratteristici esempi di architettura steineriana, tutti
quanti riuniti attorno alla localithi svizzera dj Dornach.
Come & noto R. Steiner tu il fondatore d’una particolare dot-

trina etico-spirituale: Pantroposofia, il cui centro ha sede nel

villaggio svizzero di Dornach, nei pressi di Basilea. Qui ap-
punie sorsero attorno al 1924 alcune costruzioni assai singo-
lari tra le quali primeggia il Goetheanum, un massiceio edi-
ficio in cemento armato non rivestito da altri materiali, ¢on
le strutture a nudo, in cni si possono rintracciare quei
prineipi eostruttivi sui quali & basato il credo architettonico
di Steiner. Accanto all’edificio principale: altri edifici mi-
nori, alcune ville e una centrale termica, dalla forma floreale.
completano il quadro di codesta colomia architettonieo-antro-
posofica,

Le caratteristiche di tali cosiruzioni s possono da un lato
avvicinare a quelle dell’Einsteinturm di Mendelsohn dall’al-
tro ad aleuni particolari della « Pedrerq » di Gaudi e consi-

48

39 ‘Rudolf Steiner: Veduta del Goetheanum o della

~
30 H. Steimer: 11 IT Goetheanum; Daornach (1926)
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10 R. Steiner: Particolare del II Goetheanum di Dornach




stono essenzialmente in una volontd di immettere nell’archi- |

tettura moderna certe costanti plastiche che — atiraverso

I

i

'ultimo razionalismo — erano andate totalmente perdute.

Tali costanti plastiche, seguono uno svoleimento ritmico, non
p g &
gid basato sulla suddivisione geometrica degli spazi o sul-

Palternarsi 'di vuoti e di pieni, ma piuttosto sullo snodarsi |
. * i
delle sagomature di cemento verso un nucleo formativo cen-!

trale & cui convergono le diverse linee di forza. Alirove.
— come nella Heizhaus — si tentd di dare all’edificio una
struttura adeguata alla sua funzione, la cui apparenza
esterna, cio®, avesse una sorta di simbolico riferimento con

" il suo stesso principio formativo. Steiner, del resto, nelle sue

opere teoriche sull’ architettura (33) afferma ripetutamente
che uno degli scopi essenziali dell’architetiura moderna &

‘quello di corrispondere strettamente alla’ funzione delledi-

ficio,

" Per quanto concerne le teorie estetiche che lo Steiner applica
~all’arte del costruire esse si possono riassumere in questa

frase: « Ein Hinausprojizieren der Gesetzmissigkeit des
menschlichen Leibes ausserhalb unser in den Raum, ist die
Baukunst» (32) dove & facile scorgere una tendenza che
potremmo chiamare antropomorfa e allo stesso tempo gestal-
Lsitica, in quantoe lo S. ritiene che ’architetto debba proiettare
nella sua costruzione quelle costanti formative che sono alla
base della sua stessa costituzione, e’ trasfonderle nell’opera
d’arte, che viene cosi acquistando una « umanita» e una
organicita molto pin spiccate (32 a).

Per quanto si riferisce poi alla particolaritd « stilistica » del-
Pedificio, quello che sopratiutto colpisce dinnanzi a queste
costruzioni, & il tentativo di svincolare il cemento armato da
quelle leggi statiche che erano connaturate al mattone e alla

(32) ¢T'architetiura & una proiezione all’esterno, fuori di noi nello spazio, delle
leggi del corpe umano ».

(32") A propesite delle stazioni: « Ebenso wie unser Heizkaus in seiner ganzen
Form angepasst ist dem was in thm geschiehi..., so muss der Bahnhof angepasst
sein dem was durch ihm, mit, ihm, und in ihm, innerhalb unserer modernen
Kultur geschicht ». {Unwandlungs impulse fur die kiinstlerische Evolution der
Menschheit, 1928, Dornach, pg. 7 e 42).

(33) R. SteiNen: Unwandlungsimpulse fiir die Kiinstlerische Evolution der Men-
schheit, 1928, Dornach e R. Stever: Wege zu einem neuen Baustil, Dornach 1925.
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12 Antenio Gaudi: Pj
En = (190;‘1;;? del Templo de la Sagrada Familia
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%4 E. Mondelsohn: Pianta deli’Einsteinturm del 1921

pietra ma che non hanno ragion d’essere con un materiale

tanto pinn resistente e malleabile. Nel Goetheanum vediamo

cosi usata assai spesso una dinamizzazione, della parete esterna

non solo nel solito senso dell’ondulazione orizzontale ma

‘anche in guello della flessione verticale; abbiamo cioé una
‘modulazione plastica non solo della pianta ma altresi del-
Talzato e d’ogni sezione trasversale, che conferisce all’insieme
.dell’edificio un carattere di indeterminatezza ma anche di
estrema vitalita quasi fosse stato concepito con I’idea

del moto e dello spostamento. Ho voluto soffermarmi
un po’ pitt a lungo su codesta architetiura steineriana poiché
non mi resulta che sia stata studiata altrove e perché ritengo
che ~— seppur spesso paradossale — possa tuttavia contenere
dei germi costrutivi degni d’esser sviluppati (33).

L’architettura come plastica e la scuola di Bruno Taut.

Un altro architetto tedesco — a cui fece capo nell’immediato
dopoguerra una fiorente scuola di giovani — e di cui oggi
la fama e persino il ricordo sono stati pressoché offuscati —
& Bruno Taut (34) (spesso confuso col fratello Max che fu
{nvece un ottimo trattatista ma un mediocre artista). Le idee
di Taut, che egli espresse — piu che in edifici di particolar
peso — nel suo volume « die Stadtkrone» e in numerost
articoli polemiei, erano indirizzate verso un’architettura mo-
numentale, in cui giocavano principi etico-sociali alquanto
avveniristici. Taut aveva lanciato alcune teorie che verte-
vano attorno ad una « Alpenarchitektur », sorta di gigan-
tesca fusione architettonico-geologica che prevedeva trasfor-
mazioni architettoniche di montagne, vallate, fiumi ece.

A tali concezioni organicistiche (e sarebbe facile estendere il

(33") Vedi anche la nota IV in fondo al volume.

(34) B. Tiur: Die Stadtkrone, Jena, 1919; - Alpine Architektur, 1920; Die au-
flisung der Stidte, oder Die Erde eine gute Wohnung, Utopie, Hagen 1920; Bauen.
Der Wohnbau, 1927,

Sull’opera di B. Taut ¢ della sua scuola v. anche il volume: ¢ Die Boukunst der
neuesten Zeit », Propylaen Verl, 1930 di G. A. Piarz, che resta ancor'oggi una
delle opere fondamentali sullo sviluppo dellarchiteit. nella Germania del do-
pogUErra.
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parallelo con 'organicismo wrightiano ben piu efficace e rea-
lizzabile ma altrettanto inguaribilmente romantico) si rial-
lacciava I’aspirazione verso un’architeitura basata soprattutto
sull'uso del vetro come materiale essenziale della costruzione
e sullo sviluppo plastico della linea costruttiva, Abbiame gia
avute campo di accennare alla ripresa di interessi attuali at-
torno a un rinnovato concetto della monumentalita; di tali
concetti Taut pud essere considerato un precursore; quello
peré che a noi preme maggiormente — al fine d’inserirlo nel
novero degli architetti neobarocchi — & Pimportanza da lui
atiribuita alla « plastificazione » dell’architettura.

Come punto di partenza per una maggior duttilitd del modulo
costruttivo Bruno Taut e la sua scuola ricorrevano ad ana-
logie con formazioni organiche del mondo minerale ed anj-
male; studiavano le strutture di aleuni cristalli, di taluni
animali (di qui forse trassero in seguito lo spunto quegli
studi che miravano ad avvicinare talune costruzioni dell’'uomo
al guscio della testuggine o della lumaca. Del resto sappiamo
che le colonne floreali di Wright si possono assimilare a
un fiore: la « morning glory » di cui rispecchiano —- pare —
fedelmente la struttura). Tra gli allievi pifi noti e notevoli
~di Tauat ‘dobbiamo ricordare i fratell Wassili ¢ Hans Lu-
“ckhardt (35), di cui rammentiamo le « Siedlungen » a Dahlem
(1925): esempio codesto non troppo felice d’un razionalismo
un po’ frigido, e un interessante progeito per la sistemazione
dell’Alexanderplatz di Berlino, Hans Scharoun (che costrui
Pimportante edificio delle scuole a Breslavia: uno dej migliori
_esempi di « funzionalisme » neo-barocco dell’aliro dopoguerra)

- e inoltre Paul Goesch, Krayl, Firle, ecc.

Per molti di costoro, tuttavia, Darchitettura doveva restare
allo stato di embrione formale, giacché i loro progetti non
trovarono altra realizzazione che quella dei plastici di creta
e d’argilla.

Tra i canoni sostenuti da questi giovani ricordiamo la loro
predilezione per il principio costruttivo del cerchio e del-
Pelisse che.— a loro avviso — avrebbe dovuto soppiantare

(35) Cfr.: « Zur Neuen Wahnform » dei Fratelli Luckardt e Anker, Berlino, 1930,
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quello del cubo e del rettangolo, sia nei locali di abitazione
che nelle scale, e nei mobili (un anticipazione. di tali ten-
denze « curvilinee » si pud gia scorgere in Van de Velde
(scrittoio reniforme), in Otto Schmolz (scala ovalare), nella
«Viehaus » (1925) di Hugo Hiring, ecc.

Le speranze ideologiche del gruppo — che furono shandie-
rate e divulgate dalla rivista di Taut « das Friihlichi » (36) —
sl possono riassumere in queste parole di Wassili Luckhardt
(Stadtbaukunst in alter und neuer Zeit, Verl, Gurlitt,
1920): « man lege Bleistift und Lineal beiseite, nehme Ton
und Plastilin und fange an... zu kneten... und man wird zu
seinem Erstaunen bemerken, dass das Licht in diesen Formen
spielt, dass ein Luftraum diese Formen umgibt ».

Ecco un principio costruttivo che aveva molte analogie con
quello usato da Steiner il quale, appunto con la- creta, gettd

il primo modello del suo Goetheanum. Gia altre volie abbiamo .

notato come sarebbe utile all’architettura d’oggi, ritrovare
questo senso plastico del materiale che al tempo del mattone
e della pietra aveva meno ragion d’essere, ma che ai nostri
giorni — date le nuove possibilita offerteci dalla tecnica —
ha riacquistato un significato nuove. Naturalmente il pe-
ricolo di una cosiffatta concezione & evidente nel peso dato
all’esterno dell’edificio anzich® al suo intermo —- o quanto
meno alla fusione che sempre deve esistere tra interno ed
esterno. -— Trascurando in tal modo lo studio della pianta
(anche se questo logicamente interviene in un secondo
tempo) o almeno sottomettendo la pianta alla globale confi-
gurazione dell'edificio, si esula da quella che & Pattuale ten-
denza del costruire. (Eppure non dobbiame dimenticare
che proprio uno dei pii insigni architetti della nostra epoca
e dei pill controllati e razionali: Mies van der Rohe, ha
adottato spesso nello studio dei suoj edifici, un simile con-
cetto: quello ciod di prender I'avvio dall’esterno all’interno,
anzich di subordinare alla pianta ogn’altro valore. Per

(36) Friluvicut: Eine Folge zur Verwirklichung des neuen Baugedankes, Magde-
burg, 1921-22. ¢Si deponga la matita e il regolo, si prenda creta e plastilina e
si cominci 2 modellare, e si vedra con stupore che la luce gioca in queste forme,
che uno spazio d’aria circonda queste forme ».
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quanto si riferisce a Bruno Taut.e all-a sua scuola,l poco
rimane oggi di valido dei loro esperimenti e delle loro gnlr)nlfl
ginose speranze, ma ci sembra che. il IOFQ nome non debba
essere posto ancora del tutto nel dlmentl'catom. . .

Che parecchie costruzioni di quel torbido e ricco %erlo _1(3
che va dal 1900 al 1920 denuncino una d(?rlva.zlctne a stili
extra-europei, spesso esotici, orientah., africani, mn‘estau a
lor volta sulle nuove strutture metalliche, -n?n parra stranf)
a chi ponga mente alla particola.re ment.:ﬂlta (-:he dlﬁ:le ori-
gine a molti sviluppi delle arti ﬁglzratlve d} que'.eplgca.
F possiamo quindi sottoserivere all afferr'nazy)ne -d]-l z;)g.-
ghianti (37) che vede nell’opera d’_un Gaudt' dei mot&\.rl ;1:? 1.
in quella di Berlage gotici inglesi, nel Chrlehauf i o(glrer:
motivi indiani, giapponesi in Van de Veld,e e via dicendo;
motivi comungue che denotavano soltanto .1 urgenza dl:l p?rte
di questi artisti di rinnovare la linea archltettom-ca che & ie_rzjl
venuta atrofizzando e di prepararne una maggior duttilita
agli effetti dei futuri suoi sviluppi.

Rapporti tra architettura organica e neo-barocco.

4 Dopo quanto siam venuti sin q‘loli esponendo: alcuﬂl potreb:
" bero facilmente obbiettare che il concetto di neo- arolczco si
| pud alla fin fine assimilare a quello di organico _(nel :ilf:cg:
zione in cui & stato adottato dai seguaci e dai dlf;ce'po idi
Tloyd Wright) e che quindi miriamo. SOltal’.lt(? a SOS}ER'IHC una
terminologia ormai divenuta gléE di dominio pu imm.(;, c;n
ur’altra artificiosamente costruita. N?n sara d cile hl
mostrare quanto un simile appunto sia arbltl:arm :d po;:i) é
se il termine di « organico » effettivamlerllte corrisponde ab ]f-
stanza bene a quell’indirizzo meno rigido e mecq-;amclo che
vorrei preconizzare alla puova architettura, tuttavia tale t:air-
mine dovrebbe esser inteso in un senso assai lontano da
quello con cui & adottato dalla scuola wrightiana. A pre-
scindere dalle lotte intestine gia in atto tra organicisti e

(37) Camro Raccunwti: Commenti di Critica &’Arte, Laterza, Bari, 1946, pag.
204 e passim.
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antiorganicisti (38), a prescindere dal fatio che — pur entro
I'ambite dei Ciam — diversi architett} di tendenze netta-
mente moderne abbiano recisamente rifintato dj aderire alla
teoria e alla prassi della scuola organiea (vedi la pesizione
del MSA Milanese), a prescindere comunque da egni nostra
preconcetta simpatia per I'uno o ’altre di talj raggruppamenti,
io ritengo, comunque, che jl concetto di neo barocco sia alcun-

.ché di ben definibile e precisabile e s possa applicare olire

.che a talune creazioni che appartengono alla scuola organica,
‘anche a tante altre che sono assai lontane dallo spirito di tale
scuola, '
L’aggettivo organico, del resto, come afferma lo Zevi: «si:
definisce in architettura in contrapposizione al teorico, al '
geometrico, agli standards artificiali, alle scatole bianche... di
tanta parte dell’architettura moderna » (39). Potremo senz’al-
tro associarci agli organicistici nel ripudio di tante forme
schematiche e frigide, meccanizzate o standardizzate del
razionalismo « rettangolistico (per usare ancora un termine
dello Zevi), potremo noi pure trovare molto pill consono alla
vita dell’'womo, che & in continuo divenire, la casa che si serva
di elementi prefabbricati aumentabili, che si syiluppi secondo
un piano « organico », e non la scatola gia totalmente preco-
stituita e non accrescibile; ma tutto ¢id non farad che ricon-
fermarei nella nostra convinzione che al di 12 del lato sociale,
psicologico, umanitario, sentimentale, dell’architettura, esiste
_un lato esclusivamente estetico il quale potra talvolta andar
perduto nel considerare taluni casi puramente utilitari ma
che invece — ogni qualvolta ci sia dato di analizzare una vera
e propria opera d’arte, -— dovra dj nuoevo esser posto in piena
luce. Sara allora che potremo identificare le caratteristiche
« neobarocche » dei mobili di Aalto, delle seggiole di Saari-
nen, di Mollino, dei plastici di Arp, dei Mobiles di Calder,
caratteristiche particolarissime, che oltre a possedere quella

(38) 8i veda il: « Dibattito architettonico sulle tradizioni modernes tra S,
Gmoion e Bruno Zevi. Nel N. 7 di « Comunitd » e il saggio di Zevi: Riconosci.
mento dellarchitettura post-razionalista in «Metron» N. 31-32,

(39) Bruno Zevi: Verso un’architettura organice, Einaudi, Torine, 1945. Vedi
anche: Saper vedere Parchitettura, Einaudi, Torino, 1948; Realtd delParchites

tura organica (< Metron » n. 35-36 e Fr. Lloyd Wright and the conquest of space
(Magg. 1940, ¢ Magaz. of art »)
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| rieta; a
' barocea e in genere d’ogni vero capolavoro.

. . . do
fluidita e organicita di cui la scuola organica va E.'itgmx.llan p(;
i i di isione, di svilup
i ei caratteri di precisione,
conservano inoltre d i : viluppo
unitario, di armonia che possone rlports;:;cl c(ﬁ penslﬁroceﬂo
g colle quali
e strutture barocche '
tanto a quelle lontan _ occk qual o
possiedono una misteriosa e recondita parentela spiritua

Errori dell’organicismo.

. . iamo
Tra gli errori maggiori dell’organicismo wrlg_l%l_;lano _dgbi).la p
considerare quello d’aver lasciato eccessivo gioco ai dati pr :
cologici applicati all’arte. A tale concezione 5 pud .nm.l:) i
verare aliresi il vanto: 1) di valersi d’un lmmagma:.n i
i i stre
intuitiva anzich® costruttiva, 2} di voler dr_esttare S:iqihgénua
m i sta as
) (affermazione code , :
contatto con la natura) . a
Joiché, se ogni arte trae, dal connubio con la_natult'isl,. fo _
o vi 0;'e non & certo in una naturalistizzazione e:l , suoi
dlom i i un’ rte
elemgénti, che dovremo ricercare il valore d’un opellia a c;
archi i i mirare alla ricer
‘un’ architettonica), 3) di mirar .
tanto meno d’un’opera . gt Ao
1 iché dell’universale (altro dato
del particolare, anziché ' : . i
per Eé svaluta la portaia di tale forma d’arte), 4) di esser

i iva i i termini di
v« multiforme » e «irregolare» — pr;lva‘n.l .aﬁltr; lt: et
rego i disciplina, di euritmia — che & invece la n
regola, di disciplina, di ritmia — ¢ ; - :
‘ 'pig re’ale' d’ogni opera artistica, 5) di essere priva di unita

pct] ,
ltra fondamentale caratteristica questa dell’opera

Forse per un’istintiva repugnanza latina .;(10 (.lo:ir'remo a(i:l:;
. i i icare

| iana? n possiamo far a meno di giu
ost-crociana?), non p _ am . -
?ﬂ enui i tentativi di molti studiosi anglosas§on1 ‘(Mtlnger
Gfeene Wiléns.ky) di applicare all’arte dei eanoni t(t) ti .2
€80 d:allla psicologia sia che essi arieggino le. note eo:l
gella Einfiihlung, sia che si riallaccino al behaviorismo o
Tesistenzialismo (40). . - ",
L’architettura ha da esser considerata per noi nel suo aalspe-()II
estetico — e vogliamo pure ammettere socl‘ale_—. l;ma n »
sara certo il suo lato psicologico che potra giustificare

« L*inconscio e Parte» (in Com-

(40*) e vedi Vacutissimo saggio di RACGHIANTI: g

nti di Critica d’A., pg. 192), dove viene denunciato il danno
me: -- 2 3
tali assimilazioni psicologico-estetiche.
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nostri occhi certi compromessi wrightiani nell’impiego di giu-
stapposizioni ambigue di materiali elerocliti, usati pia1 che al-
tro a scopo meramente sentimentale. La liberta spaziale del-
Parchitettura moderna & ben altra cosa dalla liberta stili-
stica di Wright, e consiste come abbiamo osservato a pin
riprese nella dinamizzazione della pianta, nella plastifica-
zione delle pareti, nell’interpenetrazione degli ambienti esterni
ed interni; e non gia nell’'uso di materialj insoliti, nell’abuso
di spazio interno (41), nel fantasioso ma gratuito gioco sce-
nografico. Sin dall’inizie della sua opera Wright « treated the
inner as well as the outer wall as g plane surface. It never
occurred to him to do whar european architects did about
1896: replace rococo decoration with the serpentine lines
of the art nouveau » (Giedion). In queste severe parole di
Giedion ¢’ molto di vero e atto a sfatare la leggenda sulla
precocitd inventiva del venerando maesiro americano (42).
L’opera di Wright — seppur degna di rispetto e di considera-
zione e piena di trovate ingegnose e anche di grandiose realiz-
zazioni — non pud esser certo additata come esempio per gli
architetti futuri, né per una novita della sua linea costruttiva,
n¢ per un rinnovamento della sua coneezione spaziale,

Potremo allora far nostra la frase dun noto architetto ame-
ricano che a proposito di F, Lloyd Wright ebbe a dire: « he
is always frank, but is he always right? » (43): molte franco
cioé nell’esposizione delle sue idee, nel tono apocalittico dei
suoi discorsi; ma bqétere_;bbe la sua predilezione per il Gotico
anziché per il Barocco (a parte le molie contumelie da lui
riversate sulle opere del 'ndéti-denascimento) (44), a farei

(41) V. nota TI in fondo al voiume, -
(42) 11 quale del resto & restato legato sino allultimo ai principi ornamentali
dell’ultimo "800 (v.: Kav Fiskeg:. The moial of Functionalism: <« Wright has

never discarded the orngmental principles of Louis Sullivan and Otto Wagner s -
Magaz. of Art, feb. 1950), - . : .

(43) Gioco di parole: ¢ & sempre franco 'ma ha poi sempre ragione? (come appare
dalla nota seguente). .

(44) Cir,, tra gli altri, il volume dj F. Lrovo WricHT « On architecture » N. Y,
1941 - (DueliSloan & Pearce Ed.) e basti citare, senza aleun bisogne d¢i com-
mento, talune delle piii tipiche asserzioni del maestre: pag. 56: « The art of
architecture has fallen, lower steadily, since the men of Florence, paiched together
fragments of the art-of Greece and Rome and in vein endeavor to restablish its
eminence marnifactured the Renaissance »; pag. 63: « The Renaissance, Barocque,
Rococo, are not developed from within, there is nothing organic in their nature »
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ritenere che le profezie architetioniche di Wright non deb-
bano essere troppo veritiere,

Evoluzione dell’architettura nell’ultimo decennio.

Se quelle sin qui considerate si posson ritenere — grosso
modo — le pi#t importanti correnti architettoniche che, nel
periodo tra le due guerre, hanno offerto degli spunti neo-
barocchi o hanno comunque teso verso la realizzazione di
medi piu liberi e lontani sia dalla frigidita geometrica del
primo razionalismo che dal disordinato naturalismo dell’or-
ganico, bisogna ora considerare brevemente le sort dell’at-
tuale architetiura cosi come si & venuta svolgendo sotto i
nostri occhi nell*ultimo decennio e potremo allora constatare
che quel germe formale non & andato perdute e che anzi,
in tutto il mondo si nota una ripresa d’interesse e d’amore
Per una concezione pit immaginosa e varia dellarte del co-
struire e per un progressivo indebolimento di quei principi
che consideravano I’architettura alla stregua d’una tecnica e
non d’un’arte, o che ancora restavano avviniti a schemi sti-
listici ricaleati su vieti modelli. '

Un’evoluzione di codesti principi si pué rintracciare sia
nelle architetture « regionalistiche » che sfruttano elementi
e indirizzi locali e in certo senso s’'impostano su alcune co-
stanti tradizionali, sia nelle piit universalj costruzioni de-
dicate alla tecnica e all’industria la cuj fisionomia & eguale
ovunque e soggiace solo alle particolari funzioni che talj
costruzioni devono assolvere.

(!1); pag. 64: <allarchitecture worth the name is o growth in accord with naty-
ral feeling ». < A revival of the gothic spirit is needed in the art and architecture
of modern lifer — e — degno d’essere inserito in ogni manuale @estetica:
bag. 68: <what is style? every flower has it, every animal has it »; pag. 261:
« Le Corbusier, Gropius, etc. gre yet where I stood in 19005 (chi si ‘contenta
gode!); pag. 54;: « A4 building should appear io grow easily from its site and be
shaped to harmonize with its surroundings if Nature, is manifest there; and if
noi, try to make it as quiet and organic as she would have been were the oppor-
-~

 tunity hers .

ol S . iglia (1950)
4 Lo Corbueier: Caming dell’a Unité r_ihabuatmn »; Marsigli

50 Oscar Niemeyer: Teatro a Rio de Janeire




Caducita dell’International Style.

]?elle tre fondamentali tendenze che avevamo preso in con-
suleram-one nei capoversi precedenti, vediamo oggi come
qu.ellfﬁl.lmpostata su alcuni principi che traevano origine dal
primitivo cubismo (e a cui fecero capo Le Corbusier, e di-
versi artisti olandesi del gruppo Stijl come Rietveld, Oud
Brinckman e van der Vlugt), si sia andata lentament; evolli
vendo verso un genere di modernismo alquanto anodine —
s?ppur.moderato nella sua razionalita (e che da taluni (46)
viene identificato con I'International Style) stile imperso-
nale ma acceitabilissimo, liberato com’s ormai totalmente
dal formalismo accademico dei Piacentini o dei Dudok, ma
C,]Ele non ha dato grandi esempi d’una valida riforma,del-
!1deale plastico-spaziale e di cui abbiamo numerosi esempi
in Brasile (45) soprattutto ad opera di Oscar =Niemeyer Ali-
trettanto poco vilale & apparso il movimento guidato da Mips
van der Rohe (di cui VInstitute of Technology di Chica /o
del 1947 & un esempio ottimo ma non tale da restare all’fl-
tezza delle sue costruzioni europee).

Da alcufli si vorrebbe fare una netta distinzione tra epigoni
del cubismo e continuatori dell’international style, ma ei
sembr::l che le costanti del cubismo siano state lel’ltamente
assorbite e assimilate dai cultori di quesfa architettura sicchd

potremo ritenere sullo stesso piano — ai nosiri effetti — tutte
due le tendenze.

Importa dell® 0 i
razli’onal::,za ell’opera di Aalto per un indirizzo organico -

Una delle correnti invece piit importanti per il nostro as-
sunto & quella del cosiddetto neo empirismo scandinavo (che
fa‘ capo a :ﬂtrtisti come Markelius, Asplund ece.). E qui dob-
biamo anzitutto ricordare — per quanto la sua opera evada

4 R . S

J(aflligl ‘(i)smn -NIEI!IEYER merita tuttavia li essere segnalata la Banca a Rio de

Janeiro, :)ve 1 puo osservare un'interessante applicazione di < Brise soleil», a
eciata curvilinea (Architectural Rew., aprile 1950) e la Chiesa a Pampuiha

(Arch. Rev., sett. 1947).
(46) V.: J. M. Ricuarps: The next step, in Architectural Review, March 1950.
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da ogni schema regionalistico Alvar Aalto (e la sua con-
sorte Aine A, che sino alla morte fu la sua miglior collabo-
ratrice). L’opera poderosa di Aalto che dal Sanaiorio di Paimio
(del 1929) al Padiglione finlandese del 1937 (Parigi), dalla

Villa Mairea (del 1938) alla Segheria di Varkaus (1945) «ci

ha dato degl’esempi veramenti illuminati d’una nuova sin-
lassi costruitiva, sia nelle opere di pit vasto respiro che
nelle pitt modeste (i mobili, le ceramiche, i vetri) si potra
considerare senz’altro come il miglior documento d’uno spi-
rito di rinovamento neo-barocco dell’architettura. (E mnon
a caso Giedion ha messo in rilievo ’affinita delle opere di Aal-
to con quelle di Arp, lo scultore che pin d’ogn’altro ha saputo
infondere nella plastica attuale delle nuove qualita ritmiche
e spaziali e con Miro, uno dei pittori pit fantasiosi della
nostra epoca) (47).

Tl grande merito di Aalto fu — per citare un giudizio di
Giedion — (febbraio 1950) quello di « dare to leap from the
rational-functional to the irrational-organic ». Con quesie
parole Giedion vuole evidentemente intendere il tentativo di
Aalto di abbandonare gli schemi astratti e frigidi del razio-
nalismo, per abbracciare le pihi sinuose e fantastiche modu-
lazioni dell’organico; ma noi preferiamo modificare queste
parole affermando che Aalto — e con Tui tutti quegli archi-
tetti che hanno finalmente compreso il giusto indirizzo da
seguire — ebbe il coraggio di procedere dal razionale-funzio-
nale al razionale-organico ¢ioé a quel tipo di orgamicita —

" “non vegetale o minerale — ma impostata su costanti formali

che traggano la loro vita.da uno studio della personaliia
,umana inserita nella personalitd architettonica — e che pero
‘conservino sempre accesa la fiamma della ragione senza Ia
“quale anche I’architetiura rischia di cadere nel regno dell’o-
'pirico, delP’irrazionale, del surreale e quindi del disordinato
' e dell’arbitrario. Ebbene, in codesto organico razionalizzato

- d’'un Adlto, potremo ‘anche individuare quello che sinora

abbiamo definito come neobarocco.

{47) «Dans la Salle de conférence de la Bibliothéque de Viipuri. les courbes
jrrationelles du plafond ondulent dans I’espace comme les lignes sinueuses d’une
peinture de Miro ».
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Il -« neoempirismo » e gli altri regionalismi.

Degli altri regionalismi organici, in parte ispirati all’opera
profetica di Wright in parte autoctoni, possiamo citare il
Bay Region Style, dell’America Pacifica (Menefe House di
Belluschi - 1948) lo stile alpino della Svizzera (Lucerna,
Scuola del 1949 di Jauch e Biirgi) ¢ infine il regionalismo
scandingvo (la Advent Church di Moeller, Copenhagen, 1942)
Vabitazione di Markelius (Stoccolma, 1947) e di Lindstrom
I’Hotel a Karlskoga, 1947, -

Tali tentativi isolati di restituire all’architettura un suo ca-
rattere regionale — in opposizione appunto alla livellazione
compiuta dal razionalismo prima, dall’International Style poi,
— si s0 nvenuti svolgendo in diverse nazioni negli ultimi
anni e si basano, vuoi sulla insistita scelta di materiali tradi-
zionali: legno (Markelius), mattone (Michelucci), vuoi sul
mantenere aleuni schemi costruttivi che la tradizione lo-
cale aveva tramandato dai temipi piti lontani e che resulta-
rono particolarmente appropriati a quelle regioni (vedi I’esem-
pio di alcuni studi di Michelucei sulla casa colonica toscana
e sulla sua « funzionalita »).

Un esempio — forse il migliore — di questo « ritorno alla
terra» & offerto appunto dal necempirismo svedese (48)
(Asplund) che come & noto tenta di trarre partito da un
rinnovato studio e amore del materiale — del materiale
locale — pitt 0 meno articolato entro moduli di quel ge-
nerico funzionalismo nordico di cui abbiamo avuto tanti
ottimi esempi in Finlandia, Olanda, Svezia. Nulla di pii
romantico di tale neoempirismo che del resto si riallaccia a
tutti gquei movimenti neoromantici, particolarmente cari al-
Panima nordica. Eppure anche qui — seppure in ‘minor

misura che in Aalte — vediamo ripresentarsi aleune delle

fondamentali costanti barocche: non piu il fregio, ’ornato, .

il ricamo decorative, ma in compenso Iaccurate studie-del |

particolare, del materiale pregiato, della raffinatezza strut-
turale: il prevalere insomma dell’individualita singola — o

{(48) Cfr.: The Architectural Reviet Jan. 1948, uno dei migliori studi sul Neo-
empirismo scandinavo,
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quanto meno di gruppo — sul lato generico e anonimo che
porta sempre —— come accadde nei grandi esempi baroechi —
ad un’esaltazione dell’individuo invece che alla sua mortifi-
cazione nella monotona standardizzazione d’una meccanica
costruttiva. Neoromanticismo dunque — che se non per la
sua-ricerea formale — si avvicina tuitavia al neobarocco
per il rinnovamento d’una sensibilita wmana dell’architettura.

Le costruzioni tecmiche gquali precorritrici di nuove ecostanti
formadli.

Le costruzioni tecniche (ingegneresche) che come abbiamo
visto furon gia, a partire dalla meta dell’ottocento, le ini-
ziatrici di nuove forme costruttive e seppero per prime svin-
colarsi da. certi schemi accademici e neoclassieci, continuane
anche oggi ad - assolvere un compito particolarmente impor-
tante nel segnare la linea estetica della nuova architettura,
Come nel periodo dell’art nouveau spettd ad alcune di queste
castruzioni d’essere tra i primi documenti del nuove stile,
cosi possiamo constatare come anche oggi diversi architetti
hanno trovato, proprio in tal genere di lavori, il loro aec-
cento pili sincero ¢ fantasioso (tra questi ricordiamo i lavori
di Nervi, di Niemeyer, di Saarinen, di Maillars, di Kild e
di altri ancora).

La ragione di cio & facile ad intendersi, ove si rifletta che
soprattutlo in questi edifici & stato possibile affrontare delle
sagome, delle strutture, spesso bizzarre, insolite, mai dianzi
tentate, ma che si sposavano « funzionalmente » con lo SCOpo
a cui erano destinale: potremo percid affermare che & mag-
giore il merito di chi riescird a creare una casa d’abitazione
armonica ed esteticamente risolta, che non di chi sapra
risolvere il problema che gli si presenta nella costruzione
d’uno stadio, d’un ponte, d’una fabbrica. Pur tuttavia pro-
prio attraverso Ia forma che viene suggerita all’architetto
dalla funzione dell’edificio tecnico, spesso vengono a pale-
sarsi strutture nuove, nuove costanti spaziali, prima igno-
rate e pregne di una nuova estetica formale. (E’ ¢id che
spesso accade nella creazione di suppellettili e strumenti e
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macchinari destinati alla meccaniea o allindiistria — fri-
gidaire, forni, macchine da caffé, aii:tb'%!&fﬁhﬂi,'itrapani, distil-
latori — la cui struttura richiede "Te " sviluppe . di. nuove
forme — prima mai contemplate «— e ¢hé poi restano acqui-
site anche nel novero delle « forme » pure e vengono ‘magari
inconsciamente adottate da opere, agiraite di ‘scultara’ e di
pittura (Moore, Hepworth, Mird, Mothierwell) (49). E’ proprio
in questo settore, piut che in ogn’ahf_{_) ehe oggi T‘potr:ém'o con-
statare meglio I'identitd, o almeno Panalogia; tra i vari set-
tori della creativita plastico-figurativa; Pidentita ciod tra la
nosira migliore architettura e la nostra scultura e pittura
d’avanguardia; e allora ¢i renderemio anche conto di come,
proprio in tali forme neobarocche, stia la « peculiarita stili-
stica » della nosira epoca.

Per tornare agli edifici della tecnica, noteremo come anche
questi abbiano subito negl’ultimi anni una notevole evolu-
zione, passando dal carattere aereo ma fragile e spesso sche-
letrico delle opere ottocentesche, a quelle massiccio e mono-
litico di molte attuali creazioni: osserviamo ad esempio il
Centro Musicale di Kleinhaus dei Saarinen, Lo stadio per
Baseball a Carthagena, aleuni dei prodigiosi ponti di Maillart 56 Barbara Hepworth: Plastica concreta (1948)
e il Rifugio di Lago Nero di Carlo Mollino (1948) o quella
curiosa e preziosissima costruzione che & la « Volta parabo-
lica » di Maillart (costruita a Zurigo nel 1939) e il salone del
Palazzo delle Esposizioni di Torino di Luigi Nervi (1948).

In tutte codesie costruzioni notiamo un’accentuazione della
dinamicita plastica rispetto a una precedente leggerezza sta-
tica.

Se dunque alcune delle grandi opere tecniche dell’800 si
possono avvicinare per la loro costituzione alle cattedrali
gotiche (anche nel gotico: lo stesso tentativo di disarticolare
la costruzione, di abolire i « riempitivi » della parete, di arri-
vare alla pura intelaiatura scheletrica, che se allora era osta-
colata dalla gravitd del marmo qui & aiutata dalla leviti del
ferro), le attuali invece si riallacciano facilmente a una men-

57 G. L. Bernimi: «La barcaceia » Piazza di Spagna; Reoma

(49) Alla stessa eategoria appartengono aleuni mobili « neobarocchi » come ad
es, quelli di MoiLmvo, di SaarmNEN, di EamES che sono ormai entrati neill’uso
comune e che sono spesso stati gli anticipatori d’uno analogo indirizzo formale
dell’architettura vera e propria,
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ta]l - - .
- ita barocca.. possenti masse monolitiche
sinuose, dinamicitd ottenuta mediante,l

struttura, che perd il
h predilige la ..
fici. Non crediamo dj 8 « continuit

linee ondulanti
a movimentata

- a2y delle super-
esagerare ritenendo che molti di quI:asti

possenti t?d‘iﬁci vengono oggi ad assumere
numentalita (nel senso che abbiamo gia
care)d?he .eb]:_nero nel passato i castelli, gli
grandi edifici religiosi o politici

quel ruolo di mo-
avuto agio d’indi-
obelischi, e taluni

59 R, Steiner: i i
t: Fregio d'un eapitello del Primo Goetheanum

Conclusione.

Dopo quanto son venuto sin qui esponendo, non mi resta che
da porre un ultimo quesito, in modo che se ne possa trarre
una conclusione e una sintesi: esiste dunque oggi un’archi-
tettura neobarocca? Esiste veramente una scuola, una ten-
denza, uno stile, che rientrino negli schemi che ho cercato di
_precisare come consoni a un tale appellativo? Credo di dover
.rispondere onestamente in maniera negativa: evidentemente

'non esiste ne una seuola, né una dottrina, che seguano in

. maniera unitaria un simile indirizzo. Esistono perd —— e spero

“di essere riescito a dimostrarlo — diversi impulsi, ancora
amorfi, diversi teniativi ancora embrionali ¢ due o tre perso-
nalith singole, gia compiutamente evolute, che si possono
considerare seguaci d’'un cosiffatio novus ordo architettonico.
Nulla di pit rischioso del giudizio dei contemporanei, nuila
di pitt precario che il tentativo d’inquadrare un’arte entro
categorie precostituite, senza Pausilio d’una vasta prospettiva
storica; tuttavia — pur conoscendo le incognite d’un tale
giudizio — credo di poter azzardare un’opinione assal geme-
rica, ma che spero possa rimaner valida anche in futuro--e
possa servir d’ammonimento, (vuoi ai eritici specializzati che.
al pubblico profane), di quanto sia difficile dare un parere
unico e immutabile sopra un qualsivoglia fatto artistico.

Si osservi dunque il caso del « funzionalismo » — o meglio
di quella corrente architettonica che, nel periodo ira le due
guerre, venne conquistando quasi tutti i paesi civili. Allora
colla parola funzionale — che mirava a riunire il duplice
concetto di utile e di bello in una creazione quanto mai sem-
plice, lineare, esemplarmente economica, aliena da ogni de-
corazione e da ogni ricorde stilistico — si identificd: il gin-
sto, il buono, il sacrosanto verbo dell’arte moderna (in con-
irasto con il reazionario, I’accademico, lo stilistico).. In quel-
Pepoca le costruzioni « pulite » si contavano ancora sulle
dita, e non solo in Italia. 1 culiori del nuovo credo archi-
tettonico (e ricordo io pure d’aver fatto altrettanto) anda-
vano apposta in santo pellegrinaggio a Garches ad ammirare
la Villa di Madame de Monzie, e s'indugiavano a Poissy a
contemplare la villa Savoye ultimata allora da Le Corbusier,
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facevano poi tappa a Basilea a inginocchiarsi nella Anion
Kirche di Moser, e infine, giunti in Olanda, scioglievano il
voto tra le vie di Hilversum (la cittd creata ex novo da Du-
dok) o dinnanzi agli edifici luminosi e cristallini di Rietveld,
Oud, ¢ Brinkman a Rotterdam e all’Aja.

Oggi la battaglia contro « gli stili », contro le decorazioni e
gli ornati, contro « le colonne e gli archi» & — si pud dirlo
— ormai vinta (salvo forse che da noi dove ancora trion-
fano gli obelischi di via della Conciliazione, le ecolonne di
cartapesta del « complesso Manzoni »).

Ecco dunque che quel primo coraggioso e illuminato funzio-
nalismo {che era stato a sua volta il punto d’arrive del primo
razionalismo) & divenuto ormai conformismo edilizio, si &
esteso — mella sua forma pii rudimentale e amorfa — alle
cittadine ed ai villaggi, ha sostituito quasi ovunque le abita-
zioni create « in stile » ¢ arieggianti il passato. Cubetti bian-
chi, dal modesto intonaco e dal tetto piatto, vanno sorgendo
per ogni dove, dando al pubblico I'illusione d’essere « fun-
zionali » d’essere costruiti in quello che ormai anche il
volge chiama « stile razionale ». (Alla stessa stregua del mo-
bile « 900 »; il famigerato mobile standardizzato spigoloso e
pellucido a scansie ribaltabili e a cassetti multipli, che & di-
venuto I'arredamento preferito della famigliola borghese e
operaia).

Non & dunque codesto post-razionalismo di cui dovremo di-
scutere e che vorremo ancora appoggiare ed incoraggiare;
e qualcosa di assai diverso, come abbiamo visto e come spero

di aver saputo dimostrare nelle pagine precedenti.

. Viviamo oggi in un’epoca che — per ragioni storiche, etiche,

. -spiritunali — &, in certo senso, il prolungamento e la continua-
zione .dell’eta baroecca. Quest’epoca — specie nell’architet-
tura, ma anche nella pittura, nella scultura e nella musica, —

vede oggi ridivenire attuale lo spirito del Barocco, nell” ac-

~.cezione pin felice di questo termine: inteso ciod come dina-
_ mismo contrapposto a staticitd, come modulazione plastica
contrapposta a quella geometrica, come umanizzazione e

— diciamolo pure — organicitd, contrapposta alla frigida mec-
canicita e all’aridita tecniea ¢ infine come risorta monumien-
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lalita intesa, non nel senso d’un vaniloqiiie costruttivo, d’una
dittatura dell’edificio ricco a scapito di quelle povero, ma nel
senso d’un valore esteticamente rilevante di particolari com-
plessi edilizi, i quali stiano a significare I'impronta d’un’epoca,

meglio di quanto possano farlo i blocchi di abitazioni prefab-

“

T

bricate: queste nuove « insulae » d’una etd livellatrice dep

costumi ¢ delle personalitd. Siano ‘dunque i nostri ponti, le
nostre fabbriche, le nostre scuole, i nostri ospedali — questi

nuovi monumenti d*un’etd socialmente e tecnicamente progre-
dita - a sviluppare, accanto alla loro funzione utilitaria, -

quelle caratteristiche estetiche che li differenzino dalle costru- -

zioni del passato e ne facciano i documenti d’una nuova e
feconda etd costruttiva.

63 Mathsson: Seggiola in compensato curvalo
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64 Carlo Mollino: Tavolo da lavoro (1946}
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65 Profilati in alluminie (1949)

66 Baurle Marx: Planimetria d’un giardine; Brasile

Sull’origine del termine barocco.

Sull’origine del termine barocco le opinioni somo molteplici e di-
scordi € ¢i limitiamo a riferire le due ipotesi che lo fan derivare da
Barroco — termine del sillogismo -— denominazione guesta che si
riferiva implicitamente “al significato di riprovazione e di scherno
affidato al termine —-.& a Bdrrueco, vocabolo spagnuolo (o come altri
sostiene incaico o messicano) e che significa perla di forma irrego-
lare (portoghese: burroce, latino: verruca). Poco ci preme del resto
di trovarci d’accordo ¢on l'una o coll’altra ipotesi etimologica, poi-
ché non crediamo, come il Croce, che la riprovazione dei contempo-
ranei possa esser condivisa anche dai posteri, Percio se il Croce
asserisce — contro al Gillet sostenitore del termine barrueco — « mi
pare che quella da me sostenuta (Petimologia) sia ben altrimenti do-
cumentata » questo non & che un argomento di pii1 che il Croce ado-
pera per tentar di insistere gulla sua accusa di cattivo gusto e di per-
versione al Baroeco, da lui inteso come « una varieta del brutto ». Il
Croce infatt (cfr. Storia dell’eta Barocca in Ytalia; postilla alla Sto-
ra delletd Barocca; pag. 491, e « 1l concetio di Baroceo » in « La
critica e la storia delle arti figurative », pag: 227) sostiene: « La pa-
rola e il concetio di barocco nacquero con intento reprobativo... 4
mio avviso & necessario che essi serbino o riprendano... quest’ufficio
e significato... Il barocco, come ogni sorta di brutto artistico ha il
suo fondamento in un bisogno pratico... che si configura semplice-
mendte in richiesta e godimento di cose che diletta, contro tutto e anzi
contro Parte stessa ». Al Croce, dunque, per far nostre le parole del-
I Anceschi (Del Baroceo: pag. XXIV): « il burocco pare una espres-
sione della “non-orie”, del sentimento pratico in una volonta edoni-
stica e sensuale... éspressione d'un errore di cui bisogna moralmente
liberarci . - - E 5

Comunque sia, oggi — dope 1a vasta opera rivalutativa di questo
stile — il suono stesso del;termine « barrocco » ci richiama alla
mente, sfrondato dal sao significato peggiorativo, alcunché di mas-
siceio; di solenne ed allo stesso tempo di armonico. Per quanto poi
& riferisce al suo significate peggiorativo, non dovrebbe far specie
che i contemporanei trovassero motivo di incomprensione e di bia-
simo nelle opere degli artisti dell’epoca. Basti citare. a questo pro-
posito un giudizio di Bernini (d*un artista dunque gia di per s& im-
bevuto di spiriti barocchi) ‘sullopera di Borromini — il suo sfor-
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tunato e grandissimo rivale — che egli accusa: « per troppa voglia
di uscir di regola avesse sbalestrato nell’opere sue, che paresse che
alcune di esse tirassero alle maniera gottica ». (Vita di Bernini di
Baldinucei, pag. 149 - Ed. 11 Milione).

Evidentemente, sembra destino d’ogni stile veramente rinnovatore,
d’esser considerato dalla maggior parte dei contemporanei — e non
solo da quelli — come shallato e contrario al « buon gusto ». Questo
fu il caso del Barocco, del Gotico ¢ ultimo del Liberty che ancor oggi
si considera da molti come V'opposto d’ogni eoncetto estetico e che
ha gran bisogno d’una rivalutazione critica ¢ storica. Dalla quale
probabilmente & destinato ad escire vittorioso, almeno parzialmente,
per quanto si riferisce ad alcune sue novita formali. Del resto
— come abbiamo visto — gia nel nostro concetto di neobarocco &
incluso un certo aspetto dell'art nouveau che costituisce una fase
precorritrice dell’attuale evoluzione neobaroeca dell’arte figurativa.

A proposito d’architettura organica.

Per quanto si riferisce alla posizione estetica dell’architettura orga-
nica, mi piace riportare alcuni giudizi particolarmente acuti. Eceo
quanto afferma Giusta Nicco Fasola (La Nuova Citia, 1-2): « Date
le sue premesse, non si pué richiedere a Wright di dichiarare gqual’e
il contenuto propriamente estetico della sua dottrina... Egli non ri-
fiuta lo poesia ma Pidentifica con Porganico: « 11 fulero di quella
che noi chiamiamo poesia é cambiato ». « La vera architettura, sissi-
gnori, & poesia. Un buon edificio & il pift grande dei poemi quando
¢ architettura organica ». Non se ne escel.... Ma noi abbiamo bisogno
di porre il problema in altro modo... perché fino a che si parle di
vita, di nature, di crescita, non vediamo ancora arte, né quindi ar-
chitettura, ma solo se entri la fantasia dellvomo a interpretare que-

ste esigenze o realtd, a tradurle in forma... non pii solumente af-
fetto o esigenza pratice ».

E Renato Bonelli {La nuova Cittil, 4--5]:-

« Le definizioni dellarchitettura organica si moltiplicano, prendendo
disordinatamente a prestito i concetti principali o parziali di tutte
le dottrine estetiche conosciute... Su questo sfondo si proiettano e
si combinano tutte o quasi le forme che Pestetica praticistica “ud
assumere, viziate, corrotie, trasformate. Troviemo utilitarismo gen. -
rico, misto pero a formalismo, nel principio che la costruzione di
ogni edificio debba procedere dallinterno verso Testerno, e che
questultimo sia diretta conseguenza... del primo; sensismo, nella
definizione della architetiura organica’ quale prodotto di sensazioni
intuitive; e sentimentalismo in quells che lo dice opera d’immagi-
nazione; naturalismo nellu confessata tendenza alle forme irregolari

a0

1 i 1 ricato @
e antigeometriche... assimilando cosi lo crescite c:tv ;ﬁtﬁg?« A
quella di un animale o d’'una pianta; morflhs.mo ne ph Lo
e cose secondo il grade <t o L imtermo. come realta non
o» ecc. e ancora: «che il niernd e realtd nov
‘:fizsr:iﬁchi nulla dal punto di vista dellcj crttzc:lte_t];:z;::ee i;zzo; ; um:
non potendo esso costituire il soggetto d'un a;',c E’ ert? o
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E Salvatore Vitale (Attualita dell’architettura - Laterza 1947, pa
ina 19: . _ ‘ . .
ilgiserviamo subito che quesia zdeq di .conszden::% i?z ;gs:;:i}zjgoo
architettonica come un organismo biologico su:::e ib e
e di accrescimento, non pud dirsi ‘nuova, perc ]e gizdaibus o dum
larchitetto era stato chz:lamfttolmag;zi:lzr ::sz;v;sn ?Bndo d;;j .
in queste analogia, la g )
g:rfwc:': dl:’ a?‘monia, e che portata al.le sue ezs:tremfi cor;iﬁlir:;::zzz
pud risolvere in un gioco vano e Pencolosol i pri j:zeno iglianae
Poriginalita di questa tendenza si trova ne wsuo O i
nizzare Carchitettura.... Questa umanita de arcl. tura org
potréa del resto essere compresa rr_Leglm altraverso % lr, % 15; menti svo
dal Wright nell sua nota polemica col Gr(‘lo'pr,us... w cgontmsto 1o
il torto di fissare la polemica sulla bas.e i un pre Sl
architettura euroos @, 000 wus mon & certo uita Parchitettura
mente errale, poiché se la _ & certc sk
europea, nemmeno Parte del. Wright puo ’chrsz d?fv:;‘:;?tia:;speui ¢
al cento per cento, perché si collega a,nc.h es‘siaupeveccﬁia N
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A proposito di - spazio interno -.

Cito da un mio ariicolo, in recensione, al .voluntlte :i;; Zevi: « Saper
vedere Parchitettura » - La Rassegna _d I_taha,bse .dru.c solure in ol
« Dove la critica spuzialistica di ng ci sem r;;c. iinzione Rl s
cunché di forzato e di arbiirario, € nel?a sllfa 1,; inaione fra arel
tettura e scultura. Gli obeliscif,lt, ] po?z,; ? ;nr:)rcc }:; on sono 42eP
paio 'second") l:v‘uf:t:;e’Z?irm;m:;zqi’;sistenza di costruz:ioni archi-
ip;:?r(:i:;:ezmzl,i fmltre che dellarchitettura hanno solo Uapparenza.
e
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(« Chi indaga il tempio greco archilettonicamente non pud che fug-
girne inorridito; ma chi s’avvicina al Partenone ¢ lo ammira come
una grande scultura, resta incantato »). E’ qui noi crediamo un fon-
damentule equivoco nellinterpretazione dell 4. Poiché se & vero che
Parchitettura si & servita attraverso le eta di element: tolti a prestito
elle altre arti, e che valsero spesso a camuffarne la vera essenza, tut-
tavia non possiamo ammettere che un elemento costruttivo sia defi-
nibile scultura e non architettura solo per Tassenza d’uno spazio
interno. L’architettura ha spesso sovrapposto alle sua linea essen-
ziale, elementi spuri, meramente decorativi, che logicamente an-
drebbero banditi (si pensi, non fossaltro ad aleuni elementi inclusi
dallo stesso Wright nelle sue costruzioni, dove nessuna ragione co-
strutiive giustifica Puso di materiali sovrapposti ed arbitrariamente
combinati se non un fine orngmentale) ma cid non toglie che si
possa benissimo concepire un’architettura anche prive di spazio in-
terno. La particolarita di questarte & di

costruirsi nello spazio e
nen intorno ad uno spazio, poiché & proprio nello « spazio esterno »,
nel vuoto che la circonds ¢

he si determina talvolta Uessenzialita strut-
turale che a prima vista pub sembrare inesistente (mentre del resto
anche nella scultura esiste spesso uno spazio interno, ricavato dal-
Pintersezione di talune linee, dal vuoto che si determina in mezzo ai
"pieni” della plastica {Moore, Pevsner, Hepworth) senza che percid
si debba concludere per un fatto architetionico anziché plastico... ».

A proposito dell’architettura steineriana.

Un’importante studio sull’architettura steineriana & contenuto nel-
Popera di G. Wachsmuth: Die Aetherische Welt in Wissenschaft
Kunst und Religion. Dornach 1927. « Steiner ha richiomato Catten-
zione sul fatto che aleune caratteristiche di queste nuova arte sono
apparentate col baroeco. Molti lati essenziali, tuttavie, seguono tut-
talira strada. Cid che onest’ arte ha in comune col barocco @ la
bellezza del movimento... Ma nel barocco il movimento & solo rivelto
contro la quiete, deriva dungue da una negazione...
invece giunge al movimento e alla vitalita delle forme (costruttive)
attraverso lu conoscenza d’una piti alta legge che non quella della
malteria... Steiner percio richiede da una tale architettura che Ledi-
ficio sin concepito come un tutto unitario com
artisticamente formato, ove ogni singolo motivo sia in giusta corri-
spondenza coll'insieme della costruzione. Ed egli perla della
creazione d’'uno stile costruttivo organico in contrapposizione con lo
stile semplicemente statico o dinamico ».

La nuove arte

€ un organismo

E vn’altra interessante analisi del linguaggio architettonico di Dor-

nach, si pud ricavare da un saggio dell’arch. Montague Wheeler
(London-Times, 18-XI-1925):
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