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Prefazione
di Sergio Los

Sul finire del secolo scorso, lontano dalle paludi delle speculazioni
hegeliane, fioriva sempre a Vienna una forma di pensiero: la critica
della figurativita pura, che traduceva in termini di ragione figurativa
(costruttiva piu che visiva) la kantiana critica della ragione pura.

In Italia I'autorita di Benedetto Croce impresse a questo movimento
un infelice marchio che avrebbe forviato tutti coloro che non avevano
accesso ai testi originali: la “pura visibilita”. Divenne percio riduttiva
per molti italiani una formulazione assai interessante che avrebbe
rivoluzionato la pratica artistica di molti operatori. Dopo aver supe-
rato una concezione puramente estetica della forma e accettato che
'opera d’arte possa essere prodotta anche sulla base di una
conoscenza scientifica (questo aveva consentito a Schldsser di rivalu-
tare Piero della Francesca, considerato prima troppo scienziato per
essere artista), Fiedler compie con la sua critica della figurativita pura
il passo fondamentale che consiste nel considerare I’arte non solo
prodotto di uno strumento conoscitivo scientifico ma essa stessa stru-
mento conoscitivo.

La forma artistica da risultato di una elaborazione conoscitiva, svi-
luppata mediante il linguaggio verbale, o come voleva la nuova
scienza matematica, diviene essa stessa supporto linguistico, proprio
come sistema formale di elaborazioni conoscitive.

Ma a questo punto invece che escludere Piero della Francesca dal
campo dell’arte, per attribuire le sue ricerche all’ambito della geo-
metria e della scienza, appare evidente I'urgenza di riconoscere a
guesto supporto conoscitivo artistico anche il merito e quindi la capa-
cita di aver posto le basi per la costruzione della scienza moderna.
Senza la geometrica riconsiderazione dello spazio, che rende misura-
bili le tre dimensioni del cubo prospettico costruito da Filippo Brunel-
leschi, Paolo Uccello e Piero della Francesca, non sarebbe stata pos-
sibile quella successiva matematizzazione dello spazio circostante
che, con Galileo, avrebbe originato il pensiero scientifico moderno.
Ma la costruzione del disegno come rappresentazione non solo quali-
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tativa ma anche quantitativa della tridimensionalita dello spazio fa
emergere la progettazione come prefigurazione razionale dell’artifi-
ciale. Senza il disegno come supporto di una riflessione conoscitiva
progettuale il miracolo dell’ingegneria leonardesca non sarebbe stato
possibile.

La nuova tecnica del trasferire sulla carta mediante il disegno le labili
evoluzioni di una riflessione puramente mentale costituisce I'inizio di
uno scatto, oggi si direbbe di una “catastrofe”, nel processo dell’evo-
luzione culturale.

Avevamo proiettato all’esterno con utensili vari diverse protesi del
corpo umano, ma non avevamo protesi cerebrali capaci di potenziare
la nostra capacitd di progettare. Le coordinate cartesiane e la geo-
metria analitica, prima, le proiezioni ortogonali con la astrazione del
punto all’infinito, dopo, diventano la logica conseguenza di questa
conoscenza basata su un supporto che € geometrico figurativo piu
che matematico o verbale.

Nel grande trambusto della semiotica, quando si cercavano le artico-
lazioni linguistiche del linguaggio figurativo, si ¢ riflettuto troppo
poco sulle potenzialitd conoscitive, esplorative e sperimentali dell’arte
in generale e dell’architettura in particolare.

Quindici anni fa sono stato folgorato dall’esperienza diretta di queste
facolta speculative logiche del linguaggio figurativo in azione. Carlo
Scarpa risolveva i suoi problemi disegnando. All'inizio faticavo a
seguire quelle che mi sembravano a volte inutili complicazioni che la
logica verbale o aritmetica avrebbero risolto immediatamente. La
scoperta della ricchezza propositiva offerta all’immaginazione e la
capacita di risolvere architettonicamente problemi non architettonici
era un evento intellettuale ed esistenziale straordinario.

Studiai un poco la cosa e capii che altri avevano criticamente posto
questo problema. Cosi pubblicai uno sfortunato libro che fu male
accolto e infine anche fisicamente distrutto dalla stessa casa editrice
che lo aveva pubblicato. Carlo Scarpa Architetto Poeta era stato
scritto per gli studenti, ma quelli erano tempi difficili ed era assai diffi-
cile parlare di architettura. Non sta a me giudicare se si ¢ trattato di
errore giovanile dell’autore o di interpretazione distratta dei lettori.
Comunque perseverai nell’errore e fu per questa via che incontrai le
esperienze del “gruppo enne”.

Quello che molti critici non avevano capito veniva realizzato in
queste ricerche figurative dell’arte programmata.

Negli anni in cui prendono corpo queste esperienze, verso la fine degli
anni cinquanta, si discute molto di opera aperta e vengono tematiz-
zati molti dei problemi specifici affrontati nell’ambito dell’arte
programmata. L’interesse per I'oggetto artistico viene sostituito dal-
Iinteresse per un sistema che include anche gli operatori: Iartista e
'utente. L’attenzione per la teoria dell’informazione, per la semiotica
e per la psicologia della forma, trovano la loro origine e ragione in
questo nuovo tema della produzione artistica che riguarda il processo
completo della comunicazione.



Invece di rinnovare I'oggetto vengono introdotte innovazioni:
— nelle tecniche di produzione dell’oggetto che rimandano alle nuove
tecnologie industriali (acciaio, luce, vetri, suoni, cinetismi...);
— nelle modalita di fruizione dell’oggetto che consentono un inter-
vento attivo dell’utente.
Scompare il feticismo del gesto e la magia dell’opera unica, irriprodu-
cibile. Se Picasso diceva: io non cerco, trovo, questo processo finaliz-
zato dell’arte programmata suggerisce, al contrario: noi non trovia-
mo, cerchiamo. Anche l'opera d’arte potrebbe dunque essere
programmata ed essere eseguita da altri, dagli utenti che diventano
interpreti. Ma per questo ¢ necessario che essa possegga un certo
grado di indeterminazione: emerge cosl un altro dei tratti distintivi
che caratterizzavano questa opera.
11 funzionalismo aveva introdotto nell’edificio I'utente rendendo abi-
tata I'architettura. L’interesse per le metodologie sistematiche di pro-
gettazione e per le tecnologie € i processi della costruzione, vi aggiun-
gono il produttore. Anche in questo caso viene tematizzato il pro-
cesso completo della comunicazione architettonica piuttosto che
Poggetto edilizio.
La collaborazione con alcuni esponenti del “gruppo enne”, in partico-
lare con Massironi, € motivata dal comune interesse per un approccio
scientifico alla progettazione.
Verso la fine degli anni sessanta, nell’ambito del corso di Arreda-
mento che tenevo all’Istituto Universitario di Architettura di Venezia,
Massironi, che collaborava con me nelle lezioni e nei seminari, ini-
ziava una ricerca finalizzata ad esplorare il disegno nelle sue varie
espressioni e articolazioni. Da quella ricerca, cominciata con gli stu-
denti del corso, si e poi sviluppato il lavoro che rappresenta I’argo-
mento di questo libro.
Il pregramma del corso costituiva un tentativo di porre su basi siste-
matiche la scoperta, fatta collaborando con Carlo Scarpa, delle
potenzialita contenute nel pensare per immagini e nel disegno che ne
¢ il supporto linguistico. E infatti di quegli anni la pubblicazione di
studi sulla psicologia ambientale e sulle metodologie della progetta-
zione.
Il libro di Massironi ha sviluppato in modo approfondito, forse per la
prima volta, 'analisi del disegno come riflessione ¢ comunicazione.
Dopo la pubblicazione di una Grammatica del vedere (G. Kanisza,
1980) questo libro pone le basi per ’elaborazione di una “gramma-
tica del disegnare” che integra i processi della percezione di imma-
gini, affrontati dalla psicologia, con quelli della produzione di segni,
affrontati dalla semiotica.
E molto interessante a questo proposito la confutazione delle analo-
gie tra la struttura del linguaggio verbale e quella del disegno, sulla
base della quale molti cercavano di identificare una doppia articola-
zione anche nel linguaggio grafico. D’altro canto le prospettive aperte
dalla semiotica cognitiva di C.S. Peirce sulla complessita dei sistemi
di rappresentazione che legano l'interpretante all’oggetto, consentono
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di evitare gli schematismi e le forzature imposti all'interpretazione del
disegno come sistema espressivo.

Un discorso a parte si dovra fare sul disegno come mezzo per preve-
dere, cio¢ sul disegno come progetto. Attraverso la simulazione gra-
fica dell’edificio costruito si pud pre-vedere quali prestazioni la
costruzione potrebbe conseguire se fosse realizzata. Questa simula-
zione consente di mettere alla prova le ipotesi rendendone verificabili
le predizioni.

Il primo controllo di qualita dell’edificio futuro viene effettuato dal
progettista quando controlla criticamente i propri disegni, I’altro
viene effettuato da commissioni che attraverso la lettura della docu-
mentazione grafica e verbale devono essere in grado di approvare o
meno il progetto. Per farlo i disegni devono contenere un’informa-
zione completa sulla qualita prestazionale del futuro edificio.

Lo sviluppo dell'informatica rappresenta un’altra ragione dell’impor-
tanza di comprendere e chiarire la funzione del disegno se si consi-
dera che gran parte delle informazioni sara elaborata e trasmessa in
forma grafica.



Introduzione

“Io vo’ vedere s’io sapessi mai entrar
nella pesta di questo disegno.”
ANTON FRANCESCO DONI, 1547

Dalle trattazioni prodotte in periodo rinascimentale e manieristico il
discorso sul disegno € rimasto, quasi totalmente, appannaggio del-
I’ambito artistico, o di quel versante del fare artistico che riguarda la
progettazione o la tecnica rappresentativa.

In quelle prime trattazioni si poneva, oltre al problema della migliore
utilizzazione del mezzo grafico, anche quello di alcune sue emergen-
ze linguistiche e di certe potenzialita cognitive; come in F. Zuccari
(1607) che cerca di definire, accanto ad un “disegno pratico” un “di-
segno intellettivo” e “specolativo”. Da questo punto di vita il discor-
so sul disegno non é andato molto oltre quelle buone intenzioni ini-
ziali, anzi, si & sempre piu ritirato nell’ambito della manualistica pra-
tica ed applicativa.

Ma ciod che colpisce di piu ¢€ il fatto che non esiste disciplina cultura-
le che non faccia uso sistematicamente (o non abbia fatto uso in
qualche occasione) di questo strumento; e che, in una continua e
prolungata consuetudine con esso non ne sia andata definendo le
modalita di realizzazione piu consone alle sue esigenze.

Il disegno ¢ stato considerato, generalmente, un docile strumento di
cui tutti si potevano servire, ma che nessuno ha mai sentito il bisogno
di analizzare per capirne il funzionamento; e per spiegare I’'ampia di-
sponibilita ad assolvere funzioni comunicative diverse, che lo con-
traddistingue.

Il presente lavoro € nato dall’esigenza, non tanto di spiegare esausti-
vamente un fenomeno cosi complesso, quanto di porlo in evidenza.
Le analisi e le interpretazioni proposte costituiscono un primo, € an-
cora labile, inquadramento sistematico del disegno osservato in un
ampio spettro delle sue applicazioni.

Si ¢ trovato nella psicologia sperimentale, e in particolare in quella
della percezione, una grande quantita di studi, di risultati sistematici,
di teorizzazioni interpretative utili per orientarsi in quel mondo, cosi
consueto e, allo stesso tempo, cosi sconosciuto.

1l primo e fondamentale problema riguardava la possibilita di smon-
tare cognitivamente il meccanismo, gia semplice, del disegno; e poi,



cercare di capire come venisse montato ogni volta che doveva assol-
vere a compiti diversi. A questo riguardo i contributi psicologici spe-
rimentali si sono dimostrati particolarmente preziosi perché sono il
frutto di un lungo lavoro condotto nell’intento di isolare i fattori che
generano i vari rendimenti percettivi.

Nella prima parte del terzo capitolo € stato necessario fare un’incur-
sione anche in campo semiologico. Come ogni incursione, anche
questa, ha un carattere limitato, di disturbo, di fatto non esauriente.
Questo intervento ¢ derivato in massima parte dall’insoddisfazione
che, in genere, gli studi semiologici lasciano quando si esce dall’am-
bito linguistico. Infatti, ad analisi particolareggiate, precise e com-
plesse dell’'universo verbale si contrappongono approcci piuttosto
approssimativi e, per certi versi, superficiali di quello visivo non ver-
bale.

Circa la meta dello spazio del libro ¢ destinato alle illustrazioni le
quali costituiscono I'oggetto del discorso: €, quindi, necessario osser-
varle attentamente, in modo analitico, perché solo attraverso questo
esercizio si potra seguire tutto il discorso; e soprattutto, potranno es-
sere compresi, anche se non condivisi, alcuni passaggi, che possono
sembrare azzardati.

Ogni figura scelta non € un caso a sé stante, ma sta per una classe di
realizzazioni grafiche di quel tipo, di cui essa assume valore emble-
matico. Il lettore aiutato da questi esempi ritrovera, facilmente, nella
propria esperienza un buon numero di altri casi appartenenti alla
stessa categoria.

Alla fine manca una conclusione riassuntiva, anche provvisoria. E
parso prematuro tentarla. Sono ancora necessarie verifiche ed aggiu-
stamenti di tiro per stabilire se, e come, le ipotesi formulate in questa
sede possano approdare ad una teoria piu generale. Per ora, pensia-
mo che il presente lavoro vada assunto come un primo tentativo, per
molti versi asistematico, di definire una sistematica interpretativa
dell’'universo disegno.



