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Introduzione

Stefano e Luigi Gasse, figli gemelli di Stefano e Luigia Minotti, furono attivi a
Napoli nella prima meta dell’Ottocento, ove lavorarono prevalentemente nella sfera
dell’architettura di Stato, rendendosi interpreti delle esigenze e delle ambizioni dei
ben cinque governi che, nell’arco temporale relativamente breve che 1i ebbe tra i
principali animatori della scena architettonica partenopea, si alternarono alla guida

del Regno meridionale.

La storiografia, nei circa due secoli che ci separano da essa, ha, in verita, speso
molte parole in merito alla vasta produzione dei due fratelli, limitandosi, tuttavia, a
valutarne prevalentemente, peraltro sempre in termini encomiastici, proprio i molti e
considerevoli uffici che essi assolsero al servizio dello Stato. Diversamente, assai
meno celebrate, quando non del tutto trascurate, sono state le pur numerose
committenze private che 1 Gasse, e specialmente Stefano, onorarono, dando prova di
una non minore abilita nella creazione di suggestivi brani di edilizia neoclassica e di
scenografiche soluzioni paesistiche, ancor oggi distintamente riconoscibili nel
confuso ed eterogeneo tessuto urbano napoletano. D’altro canto, nella considerazione
dell’operato dei due professionisti, 1 differenti autori hanno generalmente compiuto
finora indagini di tipo puntuale e per lo piu mirate all’approfondimento di singoli
interventi, architettonici od urbanistici, esimendosi da una ricomposizione di quei
distinti episodi entro un omogeneo ed organico quadro esaustivo dell’intera loro

attivita, anche soltanto limitatamente ai pubblici mandati.

Ebbene, I’obiettivo che ci si ¢ proposti nell’intraprendere il presente studio ¢
stato, primariamente, quello di apportare un contributo alla letteratura critica ed
analitica esistente sulla produzione dei gemelli Gasse, con la preparazione di un
lavoro monografico che, contemplando i molteplici aspetti teorici e pratici della loro
non lunghissima, ma ben prospera carriera, restituisse un prospetto agile, dettagliato

e pressoché completo della vicenda di cui essi si resero protagonisti.

Muovendo da una simile intenzione, fondamentale ed irrinunciabile ¢ stata, con

ogni evidenza, la consultazione del materiale biografico relativo ai due architetti, con



particolare riferimento ai contributi resi dai cronisti coevi. In questo senso, con rigore
ed estrema scrupolosita sono stati investigati il noto profilo tracciato da Camillo
Napoleone Sasso nella sua Storia dei monumenti di Napoli ed il Necrologio di
Stefano Gasse steso da Gabriele Quattromani e pubblicato sugli Annali Civili del
Regno delle Due Sicilie dell’anno 1840, nonché il breve ma puntuale ragguaglio sulla
vita dello stesso Stefano inserito dal De Tipaldo nella Biografia degli Italiani Illustri.
All’esame di queste attendibili fonti dell’epoca, rivelatesi indispensabili per
indirizzare la successiva ricerca d’archivio, si ¢, d’altra parte, accompagnato quello
dei giudizi e dei piu recenti scritti di autorevoli storici e critici dell’architettura che,
talvolta con saggi oltremodo dettagliati, talaltra in forma di stringati accenni, hanno
variamente trattato le differenti peculiarita del linguaggio architettonico dei Gasse, o
meglio le specifiche prerogative della ben fervida produzione della quale si rese, in
effetti, ideatore il solo Stefano. Ci si riferisce, massimamente, ai testi di Alfredo
Buccaro, Roberto di Stefano, Arnaldo Venditti e Sergio Villari, importanti per
un’immediata contestualizzazione delle numerose opere compiute dall’architetto
nella realta istituzionale e nella dimensione artistica e culturale della Napoli d’inizio

Ottocento.

Sin da una prima e pur rapida ricognizione ¢ emersa, quale loro precipua
qualita distintiva, la sostanziale versatilita di cui i Gasse diedero dimostrazione,
riuscendo ad intendere e sciogliere compiutamente, da un lato, le pretese dei diversi
regimi, dal murattiano al borbonico, che ressero le sorti del Mezzogiorno in quella
fase tra la piu agitate ed intense della sua storia, dall’altro, 1 disagi di un Paese che, a
fatica, cercava di adeguarsi ai notevoli mutamenti sociali, politici e culturali gia

verificatisi negli altri Stati del Continente.

Di fatto, la diffusione, negli anni a cavallo tra XVIII e XIX secolo, della
corrente neoclassica nel Regno meridionale coincise con una fase architettonica
particolarmente stimolante e vivace, laddove I’opportunita di conferire alla capitale
un nuovo volto ed un nuovo ordine, segno visibile delle sostanziali trasformazioni in
atto, si tradusse in un articolato programma di rinnovamento urbano incentrato non
soltanto, come in passato, sulla realizzazione di sontuosi palazzi, splendide chiese e

suggestivi episodi monumentali, ma anche e soprattutto sulla costruzione di
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attrezzature e servizi giudicati oramai indispensabili al soddisfacimento dei mutati

bisogni della collettivita, dalle strade alle dogane, dai mercati agli scali portuali.

Straordinari interpreti di questa volonta di cambiamento, espressa
primariamente dai due napoleonidi, Giuseppe Bonaparte ¢ Gioacchino Murat, e,
quindi, seppur in maniera meno eclatante, dai sovrani di Borbone, furono, appunto, i
gemelli Gasse, creatori, nel volgere di circa un quarantennio, di un gran numero di
opere dignitose e corrette, nelle quali ’esperienza e la preparazione architettonica
acquisite negli studi giovanili si coniugavano con la cultura e con le richieste della

committenza reale e della societa partenopea.

Di la dall’inevitabile valutazione della cornice storica, per quanto detto
eccezionalmente complessa, che fece da sfondo alla loro attivita, la ricerca si ¢
contemporaneamente rivolta all’approfondimento della vicenda biografica dei due
architetti, con speciale riferimento agli anni della loro educazione artistica, avvenuta
a Parigi presso l’atelier di Jean-Frangois Thérése Chalgrin, ed alle esperienze
compiute a Roma, quali pensionnaires dell’ Accademia di Francia, prima del rientro a
Napoli, loro citta natale. Piu precisamente, oltre che sulla vasta bibliografia inerente
gli orientamenti e gli sviluppi dell’architettura d’oltralpe nel passaggio tra la seconda
meta del Settecento e gli inizi del nuovo secolo, imprescindibile per cogliere quale
fosse I’atmosfera che essi respirarono durante 1’apprendistato parigino, I’attenzione
si ¢ incentrata sulla considerazione dei documenti atti a rappresentare la progressiva
maturazione artistica dei giovani Gasse: in questo senso, di grande interesse si €
rivelato I’esame dei progetti presentati in occasione dei Prix banditi dall’ Accademia
di Francia, vale a dire quello con cui Luigi vinse il Prix de Rome nel 1799,
guadagnando il soggiorno presso il Pensionnat romano, e 1’altro con cui Stefano si
aggiudico il Prix d’Emulation del 1800 e con esso la possibilita di raggiungere il
fratello nella citta eterna. Altrettanto, se non anche piu significativi in una simile
prospettiva si sono dimostrati i cosiddetti envois, ossia le esercitazioni elaborate da
Luigi nel periodo di tirocinio trascorso a Roma e poi inviate ai direttori
dell’Accademia parigina per la debita valutazione: si tratta di alcuni rilievi e del
progetto di ricostruzione del tempio di Marte Ultore nel Foro di Augusto, che

testimoniano, oltre al particolare gusto che ’allievo architetto andava gradualmente

III



sviluppando, anche la piu generale attrazione della cultura del tempo per il mondo

antico e per le rovine romane.

L’indagine biografica, relativamente agli aspetti della formazione
professionale, ¢ stata sin da principio indirizzata, anzitutto, alla precisa
caratterizzazione delle personalita e delle diverse inclinazioni artistiche dei due
fratelli, con I’intenzione di chiarire, una buona volta, la questione sollevata da alcuni
autori relativamente all’effettivita di una loro successiva collaborazione lavorativa.
Di fatto, sebbene il Sasso, che ebbe modo di conoscere personalmente i Gasse
frequentando come apprendista il loro laboratorio, abbia rimarcato piu volte
all’interno del suo celebre saggio la costante cooperazione tra i gemelli, la gran parte
degli studiosi contemporanei sembra attribuire un primato, intellettuale ed operativo,
a Stefano, e cio in virtu non solo dei rilevanti uffici che egli fu chiamato a rivestire
negli organismi statali, quanto pure della maggior prontezza e delle migliori facolta
intellettive di cui fu certamente dotato e che, del resto, gli erano riconosciute

distintamente dallo stesso Sasso.

Ancora con la volonta di definire meglio le competenze dei due architetti,
unitamente all’approfondimento delle esperienze giovanili, si € poi avviato un
intenso lavoro di ricerca archivistica volto a rintracciare nozioni suppletive in
rapporto alle opere maggiori e gia note delle quali essi si resero artefici, nonché
indicazioni sui loro interventi meno conosciuti 0 non ancora convenientemente
apprezzati. In proposito, interessanti spunti di riflessione sono venuti dal patrimonio
dell’Archivio di Stato, rivelatosi in grado di comprovare, accanto alla vasta e nutrita
produzione architettonica siglata da Stefano e, dunque, a lui soltanto realmente
attribuibile, un’altrettanto copiosa attivita consultiva che ebbe, invece, quale primo
protagonista Luigi, in veste di "Architetto dell’Amministrazione della Registratura e
de’ Reali Demanj". L’attento esame delle fonti d’archivio ha consentito, inoltre, di
venire a conoscenza di una serie di incarichi, chiaramente minori, affidati allo stesso
Stefano e concernenti riparazioni o ristrutturazioni di fabbricati, piuttosto che
costruzioni di impianti stradali, anche in province diverse da quella di Napoli:
acquisizioni, queste, che, quantunque di piu scarso rilievo, sono andate ad ispessire il

ricco profilo biografico dei gemelli. In tal senso, hanno trovato spazio, solo per
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citarne alcune, la vicenda che vide il conferimento a Stefano del mandato per la
sistemazione dei locali da destinare, all’interno del Real Museo, all’Accademia di
Belle Arti, o ancora la notizia di un disegno dei due fratelli, mai conosciuto né reso

esecutivo, per un eremitaggio ai piedi del Vesuvio.

Non sono mancati, d’altro canto, rinvenimenti e conseguenti approfondimenti
in merito a progetti pure gia convenientemente scandagliati dalla storiografia nei
passati decenni, emergendo tra gli altri un disegno di Stefano Gasse raffigurante lo
scalone a doppia rampa ideato per superare il dislivello tra il largo delle Pigne e la
salita degli Incurabili, oltremodo interessante in ordine alla comprensione dell’opera

di allineamento di via Foria.

Per altri versi significativo ¢ stato il ritrovamento dei grafici di progetto per la
riduzione in osservatorio del soppresso monastero di San Gaudioso, designato ad
ospitare, appunto, lo stabilimento astronomico partenopeo, prima che si fissasse la
costruzione della Specola di Capodimonte; mentre altri disegni inediti - aventi ad
oggetto la Casa alla Riviera di Chiaia...di proprieta dei coniugi Pretolani e
Mazzotti, il Casamento prima di pertinenza del Principe di Craco, la Crociera della
Chiesa di S. Caterina a Chiaja e I’Edifizio dell’abolita Piaggeria - sono stati, a loro
volta, acquisiti e riprodotti a corredo del profilo biografico dei gemelli. Entro
I’appendice documentaria posta al termine dello scritto si ¢ inteso, peraltro, lasciare
un piu efficace segno anche dell’attivita di Luigi con la parziale pubblicazione del
corposo manoscritto intitolato «Misura ed Apprezzo de’ lavori di ogni arte occorsi
per la ristaurazione della soffitta del Tempio di S. Paolo Maggiore...», conservato
presso la Biblioteca Nazionale di Napoli e finora inedito, redatto dall’architetto a
conclusione dell’unico intervento di una qualche importanza a lui personalmente

affidato.

Se, per quanto esposto, affatto consistenti sono state le basi documentali a
sostegno di un approfondimento dei pubblici mandati ricoperti dai Gasse, non cosi
abbondante e significativo si ¢ offerto, al contrario, il materiale inerente le
committenze private, che riguardarono ancora principalmente Stefano. Delle diverse
famiglie per le quali opero I’architetto, infatti, soltanto due, 1 Tocco di Montemiletto

ed 1 Serra di Gerace, detenevano nell’Ottocento un ordinato archivio personale, in



seguito confluito nella raccolta dell’Archivio di Stato; d’altra parte, gli incartamenti
attualmente in possesso di quest’ultimo risultano alquanto carenti rispetto alle qualita
architettoniche delle fabbriche in oggetto, limitandosi a registrarne i passaggi di
proprieta e a darne, di volta in volta, sommarie descrizioni. In conseguenza di cio, il
lavoro su questi interventi privati € stato impostato come studio dei precipui caratteri
architettonici attualmente distinguibili in essi, riconoscendo le fondamentali
invarianti negli impianti planimetrici, come negli apparati linguistici e decorativi. Gli
avanzamenti piu interessanti sono stati condotti, in particolare, in merito a quella che
Camillo Napoleone Sasso, attribuendola al Nostro, indicava come «casina [...] di
Domenico Sofia», peraltro rinunciando a fornirne una precisa individuazione, ed
ancora all’intervento di Stefano, pressoché ignoto, nella valle del fiume Irno,
all’interno dell’insediamento della comunita di imprenditori svizzeri che avevano

avviato in quella zona un’intensa attivita tessile.

Per quel che concerne villa Sofia, si ¢ sviluppato un confronto tra le tesi
opposte di Domenico Viggiani, che ha ritenuto di poterla far coincidere con 1’attuale
villa Elisa, e Marco Iuliano, che I’ha, invece, identificata con la cosiddetta villa Dini,
oggi facente parte del complesso dell’ospedale Pausilypon. Invece, relativamente al
contributo espresso dal Gasse nel villaggio cotoniero svizzero, muovendo dagli studi
svolti in proposito da Valentina Messana, si ¢ giunti a smentire ’attribuzione al
Nostro del disegno conservato presso I’ Archivio di Stato di San Gallo e raffigurante
le piante dei due casini costruiti per Corrado Schlaepfer, non essendosi riscontrati in
esso, ad un attento esame grafico, caratteri riconducibili alla mano dell’architetto.
Resta, comunque, accettata [’attribuzione a Stefano del progetto dei wvillini,
confermata dalla nota scritta a margine del citato disegno, oltre che dalla
ricostruzione del rapporto di parentela effettivamente instauratosi tra I’architetto e lo
Schlaepfer, che ne aveva sposato la nipote Stefania. Sempre nell’area dello
stabilimento salernitano, ben piu difficile ¢ stato, invece, recuperare prove a suffragio
di un possibile intervento del Gasse nella vicenda relativa alla costruzione della
cappella dell’Assunta, posta proprio di fronte all’ingresso dell’insediamento
manifatturiero e chiaramente allineata ai pitu consueti canoni del Neoclassicismo del

primo Ottocento. In proposito, del tutto infruttuosa si ¢, infatti, rivelata la ricerca
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svolta presso i diversi archivi salernitani, da quello Diocesano a quello della
Soprintendenza, sicché ¢ stato solo sulla base del riscontro nella fabbrica, come ora si
vede, di soluzioni in qualche modo assimilabili ad altre elaborate dal Nostro - quale,
ad esempio, il pronao tetrastilo, con colonne doriche in ghisa, antistante al corpo di
fabbrica circolare, che riporta col pensiero alle diverse soluzioni studiate per
I’ingresso al Camposanto nuovo di Poggioreale - che ¢ stato possibile avvalorare

un’ipotesi di attribuzione.

Con le premesse sin qui espresse si ¢ creduto di portare a compimento un
lavoro sull’opera dei Gasse, e principalmente di Stefano, in grado di offrire, pur
senza alcuna pretesa di esaustivita, un prospetto puntuale sulle loro rispettive figure e
sulla loro attivita, riconducendo nell’alveo unitario di una coerente lettura
architettonica episodi fra loro diversi o lontani, come in un puzzle riassuntivo di una
vicenda ampia e complessa, € colmando un vuoto sino ad oggi persistente nella storia

dell’architettura napoletana.
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1.1. L’evoluzione del linguaggio neoclassico in Europa: il ruolo dell’Académie

d’Architecture e le influenze sul dibattito italiano

La stagione artistica ed intellettuale, dai contorni cronologici alquanto confusi
e dalla notevole complessita concettuale, ormai sempre piu comunemente indicata
col nome di "Eta del Neoclassicismo"' si offre come una fase storica tutt’altro che
lineare nel proprio svolgimento e, per questo, problematica ed assai delicata da
esplorare, necessitando il suo studio della considerazione di un insieme molteplice e
ricco di indirizzi, idee, conoscenze ed esperienze che, nel corso del XVIII e poi nel
XIX secolo, andarono formandosi, intensificandosi e variamente intrecciandosi nella

temperie culturale europea.

A ben guardare, di 1a da quanto semplicisticamente tanta storiografia ha inteso
riconoscere, l’atteggiamento neoclassico, quantunque chiaramente derivato dai
postulati illuministici, quegli stessi che costituirono i fondamenti del positivismo e
del romanticismo, non pud, senza dubbio, ricondursi esclusivamente nei limiti
dell’applicazione di una condotta razionale ai modi dell’espressione artistica e, di
conseguenza, architettonica, atteso che esso concretizzo, piuttosto, un fenomeno
affatto composito ed eterogeneo, non esauribile né verificabile nell’ottica di una

prospettiva univoca.

Di fatto, su quella che per lungo tempo ¢ stata diffusamente quanto
affrettatamente stigmatizzata come una vera e propria "moda", intendendosi con
questo termine sottolineare il carattere di estrema coerenza linguistica e la scarsa
fertilita ideativa della corrente neoclassica, ed in quanto tale giudicata di scarso
interesse dal punto di vista critico ed interpretativo, si sono negli ultimi anni
intensificati gli studi e le ricerche, con I’intento esplicito di riscoprire, sotto
I’epidermica unitarieta stilistica ed espressiva, I’insieme molteplice delle tematiche,
delle motivazioni, degli assunti al fondo di un gusto che, certamente, si consolido
largamente e con attributi di forte riconoscibilita nell’intero continente. Sicché, se in
passato la gran parte degli autori aveva drasticamente negato validita ed intrinseca

qualita a tale indirizzo, tacciandolo di eccessivo accademismo e retoricita, appare



oggl incontestabile come esso abbia rappresentato, in realta, il punto di confluenza di
una serie di fermenti, evidentemente diversi € non di rado contraddittori, maturati

progressivamente sin dai principi del Settecento.

Vista secondo una simile angolazione, 1’indagine sulla cultura neoclassica ¢
andata viepiu ampliandosi ad abbracciare una vicenda ben estesa nel tempo e nello
spazio, le cui radici affondavano negli imprescindibili avvenimenti storici e culturali
d’inizio secolo, effettivamente influenti sul formarsi del nuovo orientamento

artistico.

I1 XVIII secolo inauguro realmente per 1I’Europa una stagione estremamente

problematica e complessa.

Nel piu ampio contesto culturale, le dottrine e le istituzioni tradizionali,
generalmente accettate per la loro storicitd, piuttosto che per una presunta
universalita derivante dall’essere fondate sulla natura o sull’esperienza degli antichi,
vennero messe in discussione da uno spirito intrinsecamente critico che, con
distaccata emotivita, ne colpiva i presupposti concettuali, dimostrandone la relativita
e l’assoluta arbitrarieta. Il pensiero settecentesco, sbandierando il vessillo della
ragione, impose, in sostanza, una riconsiderazione dell’intera realta sociale, politica
ed economica secondo un’ottica rigorosamente '"scientifica", che ne penetrasse
profondamente 1’essenza, ne individuasse 1 differenti valori ed i rinnovati obiettivi, le
infondesse, finalmente, la certezza di poterli realizzare affidandosi fiduciosamente al

calcolo ed alla riflessione’.

Applicato ad una dimensione propriamente architettonica, 1’"esprit de raison"
investi e portd, una buona volta, alla crisi tutto quanto era rimasto, per cosi dire, in
ombra dal XV secolo in poi, vale a dire quel sistema di regole formali e compositive
che, in parte dedotte dall’antichitd, in parte individuate per scelta comune o per
esperienza dagli artefici rinascimentali, erano ordinariamente riconosciute quali
principi universali e permanenti. Esso, insomma, estese il dubbio di un’epoca
spietatamente decisa ad attaccare e fiaccare del tutto i postulati della tradizione e le

verita imposte a quel repertorio classico oramai, da ben tre secoli, variamente



adoperato e declinato nei Paesi europei, di volta in volta adattato alle speciali

esigenze pratiche e del gusto’.

Analizzate obiettivamente nella loro oggettivita, attraverso lo studio
"scientifico" delle costruzioni antiche e rinascimentali, le supposte leggi naturali ed
immutabili dell’architettura vennero, dunque, spogliate dell’aura di eternita ad esse
riconosciuta e collocate entro una piu corretta visione interpretativa, che corrodeva
dall’interno 1’ideale storico dell’antico, rovesciando 1 fondamenti stessi del

classicismo e ponendo fine al sistema delle arti fondato su di essi.

A ben guardare, sotto il profilo squisitamente stilistico, il farsi strada di un
nuovo atteggiamento puo cogliersi, sin dallo scorcio del XVII secolo, nella singolare
vicenda storica, politica e culturale della Francia del Re Sole, laddove la particolare
concezione dispotica, individualista ed estremamente rigida del sovrano, in un
momento storico dominato nell’intero continente dalla sregolata esuberanza e dagli
accenti concitati, se non proprio drammatici, del Barocco romano, non aveva potuto
che tradursi nell’immediata affermazione di un gusto piu sobrio, severo e, tutto
sommato, razionale di quello sviluppatosi negli altri contesti statali, caratterizzato da
un’impronta spiccatamente classicista che ben s’intonava alla disciplina del Grand
Siécle e, per questo, solitamente indicato col nome di "Classicismo barocco™. Alle
stravaganze planimetriche ed agli artifici plastici e decorativi caratteristici della
contemporanea produzione europea, segnatamente di quella italiana, esso aveva
opposto, dunque, opere raffinate e solenni nel sostanziale rigore dell’impianto
morfologico e nella compostezza dell’apparato  ornamentale, puntando
prevalentemente alla soddisfazione intellettuale e figurativa, piuttosto che al

turbamento dell’anima ed al coinvolgimento dei sensi’.

Chiaramente, nelle intenzioni del Re Sole, consigliato dal fedele ministro Jean-
Baptiste Colbert, era stata, allora, quella di piegare 1’arte e, piu generalmente, il
sistema del sapere al servizio del governo e degli interessi francesi, facendone uno
strumento utile al potenziamento ed al prestigio della Nazione che, liberata, una
buona volta, dalle ingerenze straniere anche in campo artistico e culturale, avrebbe
potuto acquisire una posizione egemonica ¢ dominante su tutti i fronti. In questo

senso, le sue iniziative si erano indirizzate sul solco gia tracciato, sotto il



predecessore Luigi XIII, dalla felice esperienza dell’Académie Francaise, istituzione
fermamente voluta dal Richelieu, nel 1635, col proposito di preservare,
sottoponendole all’occhio vigile dell’autorita statale, la purezza e I’integrita della

lingua d’oltralpe.

Al progressivo consolidamento dell’assolutismo monarchico si era, quindi,
accompagnata, nell’ambito delle discipline naturali e spirituali e delle arti figurative,
la fondazione di numerose Accademie attraverso le quali, stabilendone in maniera
perentoria ed esclusiva finalitd, modi e forme del funzionamento e componenti, il
potere centrale era riuscito a normalizzare ed indirizzare sistematicamente gli
sviluppi delle scienze e gli orientamenti del senso estetico, dall’Académie de
Peinture et Sculpture (1648) all’Académie de Danse (1661), dall’Académie des
Inscriptions (1662) all’Académie de Sciences (1666), all’Académie de Musique
(1669).

Momento essenziale di questa politica culturale rigorosa ed accentratrice era
stata la creazione, nel 1671, dell’Académie Royale d’Architecture, ispirata dallo
stesso Colbert e primariamente affidata alla direzione dell’architetto e teorico
Francois Blondel®. Come per le strutture analoghe, ciascuna deputata alla
regolamentazione di un determinato settore del panorama artistico e scientifico,
I’organismo era stato, evidentemente, indirizzato a svolgere il ruolo di arbitro
supremo in tutte le questioni inerenti la dottrina e la prassi architettonica, con
particolare riferimento alla speciale disciplina della materia ed ai metodi del suo

insegnamento nel rispetto della tradizione classicistica francese'.

Centrale negli interessi e nelle competenze dell’Académie si era rivelata da
subito, di conseguenza, la discussione, in sedute periodiche, dei problemi e degli
equivoci interpretativi originati da teorie preesistenti, pitt 0 meno lontane nel tempo,
che venivano trattati, sviluppati e sintetizzati in vista della formulazione conclusiva

di canoni estetici obbligatori e validi per tutti.

L’ampia documentazione a noi giunta mostra come, sin dalle prime riunioni, la
risoluzione dei differenti confronti all’interno dell’istituto non avvenisse facendo

riferimento a nozioni empiriche o a valutazioni di carattere strettamente artistico,



bensi invocando il ricorso ai principi rigorosi desunti dalla filosofia e dalle scienze
naturali, quantunque traspaia distintamente nelle varie deliberazioni altresi
I’adozione di parametri piu squisitamente emozionali, prima fra tutti I’incondizionata
fede nell’autorita degli antichi e nella validita dell’esempio da essi fornito: in buona
sostanza, I’invito ad un’imitazione della fonte classica, comunque indicata quale
unica strada percorribile per raggiungere la vera grandezza e la perfezione in
architettura, era costantemente contemperato, nelle determinazioni dell’organismo,
da un altrettanto fermo appello alla raison, al bon sens dell’individuo, dacché si
ammetteva che soltanto raffinando, sulla scorta di leggi matematiche e regole
geometriche, le forme acquisite dall’antico gli artefici avrebbero potuto salvarsi

dall’errore e realizzare la piu compiuta e suprema bellezza.

In una simile dimensione, intimamente permeata dall’afflato razionalistico
cartesiano, 1’architettura medievale, come pure il "libertinaggio" di Michelangelo
sconfinato nella sfrenatezza e nelle licenze del Barocco italiano, avevano finito per
apparire agli occhi dei primi componenti dell’Académie come atteggiamenti
insostenibili, espressioni di fantasie e capricci personali privi di un fondamento
razionale e di richiami alla tradizione: pertanto, quel che essi si erano proposti di
definire con le proprie molteplici e delicate vertenze era stato, in ultima analisi, un
nuovo "ordine generale", che si fosse accordato al grand golt e che fosse stato
espressione di una "bellezza universale". Insomma, se agli antichi romani era stato
possibile perfezionare il repertorio degli ordini ereditati dalla Grecia classica,
aggiungendo ai tre originari il toscano ed il composito, nulla avrebbe potuto vietare
loro la creazione per la propria epoca di un "ordine nazionale francese",
manifestazione dei precetti dell’Architecture du Roi, ancorché rispettoso delle norme
e dei canoni proporzionali fissati nel passato®. In cio si rivela, quindi, il segno della
latente ambiguita che, almeno, e non soltanto, in questa fase iniziale della sua vita,
aveva caratterizzato 1’orientamento dell’Académie, protesa, da un lato, verso
posizioni gia propriamente razionaliste, ma ancora intimamente legata, dall’altro, al
principio di autorita ed all’idea che la formazione dei criteri estetici dovesse derivare
dal riferimento all’esperienza degli antichi e fosse da attribuire al potere sovrano o, al

piu, al giudizio delle "persone intelligenti"’. Certo, con il passare del tempo,



I’originaria vocazione autocratica e conservatrice dell’istituto avrebbe ceduto il passo
ad un crescente relativismo nel sistema normativo: si sarebbe, tuttavia, trattato di un
cambiamento lento e laborioso, segnato dal difficile attecchimento dei germi di
quella determinante rivoluzione intellettuale dell’llluminismo diretta a scardinare i

fondamenti stessi dell’assolutismo monarchico.

Per cogliere i1 segnali del graduale affacciarsi di nuove possibilita alla ribalta
della cultura architettonica d’oltralpe nell’ultimo Seicento vale la pena concentrare
I’attenzione su uno degli argomenti maggiormente discussi in seno all’Académie ed
assolutamente nodale rispetto al primario compito dell’organismo di addivenire ad
una teoria canonica dell’architettura. Ci si riferisce, beninteso, alla questione delle
proporzioni degli ordini, oggetto della celebre querelle sorta tra il direttore Blondel e
I’illustre studioso Claude Perrault e condensante, nella propria evoluzione, il senso
del progressivo esplicitarsi nel dibattito di fine secolo del conflitto tra lo spirito di
autorita e quello di libero esame, tra 1’assoluto ed il relativo, tra il sensismo empirico

ed il razionalismo'°.

Occorre, anzitutto, premettere che i due protagonisti di questa vicenda non si
presentavano propriamente come architetti, ma si erano avvicinati all’architettura
soltanto in una fase successiva della propria esistenza e seguendo percorsi affatto
insoliti, avendo studiato I'uno da ingegnere e matematico, 1’altro da fisiologo e
patologo, il che consente senz’altro di dar ragione della comune mentalita scientifica
e dell’attitudine progressista che contraddistinse il pensiero di entrambi, pur

nell’impostazione sostanzialmente differente dei rispettivi sistemi intellettuali'’.

Perrault, spesso ospite alle sedute dell’Académie, sebbene non abbia mai fatto
parte del suo organico, nel 1664 era stato incaricato personalmente dal Colbert di
redigere una nuova versione in francese del De Architectura di Vitruvio, poi
pubblicata, dopo circa un decennio, col corredo di un nutrito apparato filologico e di
un ampio ed accurato commento'®. Il confronto diretto con la teoria del grande
maestro della classicita aveva fornito, allora, all’autore, occupato ad interpretarne
criticamente 1 basilari supporti speculativi, I’occasione per attaccare 1’idea di una
validita universale delle regole proporzionali derivate dell’antico, considerate quali

premesse dell’assoluta perfezione architettonica in quanto originate dalle misure del



corpo umano, € per suggerire una relativizzazione del concetto stesso di proporzione
con la sua riduzione ad una nozione empirica, stabilita convenzionalmente dagli
architetti. In questo modo, avendone riconosciuto gli unici sostegni nel principio di
autoritd e nell’abitudine, egli era giunto a sconfessare la diffusa opinione che
eleggeva la bellezza a fondamentale criterio di valutazione del prodotto
architettonico e ad indicare, piuttosto, delle nuove priorita nella scala dei canoni del
giudizio, scorgendole nella "solidita", "salubrita" e "comodita", nonché nella
"convenienza ragionevole" e nella "conformita" di ciascuna parte all’'uso pratico cui

essa era destinata'.

La traduzione di Perrault, immediatamente divenuta materia di studio per i
giovani allievi, era stata sin dal 1674 pubblicamente letta anche ai membri
dell’ Accademia nel corso delle loro riunioni e gia in queste occasioni il contenuto di
alcune sue annotazioni non aveva mancato di suscitare perplessita, seppure, di la da
qualche blanda osservazione, nessuno avesse avuto, in quel momento, reale
percezione della portata effettivamente dirompente di quanto in esse affermato’®.
Solo quando, a distanza di circa tre anni, lo stesso autore aveva presentato la propria
concezione in forma di una teoria convenzionale nell’Ordonnance de Cing Espéce de
colonnes selon la Méthode des anciens, la radicalita delle sue dichiarazioni aveva
squarciato come un fulmine a ciel sereno |’estetica architettonica cosi come
tramandata da Vitruvio e da intere generazioni di successori. Recuperando le idee
espresse in precedenza, Perrault aveva infatti dichiarato, se possibile in maniera
ancor piu esplicita, che il fondamento delle proporzioni non risiedeva nella natura,
bensi nel "consenso" degli architetti che «hanno imitato le opere gli uni degli altri e
che hanno seguito le proporzioni che i primi avevano scelto, non perché di una
bellezza reale, convincente e necessaria [...] ma soltanto perché queste proporzioni
[...] si trovano nelle opere reali che, avendo d’altronde altre bellezze reali e
convincenti, come quelle della materia e della giustezza dell’esecuzione, hanno fatto
apparire e amare la bellezza di queste proporzioni». Ed aveva concluso, quindi,
sentenziando che «questo motivo di amare le cose, per affinita e per abitudine, si
incontra in quasi tutte le cose che piacciono, benché non lo si creda, per mancanza di

riflessione» .



Il primo a ravvedersi dell’avventatezza di simili asserzioni era stato, manco a
dirlo, Blondel, in quello stesso periodo impegnato nella pubblicazione del suo Cours
d’architecture, compendio delle lezioni tenute all’Académie. Proprio dalle pagine
dell’opera, egli aveva sferrato un duro attacco al rivale, contraddicendo le illazioni da
questi avanzate e rivendicando, quale imprescindibile ed esclusivo presupposto della
bellezza architettonica, il sistema delle proporzioni ereditate dagli antichi,
legittimato, oltre che dall’autorevolezza dei classici, dall’essere derivazione diretta
della natura. Queste proporzioni, avrebbero potuto, senza dubbio, essere modificate
per meglio conformarsi al gusto ed alle esigenze del tempo, tuttavia esse restavano
legate ad un principio naturale, vale a dire I’analogia col corpo umano, al quale era

. SO .16
impossibile derogare o sottrarsi .

E’ evidente come, nel pensiero di Blondel, la strenua difesa dei valori della
tradizione si intrecciasse confusamente con accenti timidamente progressisti,
giustificati dalla reale fiducia dell’autore nella possibilita di trovare ad ogni
fenomeno una spiegazione empirica e di puntare all’ottenimento di una sempre piu
alta perfezione col superamento dell’esperienza degli antichi. D’altra parte, lo stesso
atteggiamento di Perrault, che certamente aveva privato la teoria della proporzione
del suo sostegno estetico e normativo, ma, introducendo il criterio-limite della
convenienza "ragionevole", aveva di fatto confermato la pratica coeva, si era
mostrato egualmente oscillante ed ancora troppo incerto per avviare un’autentica
rivoluzione. In sostanza, gia nelle posizioni di entrambi, al pari se non piu che nel
loro stesso scontro, si ritrovano distintamente condensate le esitazioni e le
contraddizioni di un’epoca proiettata ad un sovvertimento delle consuetudini prive di
un fondamento razionale, eppure realmente non pronta a formulare un insieme
teorico coerente ed a scuotere la rigida armatura delle convinzioni, delle verita

assolute, delle istituzioni.

Trascurando gli esiti e le conseguenze della querelle nella concreta prassi
progettuale del tempo, cio che conta ribadire nell’economia del nostro discorso ¢ che
I’analisi e la reinterpretazione delle dottrine tradizionali, quantunque concettualmente
contrastante con il principio di autoritd, non era valsa in ogni caso a strappare

I’Académie al costante controllo del governo statale, sicché Iistituto aveva



continuato a perpetuare ¢ a diffondere in Francia, fino a tutto il Seicento, un gusto
intimamente legato alle prerogative estetiche della monarchia assoluta e, per questo,
saldamente ancorato alle norme ed agli schemi classici, preservando ’architettura
d’oltralpe, sebbene non completamente, dalle pur suggestive lusinghe del

simbolismo, degli artifici retorici, degli abusi di decorativismo di stampo barocco.

Dunque, fu sulla linea pressoché ininterrotta di questo Classicismo rigoroso e
razionale di marca francese che si innestarono le idee destinate a produrre, nel secolo
successivo, un sostanziale mutamento nell’impostazione teorica della disciplina

progettuale.

Dr’altra parte, se la cultura d’oltralpe e le speciali circostanze sociali e politiche
che ne condizionarono gli sviluppi rappresentarono la primaria culla di gestazione
del nuovo stile, che in seno a quella cornice avrebbe maturato le particolari
prerogative diffusesi, poi, largamente, nella gran parte dei Paesi continentali,
riconoscere alla Francia e, precisamente, a Parigi una posizione dominante nel
quadro del profondo rinnovamento artistico settecentesco non puo che apparire, oggi,
alquanto riduttivo, quando non del tutto improprio, se non si ammettano, quali
irrinunciabili fondamenti di quell’egemonia intellettuale, una serie di esperienze

avveratesi, piuttosto, nel fervido e vivace contesto italiano.

E ben vero, infatti, che sin dal Medioevo Roma aveva rappresentato la fonte
primigenia cui avevano attinto i diversi centri di cultura del mondo occidentale, la
fucina dei nuovi ideali estetici irradiatisi nell’intero continente. I suoi grandiosi
monumenti, la stessa aria che in essa si respirava, profondamente intrisa di classicita,
ne avevano fatto un irresistibile polo di attrazione per studiosi, conoscitori e
collezionisti di tutta Europa, che li, in presenza dell’Antico e delle sue suggestioni,
avevano potuto acquisire e sviluppare quella sensibilita poi concretizzatasi, al ritorno
nei rispettivi Paesi d’origine, in nuovi ed affatto differenti atteggiamenti artistici. Era
stato, del resto, nella cornice della citta eterna che, sullo scorcio del XVI secolo,
aveva visto la luce I’Accademia di San Luca, nata con la precisa funzione di avviare
un discorso globale sulle arti figurative - in principio relative alle sole pittura e
scultura e, quindi, estese a comprendere anche 1’architettura - e di istruire in tali

1. . . . . .. . . .17
discipline i giovani che avessero mostrato particolari interesse ed attitudini .



Dunque, il crescente confluire a Roma di aspiranti artisti, la presenza in citta di
personaggi di grande talento nei diversi campi del sapere artistico ed il conseguente
maturare di dibattiti e conferenze sulle teorie dell’arte non avevano potuto che
accrescere e legittimare sempre piu nel tempo quella sorta di primato culturale che
unanimemente le era riconosciuto, facendo del viaggio nell’Urbe una delle piu
appetibili avventure per cultori ed appassionati d’arte'®. Ma di fatto, fino alla meta
del Seicento, la reale possibilita di visitare la citta eterna era rimasta privilegio di
quei pochi fortunati che, a proprie spese o potendo contare sull’aiuto di mecenati,
erano riusciti a permettersi di sostenerne gli elevati costi. Cosi, avendo giustamente
intuito I’importanza di quell’esperienza per la formazione degli studenti d’oltralpe, il
Colbert aveva previsto, nel 1666, nell’ambito della sua generale riforma didattica, la
creazione, tra le altre, di un’Académie de France & Rome'’, destinata ad ospitare, in
qualita di pensionnaires, quei giovani che avessero dimostrato di possedere
particolari abilita ed attitudini nelle differenti branche del sapere artistico,
segnalandosi per 1 propri meriti nelle periodiche esercitazioni svolte all’interno delle

. . . .2
rispettive Accademie parigine™’.

Per quel che concerne, nello specifico, 1’Académie Royale d’Architecture,
abbiamo gia notato come essa avesse impostato il proprio sistema di insegnamento,
essenzialmente, su un’idea di progetto inteso come "composizione" di una serie
eterogenea di elementi formali e funzionali secondo regole che avevano
nell’antichita classica, esempio estetico per eccellenza, il proprio riferimento
principale. Ne conseguiva, percio, logicamente che le prove cui venivano
regolarmente sottoposti gli alunni, significativamente denominate concours
d’émulation, fossero dirette a verificare il pieno apprendimento di questo metodo
compositivo e la capacita di una sua applicazione tanto alla scala del singolo episodio
monumentale, quanto a quella dei grandi edifici pubblici o di piu articolati insiemi
architettonici. Fra 1 diversi concorsi, che dispensavano ordinariamente diplomi e
medaglie, il Grand Prix de Rome, che costituiva il momento di massima sintesi per
accertare il grado di maturazione raggiunto dagli studenti’', schiudeva, appunto, le
porte all’ambita opportunita del viaggio e della residenza a Roma come borsisti, per

. C g . .22 .. . .
un periodo variabile da tre a cinque anni**: qui i giovani talenti avrebbero potuto
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proseguire 1 propri studi con lo stesso spirito ed immutata passione, accrescendo,
altresi, le proprie conoscenze grazie alla visione diretta delle vestigia dell’Urbe e,
dunque, acquisendo, per il piacere di Sua Maesta il Re di Francia, i modi della

costruzione che tanto decoro e dignita avevano dato alla magnifica citta imperiale.

Certamente, la possibilita di osservare da vicino le opere di quella civilta
classica cosi centrale negli insegnamenti dei loro maestri aveva rappresentato, da
subito, per i giovani architetti un’eccezionale occasione per un riscontro dal vero di
quanto appreso a livello teorico dalle lezioni accademiche, sebbene, in un primo
momento, fossero mancate ad essi precise indicazioni in merito alle modalita
secondo le quali svolgere le proprie esplorazioni. In sostanza, nella fase iniziale e
fino a tutta la prima meta del Settecento, non essendo richiesta ai pensionnaires
alcuna specifica documentazione delle cognizioni apprese e dei progressi compiuti
nello studio dell’ Antico, il livello di approfondimento cui ciascuno di essi era riuscito
a pervenire era dipeso esclusivamente dalla personale determinazione e dall’interesse

individuale per I’effettiva comprensione dei manufatti.

Soltanto nel 1778, verosimilmente su proposta di Marie-Joseph Peyre e del suo
fratello minore Antoine-Frangois, il regolamento dell’Académie de France a Rome
avrebbe imposto agli studenti il preciso obbligo di compiere una puntuale
ricognizione dei monumenti ¢ di envoyer a Parigi, quale riscontro delle ricerche
effettuate, le annotazioni, i rilievi ed un’accurata restituzione grafica degli stessi’.
Alla base di tale prescrizione era, chiaramente, 1’acquisita consapevolezza da parte
dei membri dell’istituto dell’opportunita che la produzione dei grandi maestri classici
fosse indagata scrupolosamente dagli allievi architetti in tutti 1 suoi aspetti, estetici e
costruttivi, in modo da poterli successivamente orientare nell’esercizio della propria
attivita. Ma c’¢ dell’altro. Nelle intenzioni degli stessi docenti era quella, seppur non
esplicita, di rivendicare una sostanziale "scientificita" all’insegnamento accademico,
in un momento storico in cui la comparsa di discipline propriamente tecniche e delle
corrispondenti scuole di applicazione rischiava di relegare I’architettura nella
dimensione dell’arte pura®*.

Di la dalle sue immediate conseguenze sulla preparazione degli aspiranti

. . .. . . . . . 125
architetti, avviati cosi a divenire, piuttosto, degli "archeologi"”, la nuova
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impostazione degli studi nel pensionnat era rivolta, come si evince distintamente
dalle parole del piu giovane Peyre, a formare, con i periodici envois forniti dagli
allievi, una vera e propria "collezione", che favorisse I’arricchimento delle
conoscenze degli accademici parigini in merito ai monumenti dell’antica Roma,
supplendo, in tal modo, all’impossibilita della gran parte di essi di averne una diretta
osservazione’®. D’altro canto, questo nuovo regolamento, che pure fissava
scrupolosamente 1 criteri per 1’organizzazione del lavoro degli allievi, imponendo
loro finanche il formato dei disegni da esibire, peccava di genericita nel consentire a
ciascuno la piena facolta di scelta circa 1’oggetto dei propri rilievi: il che,
evidentemente, non assicurava per nulla che fossero analizzate e, dunque, conosciute
oltralpe le maggiori opere della classicita. Ebbene, proprio per indirizzare gli studenti
all’approfondimento dei manufatti ritenuti piu interessanti, a distanza di circa un
decennio, un successivo ordinamento sarebbe intervenuto a revocare ad essi la liberta
prima concessa ¢ ad imporre, per converso, lo studio dei principali monumenti
dell’eta imperiale. La stessa normativa, peraltro, contrariamente a quanto previsto dal
precedente regolamento, non costringeva i pensionnaires ad alcun azzardato
tentativo di ricostruzione delle fabbriche antiche cadenti o lacunose, concentrando,
piuttosto, la loro attenzione sulla precisione e I’accuratezza del rilievo e della relativa
rappresentazione grafica e confermando, cosi, la tendenza "archeologica"
dell’Académie parigina ed il suo precipuo interesse ad un accrescimento dei propri

orizzonti cognitivi.

Solo sullo scorcio del secolo, dopo le alterne vicende che videro la
soppressione e, poi, la ricostituzione dell’istituto romano, avrebbe finalmente visto la
luce il fondamentale Reglement des éléves Pensionnaires de I’Académie de France a
Rome, destinato a rimanere in vigore fino al 1960, nelle cui indicazioni, ferma
restando 1’opportunita di accendere e stimolare il gusto archeologico nei giovani
artisti, il "progetto" sarebbe stato eletto senza piu compromessi ad obiettivo
principale dell’esperienza di studio degli allievi, essendo, dunque, la restauration

dell’ Antico il momento cruciale ed imprescindibile del loro percorso formativo.

Il regolamento, che prevedeva una duplice articolazione didattica, con alcune

materie facoltative, comuni a tutti gli insegnamenti, ed altre obbligatorie, specifiche
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per 1 diversi settori artistici, fissava con speciale rigore e precisione le successive fasi
della preparazione degli architetti durante il soggiorno romano, prescrivendo i
relativi elaborati da inviare a Parigi per la creazione di un Musée Special de I’Ecole
francaise a Versailles. I primi tre anni erano riservati al basilare approccio degli
studenti con le antichita classiche, fino ad allora conosciute solo attraverso le
descrizioni fatte loro dai docenti e le poche pubblicazioni gia diffuse in Europa: in
questo arco temporale, essi avrebbero dovuto, quindi, compiere quattro studi di
dettagli di opere a propria scelta, rilevandoli e rendendone un disegno minuzioso ¢
quanto piu possibile fedele alla realta. Al quarto anno, quello dello "chef-d’ceuvre",
essi sarebbero, poi, passati all’esame di un intero monumento italiano o di un insieme
monumentale, anche in questo caso scelti liberamente, che avrebbero dovuto studiare
e rappresentare nello stato e nel luogo esatto della loro collocazione ("état actuel"),
accompagnando, inoltre, alla restituzione grafica una circostanziata ricognizione
storica dei manufatti, un approfondimento sui modi della loro edificazione e,
soprattutto, una loro ricostruzione con I’integrazione delle parti mancanti o
danneggiate, cosi come personalmente immaginate ¢ concepite: la restauration
diventava, cosi, I’occasione per sperimentare un confronto diretto, intimo e familiare,
con I’Antico, con le sue forme, con il suo codice normativo. D’altra parte, proprio
nel momento di maggior contatto, essa si traduceva, altresi, in straordinaria
opportunita per un superamento del modello e di quello stesso sistema prescrittivo,
laddove, andando oltre I’esattezza e la veridicita di un rifacimento archeologicamente
conforme, essa assumeva piuttosto 1 tratti di un vero e proprio progetto neoclassico.
In sostanza, per quanto gli studenti fossero portati a prendere possesso dello stato di
fatto degli oggetti di studio prescelti, attraverso una diligente misurazione degli
stessi, il loro "rilievo" non era finalizzato alla fedele ricostruzione delle opere, bensi
ad una "interpretazione" delle stesse, secondo un metodo di osservazione tendente a
comprendere la composizione di un edificio attraverso I’esame dei suoi singoli
elementi formali e strutturali. In questo senso, la restauration, che raramente aveva
credibilita filologica, si caricava di una valenza "operativa", strumentalizzando il

manufatto ricomposto alla pratica del progetto di architettura.
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A prescindere dalla scelta del monumento da analizzare, dettata dalla moda,
dalle personali attitudini dei giovani allievi e, talvolta, dal loro desiderio di lanciare
una reale "sfida" all’Antico, indagandone resti inaccessibili o soltanto parzialmente
riconoscibili, osservando i primi envois del XIX secolo, come quello di Jean-Antoine
Coussin del 1802 riguardante il Tempio di Ercole Vincitore nel Foro Boario e quello
di Luigi Gasse del 1803 relativo al Tempio di Marte Ultore nel Foro di Augusto, si
nota, anzitutto, un rigido rispetto delle norme stabilite dal regolamento per la
redazione degli elaborati, assolutamente uniformati nelle dimensioni (quelle del
"grand aigle de hollande") e nella scala della rappresentazione (un quarto della reale
grandezza dell’opera), come si conveniva a materiali destinati ad entrare a far parte
di una pubblica collezione®’. Questa sostanziale omogeneita si ritrova, del resto,
anche nella qualita e quantita dei disegni contenuti all’interno di ogni incartamento,
consistenti in una veduta topografica dei resti del manufatto, una planimetria del suo
stato di fatto e, quindi, pianta, prospetto, sezione e dettagli della ricostruzione per
esso suggerita: in questi grafici sembra interessante segnalare la completa assenza di
vedute in prospettiva, essendo i diversi monumenti raffigurati soltanto attraverso

prospetti ortografici’®.

Al quinto ed ultimo anno, infine, il regolamento richiedeva espressamente ai
pensionnaires di progettare un edificio pubblico che potesse soddisfare una concreta
esigenza della societa francese e che, al contempo, fosse confacente, per gloria ed
imponenza, alla grandezza della Repubblica: di tale opera, gli allievi avrebbero
dovuto fornire il disegno in pianta, spaccato ed elevati, nonché un dettaglio di tutti i
particolari utili alla sua costruzione. Anche questi elaborati sarebbero stati envoyés a
Parigi, divenendo, come quelli del quarto anno e a differenza di quelli del primo

. . . e e . . e . 2
triennio, successivamente restituiti agli autori, proprieta esclusiva dello Stato™.

Negli ultimi due anni di studio, peraltro, agli studenti era data la possibilita di
compiere viaggi di perlustrazione nei luoghi archeologicamente piu interessanti della
penisola, per allargare ulteriormente i propri orizzonti cognitivi: in questo senso,
scelte privilegiate erano, senza dubbio, i siti campani di Pompei ed Ercolano, da poco
riportati alla luce ed ancora avvolti da un’aura di fascino e di mistero’’. Giova, a tal

proposito, accennare al ruolo che quei ritrovamenti svolsero in seno alla cultura
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epocale, segnando [I’inizio della fase, per cosi dire, "archeologica" del

Neoclassicismo.

La scoperta "materiale" delle due cittadine vesuviane, molto prossima, nel
tempo e nello spazio, a quella "ideale" di Paestum, fece, infatti, riemergere alla
conoscenza ed alla coscienza europea un patrimonio storico di indiscussa validita
artistica, ancorché, con evidenza, ben differente, nell’impronta formale come nei
metodi della costruzione, da quelle rovine dell’antica Roma fino a quel momento
considerate uniche attendibili testimonianze dell’arte antica’. Le conseguenti
campagne di scavo, 1 numerosi viaggi di esplorazione condotti dapprima in diversi
siti del Meridione peninsulare e piu tardi estesi all’intero bacino del Mediterraneo, i
molteplici tentativi di misurazione e ridisegno dei monumenti rinvenuti delinearono,
cosi, in breve, inediti confini per la civilta classica. Non pare superfluo, a tal
proposito, rimarcare che, ancora alle soglie del XVIII secolo, non soltanto la Grecia e
le colonie elleniche in Sicilia e nel Mezzogiorno, ma gli stessi possedimenti imperiali
in Dalmazia, Medio Oriente ed Africa, erano in gran parte estranei al sapere ed agli
interessi occidentali, per le notevoli difficolta oggettive implicite al raggiungimento
di luoghi lontani e sostanzialmente preclusi ad eventuali ricognizioni dall’ostilita
delle popolazioni che li occupavano®”. Certo, per assistere a vere e proprie spedizioni
archeologiche nelle terre del mitico "Levante" si sarebbero dovuti attendere 1 principi
dell’Ottocento, cio che conta, tuttavia, rilevare sin dal sorgere del secolo precedente ¢
I’affacciarsi alle prospettive culturali degli intellettuali del tempo di un’alternativa

alla tradizione romana, alternativa rappresentata dalla fonte ellenica.

E’ stato osservato che la "scoperta" dell’arte greca puo dirsi parte integrante di
quel fondamentale rinnovamento nei processi di concepimento e creazione del
prodotto artistico innescato, nella prima meta del Settecento, dalla reale esaltazione
del valore della "funzione" nell’oggetto stesso, conseguenza visibile della volonta di
reagire energicamente agli abusi barocchi e, soprattutto, di rifondare il sistema delle
arti su basi scientifiche e razionali®>. Le opere greche, infatti, apparivano ad un
tempo nude nella loro severa e virile essenzialita formale ed ornamentale e auliche ed
imponenti nelle loro proporzioni, distaccandosi nettamente dallo sfrenato

decorativismo e dalla fastosa opulenza dei monumenti d’eta imperiale: esse, in
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pratica, si mostravano effettivamente come rivelazioni della piu compiuta e corretta
logica strutturale, laddove ogni loro parte rispondeva a precise esigenze statiche di
sostegno e trasmissione dei carichi, ed in quanto tali si offrivano quale risposta
ottimale alle pretese di verita e coerenza costruttiva proprie dell’epoca. Del resto,
unitamente all’istanza della valorizzazione funzionale, esse appagavano, altresi,
I’aspirazione ad un "ritorno" all’architettura antica, rappresentando, anzi, una fonte
piu arcaica di quella romana e, proprio per questo, ancora piu affine alle prerogative

intellettuali di una cultura ormai distintamente "moderna".

Tali considerazioni assumevano particolare evidenza con riferimento agli
ordini architettonici dell’antichita greca, cio¢ il dorico, lo ionico ed il corinzio, le cui
reali valenze espressive, sacrificate dal Barocco agli aspetti figurativi
dell’architettura, venivano adesso recuperate riconoscendo ai loro diversi elementi,
dalla cornice al plinto, una sostanziale opportunita sul piano formale in rapporto ad
una propria intrinseca razionalita strutturale e d’uso. La stessa solidita ed il composto
equilibrio da essi visibilmente denunciati si prestavano, peraltro, alla facile
interpretazione di una metafora della resistenza all’usura del tempo, sposando

pienamente le ambizioni di un’epoca protesa verso il culto della memoria.

Non passo, dunque, molto tempo perché quel modello di grazia ed eleganza, di
forza ed armonia, visibilmente incarnato dall’arte ellenica ed astrattamente riprodotto
nelle relazioni dei primi viaggiatori, suscitasse 1’attenzione di antiquari, studiosi ed
appassionati di tutta Europa: in Inghilterra, in particolare, in un clima intimamente
permeato di classicita, I’ammirazione per quelle rovine si tradusse nella formazione,
nel 1732, della Society of Dilettanti, un organismo rivolto a promuovere e finanziare
le campagne di scavo e, soprattutto, ad incoraggiare idealmente e materialmente la
pubblicazione delle scoperte e dei rilievi’*. Proprio grazie alla vitalita ed all’impegno
di questo istituto, opere sulle antiche civilta ancora sconosciute cominciarono presto
a circolare nel continente, diffondendo le suggestive immagini dei templi di Paestum,
di Baalbek, piuttosto che dell’ Acropoli ateniese, e con cido producendo non soltanto
un avanzamento delle conoscenze storiche, bensi pure le premesse per una competa

revisione delle teorie architettoniche®.
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Gli effetti della diffusione di questi libri ed opuscoli nella cultura europea
furono, infatti, inattesi ¢ a dir poco sconcertanti’®. La comprensione diretta dei
caratteri oggettivi degli stili del passato si riveld fondamentale per spezzare
I’indiscusso primato fino a quel momento concordemente riconosciuto a Vitruvio e
per rinnegare 1’assoluta validita attribuita al suo trattato, la cui credibilita veniva
messa a serio rischio dalla scoperta dei templi greci, ma anche pestani e siciliani, che
prospettavano una versione del dorico ben differente, per aspetto e proporzioni, da

quella tramandata dal maggiore teorico della classicita®’

. Fu, dunque, a seguito di
questo vero e proprio "choc" che una superiore esigenza di chiarezza e sistematicita
si impose, per la prima volta, nello studio delle rovine e dei reperti antichi, esplorati
ora con precisione e rigorosa obiettivita e non piu per vaghe approssimazioni o sulla
scorta di ingannevoli pregiudizi. Le campagne di scavo acquisirono, quindi, il
significato ed il carattere attuali di operazioni "scientifiche", affidate a specialisti ed

espressamente dirette alla misurazione, alla catalogazione ed alla rappresentazione

dei monumenti rinvenuti.

I progressi dell’indagine di tipo archeologico, nel corso del secolo, portarono a
riconoscere la stessa eta greca, al pari di quella etrusca o romana, come uno dei tanti
"momenti" della storia delle arti e, percio, a considerare 1’attribuzione di un valore
normativo o sovrastorico ai suoi modelli come un’operazione, nei fatti, impropria ed
alquanto contestabile, non avendo altro supporto se non I’assegnazione di un
carattere necessario ed universale ad una scelta arbitraria e particolare. L’intero
repertorio del mondo classico, spogliato delle interpretazioni rinascimentali e
barocche e rivelato nella propria essenza, si offriva, cosi, agli artefici settecenteschi
quale privilegiato punto di partenza per la loro manipolazione razionale: in sostanza,
se I’arte antica non aveva rappresentato che uno dei possibili linguaggi, una delle
tante modalita combinatorie di un insieme di elementi, appariva allora del tutto
legittima la riappropriazione di quel bagaglio di esperienze e conoscenze per dar vita

ad inedite conformazioni e tipologie.

Vera e propria anima di questo "classicismo archeologico" fu lo studioso
tedesco Winckelmann, giunto in Italia intorno alla meta del secolo e comunemente

. . C e . 1o L. 38 ..
considerato il reale caposcuola del nuovo indirizzo stilistico™. La sua opera critica e
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speculativa si esplico, insieme a quella di altri importanti pensatori neoclassici, quali
il Mengs ed il Milizia, in una Roma vivacemente scossa da un travolgente fervore
culturale, nella quale non soltanto Benedetto XIV (1740-1758), pontefice erudito e
grande protettore delle arti, incoraggiava con ogni mezzo le opere di scavo,
facendosi, al contempo, promotore di un arricchimento degli studi sugli antichi
monumenti rinvenuti e dell’esecuzione di interventi di restauro e ricostruzione degli
stessi, ma pure il dibattito teorico sempre piu vivo in seno all’Accademia di San Luca
contribuiva a rendere la citta quanto mai centrale negli interessi intellettuali
dell’Europa intera™. Il fulcro del sistema teorico sostenuto da Winckelmann, che
recuperava il sapere illuministico e le proposizioni antibarocche del trattatista
secentesco Giovanni Pietro Bellori, risiedeva nell’attribuzione di una bellezza
assoluta alle opere della classicita greca, consistendo essa principalmente nelle loro
giuste proporzioni'’, il che, evidentemente, bastava a denunciare 1attestazione
dell’autore su posizioni di estrema rigiditd e moderazione formale e decorativa,
foriere, se non proprio iniziatrici, di una condotta propriamente purista. Assumendo,
quindi, a fondamento della liceita del loro impiego la bellezza ad essi implicitamente
connaturata, egli prospettava agli artefici suoi contemporanei i capolavori della
civilta ellenica quali insuperati modelli per le proprie creazioni, additando senza
alcun indugio I’imitazione come I’unica strada per raggiungere la vera grandezza®'.
Con riferimento, dunque, a quel ritorno all’antico che era stato parte ben integrante
della cultura occidentale sin dal primo Rinascimento, una simile asserzione, a chi la
considerasse con occhio inesperto, sembrerebbe non mutare, nella sostanza, i termini
della questione, poiché quelle stesse forme, quegli stessi motivi della tradizione greca
e romana che avevano ispirato la produzione del passato erano nuovamente indicati
quali criteri direttivi dell’ideazione artistica; tuttavia, ad una piu attenta osservazione,
non sfuggira come la prospettiva nella quale si collocava il riavvicinamento
all’antico fosse, ora, del tutto cambiata: la facolta, ottimisticamente riconosciuta a
ciascun artefice, di poter esplorare con quanta piu precisione gli oggetti assunti a
modello delle proprie creazioni aveva, infatti, per conseguenza la possibilita di
esprimere un giudizio critico rispetto ad essi e, per questo, di rifiutarli, ovvero
adottarli come e nella misura in cui cid si ritenesse pitl conveniente*. D’altra parte,

lo stesso Winckelmann, a scongiurare il pericolo di un fraintendimento delle proprie
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affermazioni, precisava puntualmente la distinzione fra la copia, ovverosia il «servire
servilmente», e 1I’imitazione, massima rivelazione del pensiero razionale ed, anzi,

imprescindibile presupposto per un rifiorimento delle arti e dell’architettura®.

Si realizzava, in tal modo, nell’indicazione dell’opportunita di sottoporre
I’antichita classica al vaglio della ragione, I’ormai evidente applicazione di un
atteggiamento illuminista al processo ideativo e progettuale, adesso proiettato verso
un differente ideale estetico che, anche per i contemporanei ed apprezzabili progressi
delle scienze e delle tecniche, andava vieppiu caratterizzandosi per una propria

esplicita disposizione razionalistica e funzionale.

In effetti, una precisa svolta in senso funzionalista poteva scorgersi, gia al
sorgere del XVIII secolo, in due scritti che perpetuavano [ atteggiamento
eminentemente pratico ¢ positivo inaugurato da Perrault, i Mémoires critiques
d’Architecture (1702) di Michel de Frémin ed il Nouveau Traité de toute
I’Architecture dell’abate de Cordemoy: in essi, di fatto, la critica inizialmente mossa
al Barocco ed ai suoi licenziosi e spregiudicati eccessi era intenzionalmente estesa
all’intero repertorio dei valori assimilati dalla storia, ai quali venivano contrapposti
nuovi principi "correttivi" di impronta funzionalista che, sottendendo 1’idea di
un’arte acquisibile soltanto con D’esercizio assiduo e diligente nella pratica del

mestiere, replicavano precisamente lo spirito e I’insegnamento dell’Encyclopédie®.

Le indicazioni contenute nei due volumi, segnatamente quella relativa
all’opportunita di una corrispondenza tra la forma dell’organismo architettonico e la
sua effettiva destinazione d’uso, vennero prontamente recepite dall’Académie ed in
breve tradotte, nelle prescrizioni dell’istituto, in una reinterpretazione del gusto nel

senso di una sua subordinazione alla funzione®’.

Con maggior limpidezza, questi nuovi principi vennero a svilupparsi e
precisarsi a partire dalla meta del secolo attraverso un’intensa attivita teorica,
consapevolmente indirizzata a portare a compimento quel processo interno di critica

destinato a segnare una radicale svolta nella storia delle arti*.

Improntata ad un esasperato razionalismo fu, anzitutto, la speculazione del

rivoluzionario teorico Carlo Lodoli, che realmente, seppur ci sia nota soltanto

19



attraverso gli scritti dei suoi discepoli Francesco Algarotti e Andrea Memmo, sembra
trasporre esattamente le riflessioni dei pensatori illuministi sul piano della concreta
prassi architettonica. 1 capisaldi della teoria da lui suggerita possono essere
sommariamente riassunti nei due poli dell’indiscriminata critica all’intera architettura
antica e moderna ed al frainteso senso della tradizione, quale insieme di regole ed
assiomi di validita assoluta, e dell’opportunita, se non proprio della necessita, di
realizzare una corrispondenza tra la forma delle costruzioni e la funzione pratica ad

4
esse demandata®’.

Su di una medesima linea di pensiero, quantunque non direttamente ispirate ad
essa, si attestavano, pressappoco negli stessi anni, le considerazioni espresse da Marc
Antoine Laugier nell’Essai sur I’architetture, fra le cui pagine, accanto alla ferma
revoca in dubbio delle certezze e delle verita convenzionalmente e placidamente
accettate in virtu della loro derivazione classica, si pud leggere un’appassionata
rivendicazione della preminenza degli aspetti strutturali dell’architettura a fronte
degli elementi accessori ed esornativi, nonché ’ammonimento all’adozione delle
figure geometriche semplici e dei volumi elementari riesumati dall’antico,
considerati, nelle opinioni dell’autore, ben piu adeguati, rispetto alle ridondanti
forme barocche, a soddisfare non soltanto le esigenze pratiche, bensi quelle piu
specificamente espressive. Con I’invito ad un ritorno alla cabane rustique,
espressione primitiva e piu pura dell’architettura antica, Laugier introduceva,
peraltro, la questione, nodale per la cultura settecentesca, del "principio" da cui
muovere per la rifondazione dell’architettura, riallacciandosi ad una corrente
filosofica che molto successo andava riscuotendo in quel periodo in Francia e che
trovava un irrinunciabile fondamento nel pensiero di Jean-Jacques Rousseau®. La
stessa idea di bienséance, di convenienza ad uno scopo, veniva riproposta dal
Laugier quale principale motivo conformatore della costruzione architettonica,
legittimando ora sulla base di piu rigorose valutazioni quella "scienza della

distribuzione" gia anticipata dal de Cordemoy™.

Il seme piantato da queste riflessioni nel fertile terreno di un’Europa ormai,
seppur cautamente, proiettata ad un superamento delle prospettive propugnate dalla

cultura rinascimentale non tardo a germogliare e a riprodursi, traducendosi in un

20



nuovo indirizzo intellettuale presto accolto da teorici, eruditi e dilettanti, che
contribuirono ad estendere il discorso sull’architettura ben oltre la ristretta cerchia
degli specialisti. In questo senso, i contributi piu rilevanti provennero, certamente,
dall’ambiente francese, cid0 nondimeno 1’indirizzo neoclassico razionalista trovo in
Italia un convinto ed energico sostenitore in Francesco Milizia, fautore di un
approccio decisamente funzionalista ed anti-ornamentale alla questione progettuale. I
precetti di cui questi si rese assertore, chiaramente influenzati dalla speculazione
lodoliana, nonché dalle idee del pittore Anton Raphael Mengs, vero e proprio
"sacerdote" della bellezza ideale greca®™, convergevano nell’opportunita di una
riorganizzazione dell’intero sistema dell’architettura nel nome della "ragione" e
sintetizzavano, nella loro incondizionata adesione alla triade vitruviana ed ai principi
di simmetria, euritmia e convenienza, I’essenza dell’approccio neoclassico. Il suo
invito ad un uso "ragionevole" degli ordini architettonici condensava, infatti,
efficacemente, da un lato, la tendenza all’adozione di una logica rigorosamente
funzionale gia espressa dal de Cordemoy e da Laugier e, dall’altro, il culto
dell’antico che aveva ispirato le disquisizioni di Winckelmann e Mengs, essendo la
razionalita e 1’archeologia i due concetti-chiave, complementari ed irriducibili, del

Neoclassicismo™ .

La sostanziale "riduzione" culturale operata dal Milizia nell’ultimo quarto del
Settecento, nel suo duplice significato di una semplificazione del codice stilistico
barocco e di un ritorno all’essenziale costituzione formale dei modelli classici, ben
rispondeva alle istanze di una cultura architettonica protesa ad un riscatto degli
antichi ideali di eleganza, proporzione e compostezza formale e, d’altra parte,
rifletteva pienamente i considerevoli mutamenti politici e sociali in atto, offrendo una
soluzione razionale e stilisticamente appropriata alle esigenze pratiche ed espressive
dei nuovi ceti che, gradualmente, cominciavano a proporsi nella compagine sociale
europea. Essa, contribui, dunque, in maniera affatto rilevante, ad orientare le
contemporanee ricerche progettuali nella direzione di un recupero di quell’immagine
di nobilta, semplicita e logicita costruttiva incarnata dalle superfici omogenee, dalle
masse ampie e dai volumi nettamente definiti dei templi classici, vale a dire di quelle

forme fortemente significative che evidentemente fossero in grado di evocare le
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sensazioni appropriate per il carattere particolare degli edifici che contrassegnavano

e di dare, quindi, ad essi un’immediata qualificazione funzionale.

Portici e colonnati, piuttosto che obelischi, piramidi e, finanche, archi trionfali
di rigorosa purezza classica, invocati quali espressioni ora di una bellezza eterna ed
universale, ora di un’estrema coerenza strutturale, divennero, in tal modo, attributi
essenziali di edifici pubblici e rappresentativi, che, pertanto, si mantennero, almeno
in questa prima fase, nei limiti di una dignitosa tradizione architettonica, mostrando,
peraltro, i segni di una generalizzata attitudine alle grandi dimensioni ed alla

maestosita di impianto’>.

Col passare del tempo, precisamente man mano che il secolo volgeva al
termine ed il lascito delle speculazioni filosofiche e scientifiche degli illuministi
andava sedimentandosi nell’humus culturale europeo, quel principio di razionalita
che aveva concretizzato il basilare sostegno dell’atteggiamento neoclassico e
quell’interesse  archeologico che ne aveva rappresentato 1’imprescindibile
presupposto cominciarono ad essere affiancati e gradualmente superati da nuove
istanze e ragioni di tipo strettamente contenutistico, intimamente connesse al nuovo
clima intellettuale ed ai rilevanti eventi storico-politici che segnavano il trapasso ad

una nuova €ra.

In questo senso, determinante pud certamente giudicarsi, ancora una volta, la
vicenda francese, laddove [I’impetuosa avventura rivoluzionaria, che mise
impietosamente a nudo tutte le piaghe del Paese, assestando un colpo mortale alle
ormai antiquate strutture dell’Ancien Régime, si pose altresi all’origine di
un’attitudine squisitamente emozionale che riconosceva nella forma architettonica il
principale veicolo espressivo dei sentimenti e dei valori nazionali: I’esperienza
artistica, insomma, comincio ad essere sentita dagli artefici che se ne resero creatori
alla stregua di una vera e propria missione politica, sicché, riconoscendo in essa
un’occasione quanto mai opportuna per inculcare negli animi le virtu civili, essi
invocarono il ricorso al repertorio della classicita in quanto depositario degli illustri e
nobili esempi della storia greca e romana. In questo modo, ad un Neoclassicismo
come puro ideale estetico e sovrastorico subentrava un Neoclassicismo inteso come

assunzione di un passato glorioso a valore di modello per il presente.
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D’altra parte, nel momento stesso in cui ci si rivolse all’antico per rinvenire in
esso una suprema espressione di moralita e rettitudine si comprese |’assoluta
anacronisticita delle sue forme e dei suoi motivi figurativi, il cui portato si era ormai,
evidentemente, del tutto esaurito. Cosi i progettisti, allontanandosi dal solco della
tradizione per inerpicarsi su sentieri sconosciuti, cominciarono a rompere gli schemi
convenzionali e a tastare possibilitd compositive audaci e spregiudicate, a rivolgersi,
cio¢, verso soluzioni incapaci, proprio perché a tal punto eversive, di produrre
cambiamenti realmente durevoli. Gli sforzi frenetici ed appassionati da essi profusi
per conferire un rinnovato assetto alla pratica architettonica, regalando ad essa
inedite forme e nuovi modelli cui ispirarsi, e, d’altro canto, il mutato atteggiamento
nei confronti dei materiali, frutto dei sempre piu apprezzabili avanzamenti in campo
tecnico e scientifico, ed ancora 1’espressa volonta di suscitare turbamento e
partecipazione negli spettatori rientravano tutti entro una precisa condotta culturale
che, per i propri caratteri di novita, autorizza a parlare veramente di "rivoluzione
architettonica">’. Si aggiunga a cio la considerazione della fondamentale svolta di cui
questi architetti si resero autori, vale a dire di quella definitiva distinzione tra le
diverse espressioni artistiche, ancorché unificate al fondo da un medesimo gusto, che
si avvero, effettivamente, nell’ultimo quarto del Settecento: infatti, € proprio
nell’opera di questi audaci innovatori che ¢ possibile individuare i segni
inequivocabili della rottura di quell’unita delle arti che tanto rilievo aveva avuto nella
produzione barocca e del riconoscimento di una specifica autonomia alle singole
parti dell’insieme compositivo®®. In questa prospettiva, I’architettura, rispecchiando
la piu generale tendenza individualistica dell’epoca, si affrancava, dunque, dalla
pittura e dalla scultura e diveniva, finalmente, libera ed indipendente; lasciava da
parte il superfluo, I’ornamento, per mostrarsi nella propria essenza strutturale; si
semplificava, in definitiva, progressivamente, riducendosi agli schemi severi della
geometria elementare e dando vita a combinazioni rigorose ed imponenti, giudicate
senz’altro piu idonee rispetto ai modelli della classicita ad appagare tanto il
sentimento individuale quanto I’esigenza di impianti moderni. Le smisurate
dimensioni di musei, biblioteche, tombe, piramidi e porte cittadine, affioranti con il
nitore del proprio profilo da una misteriosa aura di luci ed ombre, svelavano il lascito

della fede romantica nel potere attribuito alle forme primarie di commuovere lo
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spirito, recuperando 1’atteggiamento lirico e sentimentale del Rousseau e, piu
specificamente, 1’approccio emozionale inaugurato in architettura dagli scritti di
Nicolas Le Camus de Méziéres™. L’architetto non era piu I’intellettuale capace di
valutare le opere di civilta diverse dalla sua con quel senso di distaccata ironia tipico
dell’eta illuminista, né tanto meno 1’archeologo abile nel compiere ricerche
sistematiche sull’antichita: egli era adesso diventato un "visionario" che poteva dar
vita ad un mondo nuovo, un sacerdote in grado di tradurre in forme magniloquenti
I’epica grandezza degli avvenimenti di cui era testimone e di penetrare e plasmare, in
tal modo, I’animo umano. Coloro che seppero incarnare al meglio questo nuovo
ruolo, sviluppando una maniera sempre piu estrema di "Classicismo romantico"*®,
furono senza dubbio Etienne Louis Boullée e Claude Nicolas Ledoux, entrambi
ideatori di disegni maestosi, vigorosi, quando non realmente impressionanti,
certamente non privi, a ben guardare, di riferimenti all’architettura greca, romana o
rinascimentale, ma contraddistinti da una rielaborazione di quelle forme in termini di
astrattezza e solenne monumentalitd, al fine di comunicare idee personali e
soddisfare le nuove esigenze del tempo. I loro progetti si mostrano quali rivelazioni
di uno stile, certamente piu pregnante e sincretico rispetto al Neoclassicismo del
primo Settecento, nel quale le tracce del mondo antico si coniugavano
all’assimilazione degli spunti teorici offerti da un’intera generazione di trattatisti
nell’esibizione di un’"architettura parlante", che evidenziava esplicitamente il
carattere e la destinazione d’uso dell’edificio attraverso 1 suoi elementi
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conformativi’’.

Da quanto sinora detto emerge con evidenza come 1’architettura neoclassica nel
suo complesso, sia che si caratterizzasse per la mera ripetizione di motivi
classicistici, sia che si presentasse nella nuda semplicita dei volumi elementari, si
distinse da quella delle antecedenti stagioni per una sua forte e ben evidente impronta
progettuale, essendo il progetto nient’altro che il frutto di una costruzione mentale e,
percid, la privilegiata opportunitd espressiva di una precisa intenzionalita.
L’accettazione del principio della corrispondenza tra la forma e la particolare
funzione statica delle singole componenti costruttive, o tra gli spazi ed i loro specifici

utilizzi pratici, nonché I’intenzione di caricare le costruzioni di significati simbolici e
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rappresentativi, implicavano, di fatto, un processo propriamente razionale, volto a
prefigurare in maniera affatto scrupolosa le fabbriche mediante strumenti operativi
che non fossero esclusivo appannaggio dell’artista, ma che riflettessero la cultura ed
il modo di vita dell’intera societa: ecco, dunque, che I’architettura, dimentica delle
vaghezze e delle licenziosita del Barocco, divenne opera rigorosamente progettata,
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espressione di una volonta che era insieme individuale ed universale™.

11 discorso sugli attributi distintivi del gusto neoclassico settecentesco trova un
puntuale riscontro nell’intensa produzione civile e religiosa realizzata, nella seconda
meta del secolo, nei diversi Paesi europei. E pur vero, infatti, che i differenti contesti
e le consuetudini locali influenzarono I’atteggiamento dei vari maestri, determinando
sensibili specificita nelle loro opere e rendendo per questo perfettamente
riconoscibile la particolare cornice geografica nella quale ciascuna di esse era stata
concepita; cid nondimeno, ad accomunare le disparate esperienze fu un unico
linguaggio che valse a distinguere il Neoclassicismo dalle precedenti tendenze quale

codice realmente internazionale™ .

A distribuzioni planimetriche che denunciavano la molteplicita delle possibili
declinazioni della razionalita neoclassica, ispiratrice ora di distribuzioni rigidamente
simmetriche, ora di composizioni irregolari orientate al miglior funzionamento dei
vari ambienti, facevano riscontro volumetrie squisitamente essenziali nella loro
definizione stereometrica e cromatica, superficialmente segnate da aperture regolari
ed uniformemente spaziate e solitamente esibenti, su una o piu fronti, rivisitazioni
piu o meno fedeli di temi figurativi desunti dalla tradizione classica. In particolare, le
facciate, chiaramente ispirate alla Grecia anziché a Roma, mostravano la
generalizzata attitudine ad un’eliminazione della sovrapposizione degli ordini, molto
diffusa in epoca rinascimentale, in favore di un ordine gigante di colonne o paraste
doriche, ioniche o corinzie ed, inoltre, una spiccata preferenza per la risoluzione
dell’ingresso all’edificio, normalmente situato in posizione centrale, mediante il
ricorso ad un pronao o fintopronao®™. Di la da queste componenti, che risaltano
immediatamente all’occhio dell’osservatore, non si ritrovano nei prospetti altri
motivi decorativi degni di nota, essendo gli angoli appena rimarcati da una muratura

a bugne lisce e le parti modellate prive di qualsiasi superflua leziositd. Dunque, il
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codice stilistico neoclassico, prospettando I’impiego di pochi, logici e flessibili
elementi, metteva gli artefici in condizione di poter non soltanto rivisitare 1’intero
repertorio costruttivo ereditato dalla tradizione, bensi di realizzare un’infinita gamma
di nuove soluzioni edilizie, atteso che proprio quello dell’arricchimento tipologico e
della fondamentale rideterminazione dei differenti tipi costituisce uno degli aspetti

maggiormente caratterizzanti I’eta del Neoclassicismo.

La necessita di una precisazione delle diverse tipologie, che si giustificava
pienamente in relazione a quell’esigenza di catalogazione propria di una cultura
convinta di poter comprendere la realta operando successivi raggruppamenti e
distinzioni, si era, in veritd, manifestata per la prima volta gia in epoca
rinascimentale, allorquando, perd, gli edifici erano stati suddivisi sulla base di
parametri "sociali", ovvero connessi alla loro committenza, anziché "funzionali",
riguardanti, cioe, la loro specifica destinazione d’uso. Quel che, dunque, si verifico
nel Settecento fu, piuttosto, un rovesciamento dei principi solitamente assunti a
fondamento della classificazione edilizia, effetto non solo dei profondi e radicali
cambiamenti nella struttura amministrativa, sociale ed economica dei maggiori Stati
europei, quanto pure di un piu aperto atteggiamento intellettuale e di una moderna
impostazione progettuale. Da un lato, infatti, le complesse "rivoluzioni" avveratesi
nell’arco di qualche decennio nello stabile ed ormai consolidato assetto continentale,
da quella industriale a quella politica, dall’altro la rifondazione culturale
dell’Illuminismo e la conseguente riabilitazione della "funzione" quale motivo
realmente determinante la forma architettonica, finirono per portare all’introduzione
di norme di catalogazione tipologica omogenee con la nuova realta storica
determinatasi, vale a dire di criteri di ordine funzionale rivolti al soddisfacimento
delle irrinunciabili esigenze della neonata societa borghese®'. Dunque, sin dalla meta
del secolo e parallelamente agli sviluppi speculativi dei teorici del tempo, accanto
alle tipologie "tradizionali", come quelle degli edifici legati al culto e dei palazzi
cittadini, opportunamente ridimensionate ad un uso e ad un significato "borghesi",
cominciarono a fare la propria comparsa sulla scena urbana inediti tipi edilizi,
rispondenti a bisogni fino ad allora affatto trascurati, quando non del tutto

sconosciuti, oppure assecondati unicamente nella prospettiva del ceto aristocratico
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dominante. In cid puo, quindi, riconoscersi uno dei principali contributi recati dalla
stagione neoclassica alla civiltd contemporanea: la trasformazione tipologica in
chiave funzionale e, pertanto, I’introduzione della nozione di "edificio pubblico" in
senso moderno®. Questa volonta di esaudire necessitd oggettive e concrete con
un’architettura semplice negli elementi costitutivi ed essenziale nella decorazione
ben si sposava, d’altra parte, sia con 1’aspirazione ad un ritorno '"razionale"
all’architettura antica, riacquistandone gli elementi dalle evidenti caratteristiche
statiche od espressive, sia con il richiamo ad una "nobile semplicita" sporto da
Winckelmann, ovvero con i due temi realmente sintetizzanti I’essenza del gusto

neoclassico.

Se, per quanto appena detto, 1’attenzione al passato ed il recupero critico e
rigoroso dei suoi modelli ben compendiano la condotta piu tipica del
Neoclassicismo, ¢ pur vero che, nel tempo, 1 modi ed il senso stesso della ripresa del
repertorio antico subirono qualche cambiamento. Gli orientamenti che abbiamo visto
indirizzare in larga misura la produzione settecentesca seguitarono, invero, ad
informare la cultura artistica del XIX secolo, mantenendo, tutto sommato, una
sostanziale omogeneita di presupposti teorici e speculativi. Nondimeno,
soffermandoci a considerare piu attentamente le motivazioni al fondo
dell’atteggiamento neoclassico, dobbiamo riconoscere come il passaggio fra i due

secoli non fosse, rispetto ad esse, del tutto ininfluente.

Al riguardo, ci sembra possa esser considerata decisiva una serie di eventi
politici, sociali ed economici che segnavano, di fatto, ’inizio di un nuovo corso
storico, dall’affermazione napoleonica al trionfo del capitalismo, dai progressi della
scienza e delle tecnologie agli sviluppi del pensiero filosofico e del positivismo,
all’avanzare degli ideali socialisti; tuttavia, di 1a da tali accadimenti senz’altro
rilevanti, fu all’interno di una prospettiva piu squisitamente culturale che sorsero e

maturarono le autentiche ragioni del cambiamento.

Anzitutto, il Settecento si chiuse con una fondamentale svolta avveratasi in
Francia sul piano propriamente didattico, laddove quel dualismo tra architetti ed
ingegneri che aveva cominciato a profilarsi sin dalla meta del secolo, allorché la

fondazione dell’Ecole des Ponts et Chausses aveva introdotto la nuova figura
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professionale del tecnico specializzato, si inaspri per la soppressione dell’Académie
d’Architecture e la contemporanea istituzione dell’Ecole polytechnique che,
evidentemente, rafforzo notevolmente la posizione degli ingegneri®. A poco a poco,
la progettazione venne, cosi, sottratta al dominio della pura architettura, per farsi
sempre piu "scientifica", né¢ valse a mutare tale incontrovertibile tendenza la
riapertura della stessa Académie o quella dell’Ecole des Beaux Arts, voluta da
Napoleone: invero, seppur, a seguito del colpo di stato del 18 brumaio, il Bonaparte
tentasse di riportare in vita alcune istituzioni del periodo prerivoluzionario, nella
speranza di riuscire a realizzare una sorta di compromesso fra 1’Ancien Régime e la
stessa Rivoluzione, il processo che quest’ultima aveva innescato risultava, a quel
punto, irreversibile e, di conseguenza, la ripresa della politica e dei passati
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ordinamenti senz’altro inattuabile®.

Dal concentrarsi del problema architettonico nelle mani dei tecnici specializzati
derivo, dunque, una maggior scientificita all’approccio progettuale, nonché il
profilarsi di un diverso atteggiamento, per cosi dire, "empirico" nei confronti del
passato®. Esso, ancorché disconoscendo un valore intrinseco ed assoluto alle forme
della tradizione classica, sulla scia di considerazioni pressoché analoghe a quelle dei
razionalisti del secolo precedente, recuperava, nondimeno, quelle stesse credendo di
poter accantonare grazie al loro impiego le questioni puramente formali, per
concentrarsi, finalmente, sugli aspetti propriamente pratici, distributivi e strutturali
delle costruzioni. In sostanza, quel repertorio gia compiutamente indagato e rivelato
nelle implicite potenzialitd, come nelle carenze, dagli artefici settecenteschi si offriva
adesso ai maestri del nuovo secolo quale valido ed efficace codice espressivo,
ponendoli nella condizione di doversi adoperare non piu nell’arricchimento, a livello
grammaticale, del lessico architettonico vigente, quanto piuttosto nella ricerca, entro
quel precostituito linguaggio, di nuove strutture sintattiche in grado di comunicare
inediti significati funzionali o di adeguare quelli esistenti alle mutate esigenze della
societa industriale®. Del resto, lo stesso riscontro di una effettiva coincidenza tra i
principi dello stile classico ed i risultati dell’indagine scientifica sembrava
legittimare in maniera definitiva una simile condotta, portando ad immaginare

I’esistenza di una sorta di armonia prestabilita e necessaria, tal che nell’adozione dei
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modelli dell’architettura antica fosse gia di per sé¢ implicita ’osservanza delle

moderne leggi del calcolo strutturale®”.

Questo differente atteggiamento intellettuale, che nasceva, a ben vedere, da una
sostanziale continuita ideologica fra le esperienze dei due secoli, non tardo a tradursi,
nel concreto, nell’indicazione di metodologie progettuali affatto inedite e per noi
particolarmente affascinanti, nelle quali gli schemi derivati dall’antico si
rinnovavano in seno ad un preciso procedimento razionale. La precisazione dei nuovi
criteri cui informare la produzione architettonica si accompagno, peraltro, ad una
diversa impostazione dei problemi speculativi e, di qui, al proliferare di "manuali"
che, in sostituzione dei "testi" e dei "trattati" settecenteschi, compendiavano con
immediatezza visiva e sistematicitd 1’intera gamma delle possibili soluzioni ai piu
svariati problemi progettuali. In questo senso, si puo dire che la versione ottocentesca
del Neoclassicismo abbia avuto inizio, formalmente, con le riflessioni di Jean
Nicolas Louis Durand, efficacemente sintetizzate nell’intensa produzione letteraria
che riuniva gli argomenti delle lezioni da questi tenute all’Ecole polytechnique®®.
Prim’ancora che nei contenuti, che precorrevano con evidenza le teorie del moderno
funzionalismo, la svolta segnata dai manuali durandiani era, infatti, nell’originale
procedimento compositivo da essi suggerito. Accertata [arbitrarieta del
riconoscimento agli ordini ed ai modelli classici di un’assoluta universalita ed
individuati nell’utilita, nella convenienza e nell’economia 1 precipui obiettivi
dell’architettura, ’autore riconosceva validita, tra le varie forme prospettate dal
mondo antico, soltanto a quelle che, per la loro elementarita e linearita, fossero in
grado di soddisfare al meglio i suddetti principi. Queste divenivano, in tal modo, i
materiali di una progettazione intesa alla stregua di una teoria combinatoria, per la
quale gli elementi dati venivano associati tra loro dapprima in ordine ad una
valutazione astratta, vale a dire prescindendo dalle specifiche qualita funzionali del
manufatto da realizzare, e quindi rivisti in considerazione del tema e della tipologia
particolare della fabbrica in oggetto. Il metodo indicato da Durand trovava un
imprescindibile supporto nelle tavole da lui stesso preparate proprio per offrire ai
suoi allievi la possibilita di una diretta visualizzazione dei propri insegnamenti®’:

disponendo graficamente entro due reticoli, destinati ad indirizzare ['uno la
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conformazione delle piante, 1’altro quella degli alzati, 1 diversi "ingredienti"
dell’architettura, I’autore prospettava, in definitiva, I’intero assortimento delle forme
accuratamente selezionate e pronte per essere assemblate secondo infinite, possibili
combinazioni’’. E, ad evitare il rischio che una simile operazione potesse essere
considerata dai progettisti riduttiva rispetto alle proprie prerogative, egli precisava
che la maggior abilita degli architetti si misurava esattamente sulla base della loro
capacita di ottenere la massima varieta di conformazioni col minimo impiego di

elementi.

L’eco delle composizioni suggerite dai manuali durandiani riecheggio
nitidamente nelle migliori espressioni dell’architettura del tempo’': le piante, cosi
come gli alzati delle fabbriche neoclassiche ottocentesche, si mostravano
evidentemente generate dalla combinazione di figure elementari, quadrati, rettangoli,
cerchi, affiancate le une alle altre secondo criteri di proporzionalita modulare,
denunciando in cio i chiari segni di una ricerca condotta in merito all’opportunita di
dar forma a differenti composizioni mescolando variamente i modelli del passato.
Non di rado, d’altro canto, e soprattutto con il progressivo incedere del secolo,
accanto alla riproposizione di archetipi desunti dalla tradizione greca e romana, esse
esibivano I'impiego di stilemi derivati dall’architettura gotica, da quella
rinascimentale e, finanche, da quella barocca, in ci0 riducendo ’anima di una
stagione artistica che di li a poco si sarebbe rivelata effettivamente "eclettica", ossia
non distinta da un’univoca corrente stilistica: nei fatti, 1’Ottocento maturo avrebbe
visto, appunto, il continuo intrecciarsi e sovrapporsi dei diversi "revival", in parte
ereditati dalle esperienze settecentesche, in parte manifestatisi ora per la prima volta,
e gli stessi architetti, anche i piu prestigiosi, che pur si sarebbero fatti precipuamente
interpreti di una delle varie tendenze, non avrebbero potuto mantenersi, in ogni caso,

immuni dalle frequenti, reciproche contaminazioni.
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" Per questa definizione si veda L. PATETTA, L’architettura dell’Eclettismo. Fonti, teorie, modelli
1750-1900, Gabriele Mazzotta Editore, Milano 1975, p. 41.

? In merito alla vera e propria svolta filosofica e scientifica che caratterizzo la cultura settecentesca
nella sua interezza, molto utile, nonché pertinente, sembra 1’efficace sintesi tracciata da Christian
Norberg-Schulz: «Il Settecento ¢ noto generalmente come il secolo dell’llluminismo o I’Eta della
ragione. Questo non significa [...] che I'uomo abbia incominciato allora per la prima volta a
ragionare, ma piuttosto che egli inventd un modo nuovo di valersi delle proprie capacita razionali
[...]. Cosi, d’Alembert scrisse che 1’esprit de systeme del Seicento avrebbe dovuto essere sostituito da
un nuovo esprit systématique [...] il Seicento era stato caratterizzato [...] dalla convinzione che fosse
possibile intendere il mondo come un sistema dedotto da alcuni assiomi immutabili stabiliti a priori.
L’Eta barocca offriva una moltitudine di siffatti modelli: i sistemi filosofici di Cartesio e Spinosa, la
monarchia assoluta per "diritto divino", le strutture dogmatiche del Luteranesimo, del Calvinismo e
della Chiesa romana della Controriforma. Nasceva cosi una possibilita di scelta, ed era inevitabile che
gli spiriti critici ne deducessero il principio della relativita di tutti i sistemi [...]. Ma la perduta
certezza doveva pur trovare in qualcosa d’altro un’adeguata soluzione [...]. Cosi Voltaire scrisse:
“non dobbiamo mai cominciare dall’invenzione dei principi, coi quali ci mettiamo poi a spiegare tutte
le cose. Dobbiamo invece incominciare dall’esatta scomposizione dei fenomeni che ci sono noti [...]".
La ragione divenne pertanto lo strumento di un nuovo empirismo, che gia era stato concepito verso la
fine del Seicento da John Locke [...] e che faceva derivare tutto il contenuto dell’intelletto
dall’esperienza sensibile [...]. La scienza naturale abbandonava gli assunti arbitrari ¢ immaginari del
passato, e si indirizzava verso un nuovo metodo di osservazione e di analisi. Il grande protagonista di
questa nuova impostazione concettuale fu Newton, il quale sostitui alle "spiegazioni" metafisiche la
descrizione e la correlazione sistematica dei fenomeni». C. NORBERG-SCHULZ, Architettura
Tardobarocca, Electa, Milano 1980, p. 5.

3 Per un inquadramento dei temi di seguito trattati sembra utile suggerire la consultazione, unitamente
a quella dei testi citati di volta in volta per gli specifici argomenti, di alcuni scritti di carattere piu
generale: M. PrAz, Gusto neoclassico, Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli 1959; H. HONOUR,
Neoclassicismo, trad. di R. Federici, Giulio Einaudi Editore, Torino 1980; E. DEBENEDETTI,
L’architettura neoclassica, Bagatto libri, Roma 2003.

* Affatto indicativa dell’indirizzo sensibilmente differente abbracciato, fin dalla meta del XVII secolo,
dalla cultura architettonica francese ¢, del resto, la vicenda relativa al completamento del Louvre di
Parigi, laddove la volonta di porre drasticamente un freno alla vivacita ed al movimento tipici del
gusto romano risulta ben evidente nella progressiva semplificazione e linearizzazione dell’originario
progetto del Bernini, inizialmente incaricato dell’intervento, e, quindi, nella definitiva estromissione
dell’architetto italiano e nella sostituzione delle sue proposte con quella di Claude Perrault. Alla
dinamica articolazione berniniana suggerita in un primo momento per la facciata orientale ed esibente
un gioco di concavita e convessita che richiamava, evidentemente, le pitt mature esperienze romane, si
era preferito, insomma, il disegno regolare di un lungo prospetto a due ordini, interrotto dai tre risalti
che recuperavano la figura degli archi trionfali e ritmato da una teoria di colonne binate: un progetto,
dunque, indubbiamente lontano dai piu consueti canoni barocchi e gia propriamente neoclassico.

Per un approfondimento dell’intera faccenda esposta si veda R. DE Fusco, Mille anni d’architettura
in Europa, Editori Laterza, Roma-Bari 1993, pp. 382-384.

> La particolare attitudine razionalistica dell’architettura secentesca in Francia era stata, d’altra parte,
fissata in termini straordinariamente icastici nella figurazione del frontespizio di un libro sugli ordini
architettonici, apparso nel 1664 e costituito di sole tavole, opera dell’incisore e teorico della
prospettiva Abraham Bosse ed intitolato Traité des maniéres de dessiner les ordres de I’architecture
antique. L’immagine esibisce, infatti, una trasposizione allegorica dei principali concetti architettonici
ordinati gerarchicamente: sotto un’edicola ionica, su un alto zoccolo davanti ad una grande nicchia,
troneggia una dea munita di elmo con gli attributi del leone e della lancia, a simboleggiare la "Ragione
su tutto"; ai suoi fianchi, nelle nicchie laterali della parete di fondo, sono disposte le figure della
"Solidita" e del "Dilettevole"; ancora, I’edicola ¢ raggiungibile mediante una scala chiamata
"Comoditd", a sua volta affiancata dalla "Teoria" e dalla "Prassi". Il messaggio per i contemporanei
era stato, dunque, chiaro: le categorie vitruviane dell’utilitas (comodita), firmitas (solidita) e venustas
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(dilettevole) dovevano essere indiscutibilmente assoggettate all’'unica e suprema legge
dell’architettura, la ragione.

Cfr. in proposito H. W. KRUFT, Storia delle teorie architettoniche. Da Vitruvio al Settecento, Editori
Laterza, Roma-Bari 1999, p. 158.

 La precisa conoscenza della storia dell’istituto, delle sue competenze, dei modi del suo
funzionamento, del ruolo che esso rivesti nell’evoluzione dell’architettura francese, € resa a noi
possibile dalla consultazione dei verbali delle sedute settimanali nelle quali si riunivano i suoi
membri, pubblicati ai primi del Novecento a cura del Lemonnier. Da essi apprendiamo che, nel 1671,
all’atto della sua fondazione, I’organico dell’Académie era costituito da otto membri: oltre al direttore
Blondel ed al segretario Félibien, ne facevano parte Bruard, Gittard, Le Pautre, Le Vau, Mignard e
d’Orbay. Negli anni successivi ci fu un ampliamento, seppur modesto, del numero degli iscritti e
soltanto nel 1699 si giunse ad un nuovo assetto nella composizione dell’istituto: da quel momento vi
appartennero sette architetti di "prima classe", un professore di architettura, un segretario e sette
architetti di "seconda classe". Oltre alla teoria ed alla pratica architettonica, costituivano materie
d’insegnamento integrative per la formazione dei giovani allievi la geometria, I’aritmetica, la
meccanica, 1’idraulica, 1’architettura militare e la prospettiva.

Cfr. H. LEMONNIER (a cura di), Procés-Verbaux de I’Académie Royale d’Architecture 1671-1793,
chez Jean Schmit, Paris 1911-29, 10 vol.

Sulla vicenda dell’Académie si consultino, inoltre, L. HAUTECOEUR, Histoire de I’architecture
classique en France, Editions A. et J. Picard et C., Paris 1953, t. I, Le Regne de Louis XIV, pp. 462
sgg.; D. D. EGBERT, The Beaux-Art Tradition in French Architecture, New Jersey, Princeton 1980,
pp. 11 sgg.; H. W. KRUFT, op. cit., pp. 160 sgg.

’ Louis Hautecoeur forniva della funzione dell’ Accademia questo giudizio riassuntivo: «L’Accademia
regna sugli architetti, sugli studenti, sugli imprenditori, sugli edifici del re, delle province, delle citta.
E uno strumento potente al servizio del potere centralex.

L. HAUTECOELUR, op. cit., p. 467.

¥ H. LEMONNIER (a cura di), op. cit., I (1911), pp. XVIII sgg.

? Cfr. A. HERNANDEZ, Grundziige einer ldeengeschichte der franzésischen Architekturtheorie von
1560-1800, Basel 1972, p. 48; H. W. KRUFT, op. cit., p. 162.

' La bibliografia sulla disputa tra i due autori ¢ molto ricca e presenta spunti affatto interessanti. Tra i
numerosi contributi, si segnalano in particolare L. HAUTECOEUR, op. cit., pp. 488 sgg; W.
KAMBARTEL, Symmetrie und Schonheit. Uber mogliche Vorraussetzungen des neuren
kunstbewusstseins in der Architekturtheorie Claude Perrault, Finc, Miinchen 1972; W. D. BRONNER,
Blondel-Perrault. Zur Architekturtheorie des 17. Jahrhunderts in Frankreich, Rheinische Friedrich-
Wilhelms-Universitit, Bonn 1972; L. PATETTA, Storia dell’architettura, antologia critica, Etas Libri,
Milano 1975, pp. 178-179; J. RYKWERT, | primi moderni, dal classico al neoclassico, Edizioni di
Comunita, Milano 1986, pp. 31 sgg.

! Per un approfondimento dei due personaggi si rinvia, anzitutto, ai rispettivi contributi monografici,
ancorché piuttosto datati, di Placide Mauclaire e C. Vigoreux (Nicolas-Frangois de Blondel,
Imprimerie de 1’Aisne, Laon 1836) e di Wolfgang Herrmann (The Theory of Claude Perrault, A.
Zwemmer, London 1973). Inoltre, si evidenziano gli ampi profili tracciati in F. FICHET, La théorie
architectural a I’age classique, P. Mardaga, Bruxelles 1979, pp. 173 sgg. e H. W. KRUFT, op. cit., pp.
163 sgg.

211 volume apparve a Parigi nel 1673, con il titolo Les dix livres d’architecture de Vitruve corrigez et
traduits nouvellement en Francois, avec des notes et des figures. Bisogna ricordare che, fino a quel
momento, esisteva una sola traduzione in lingua francese del trattato vitruviano, quella redatta da Jean
Martin nel 1547 e del tutto priva di commento, della quale, peraltro, il nuovo lavoro di Perrault porto
alla luce anche i numerosi, e spesso significativi, errori di contenuto.

1 «Tutta I’architettura» spiegava Perrault «& fondata su due principi, di cui uno ¢ positivo e 1’altro
arbitrario. Il fondamento positivo ¢ ’uso e lo scopo utile e necessario per il quale I’edificio viene
costruito, vale a dire la solidita, la salubrita e la comodita. Il principio che chiamiamo arbitrario ¢ la
bellezza che dipende dall’autorita e dalla consuetudine, benché la bellezza sia anche in qualche modo
fondata su un principio positivo che & la convenienza ragionevole e la conformita di ciascuna parte
all’uso al quale ¢ destinatay.
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C. PERRAULT, Les dix livres d’architecture de Vitruve corrigez et traduits nouvellement en Francois,
avec des notes et des figures, chez Jean Baptiste Coignard, Paris 1673, p. 12, nota 13 e passim.

'* Cfr. H. LEMONNIER (a cura di), op. cit., I (1911), pp. 77 sgg.

'3 C. PERRAULT, Ordonnance de Cing Espéce de colonnes selon la Méthode des anciens, chez Jean
Baptiste Coignard, Paris 1676.

' F. BLONDEL, Cours d’architecture enseigné dans I’Académie Royale d’Architecture, parti II-V, de
I’Imprimerie de Lambert Roulland, Paris 1683, p. 768 ¢ passim.

'7 Sulla storia dell’Accademia di San Luca si vedano M. MISSIRINI, Memorie per servire alla storia
della romana Accademia di San Luca, De Romanis, Roma 1823; G. VALADIER, Cenni sull’origine e
sullo stato presente dell’Insigne Accademia di San Luca e progetto per suo perfezionamento, Societa
Tipografica, Roma 1838; V. GoLzIo, L’Accademia di San Luca come centro culturale ed artistico nel
700, in Atti del 1 Congresso Nazionale di Studi Romani, P. Cremonese, Roma 1929, vol. 1, pp. 749
sgg.; A. CIPRIANI, P. MARCONI, E. VALERIANI, | disegni di architettura dell’Archivio storico
dell’Accademia di San Luca, De Luca, Roma 1974; C. PIETRANGELI, Origini e vicende
dell’Accademia, in AA.VV., L’Accademia Nazionale di San Luca, De Luca, Roma 1974, pp. 10 sgg.;
R. M. Grusto, L’Accademia di San Luca nel dibattito settecentesco, in A. CAPPELLIERI, B.
GRAVAGNUOLO, Le teorie dell’Architettura nel Settecento, Tullio Pironti Editore, Napoli 1998, pp.
468-484; H. HAGER, Le Accademie di architettura, in G. CUrclo, E. KIEVEN (a cura di), Storia
dell’architettura italiana. 1l Settecento, Electa, Milano 2000, pp. 20-49; R. M. GIusTO, Architettura
tra tardo barocco e neoclassicismo. Il ruolo dell’Accademia di San Luca nel Settecento, Edizioni
Scientifiche Italiane, Napoli 2003.

' 'E. e J. GARMS, Mito e realtd di Roma nella cultura europea. Viaggio e idea, immagine e
immaginazione, in C. DE SETA (a cura di), Storia d’ltalia. Annali. V. Il Paesaggio, Einaudi, Torino
1982, pp. 624-662.

A partire dal Cinquecento, in particolare, erano stati moltissimi gli architetti e gli amatori francesi
venuti a Roma per conoscere e disegnare 1 piu importanti monumenti della classicita, da Jacques
Androuet du Cerceau a Philibert de I’Orme, da Jean Bullant a Etienne Dupérac. Cfr. | Francesi a
Roma: residenti e viaggiatori nella citta' eterna dal Risorgimento agli inizi del Romanticismo,
Catalogo della mostra Palazzo Braschi maggio-luglio 1961, Istituto Grafico Tiberino, Roma 1961, pp.
23 sgg.

1 Prima dell’attuale collocazione in Villa Medici, I’Académie de France & Rome fu ospitata in diverse
sedi: dalla prima Casa di Sant’Onofrio fu trasferita, nel 1673, a Palazzo Cafarelli, quindi a Palazzo
Capranica, nel 1684, ed infine, nel 1725, a Palazzo Mancini. Dopo la soppressione dell’istituto, negli
anni turbolenti immediatamente successivi alla Rivoluzione, e la sua reintegrazione sotto il Direttorio,
nel maggio 1803 la Francia e la Corte d’Etruria decisero di scambiare Palazzo Mancini con Villa
Medici. Molto ricca la bibliografia sulla storia dell’istituto, dalla fondazione ai nostri giorni. Fra gli
altri contributi, si segnalano, in particolare, I. VALLETTA, L’Académie de France a Rome: 1666-1903,
Fischbacher, Paris 1904; H. LAPAUZE, Histoire de I’Académie de France a Rome, Plon-Nourrit et C.ie
impr., Paris 1924; E. AGOSTINONI, Villa Medici: I’Accademia di Francia a Roma, Fratelli Treves,
Milano (1910); C. Riccl, L’Accademia di Francia a Roma, Direzione della Nuova Antologia, Roma
1925; F. Fosca, La storia dell’Accademia di Francia a Roma, s. n., s. 1. (1925); Villa Medici:
I’Accademia di Francia a Roma, F.lli Palombi, Roma 1991.

 In un primo momento, ad accedere al pensionnat furono gli allievi dell’Académie de Peinture et
Sculpture, istituto esistente sin dal 1648. Ad essi si unirono gli aspiranti architetti soltanto nel 1720, a
circa cinquant’anni dalla fondazione della relativa Accademia, mentre sarebbe stato necessario
attendere i primi dell’Ottocento per assistere alla creazione di appositi concorsi per ’ammissione alla
scuola romana anche per musicisti (nel 1803) ed incisori (premio biennale per 1’incisione a bulino
senza acquaforte su lastra metallica nel 1804 e premio quadriennale per I’incisione su medaglie e su
pietra fine nel 1807).

*! La macchinosa procedura in base alla quale avveniva la proclamazione del vincitore, ovvero
dell’allievo piu versato nella disciplina progettuale, fornisce un’idea ben precisa di quali fossero il
senso ¢ la natura di questa competizione. Essa, invero, prevedeva anzitutto una preliminare scrematura
volta a selezionare gli otto concorrenti finalisti ed articolata in due prove - I’esquisse en loge en 12
heures e 1’esquisse en loge en 24 heures - consistenti, rispettivamente, nel progetto di un elemento
architettonico e nello svolgimento di un tema compositivo a grande scala. Superata questa fase, gli
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allievi ammessi all’esame finale dovevano sviluppare un nuovo progetto di grande composition in
diverse tavole - il rendu - che, rispetto a quello gia svolto nella prova precedente, includeva, altresi, la
sistemazione dell’ambiente circostante 1’oggetto architettonico, fosse esso uno spazio pubblico o un
contesto "pittoresco". Da ultimo, veniva scelto, quindi, lo studente che avesse mostrato la maggiore
assimilazione degli insegnamenti acquisiti ed avesse espresso le migliori doti ed il massimo ingegno
nell’applicarli concretamente.

22 In realta, sotto I’Ancien Régime, la pratica di mandare a Roma i giovani artisti francesi, benché
corrente, rimase assolutamente priva di una precisa codificazione, dacché non soltanto, a dispetto delle
intenzioni con le quali essa era stata inizialmente concepita, la possibilita di accedere al pensionnat
veniva non di rado concessa anche a studenti "protetti" da qualche signore, che non si fossero
segnalati per speciali meriti, né avessero superato alcuna prova, ma gli stessi concorsi accademici si
svolgevano senza una chiara regolamentazione in ordine ai requisiti richiesti agli elaborati da
produrre. Soltanto col Direttorio i Grands Prix sarebbero stati minuziosamente disciplinati ed il
viaggio in Italia sarebbe diventato prerogativa esclusiva dei loro vincitori.

# Cfr. H. LEMONNIER (a cura di), op. cit., VII, p. 338.

** Cfr. in proposito P. PINON, F. X. AMPRIMOZ, Les envois de Rome. Architecture et archéologie,
Ecole Frangaise de Rome, Roma 1988, pp. 16-18.

Per un approfondimento sull’importante evoluzione del sistema didattico francese, letteralmente
travolto ed in larga misura smantellato, negli anni a cavallo tra i due secoli, dagli eventi bellici e
rivoluzionari, si veda, oltre a quanto gia esposto nei precedenti capitoli, L. BENEVOLO, La rivoluzione
industriale e I’architettura (1760-1830), in Storia dell’architettura moderna, Editori Laterza, Roma-
Bari 1960.

5 Affatto indicativi, al riguardo, i giudizi espressi da Louis Hautecoeur (op. cit., t. IV, Seconde moitié
du XVIII® siécle. Le style Louis XVI, 1750-1792, p. 41 «cette conception [...] transformait les éléves
en érudits») e da Frangois Boyer (Antiquaires et architectes francais & Rome au XVIII° siecle, dans
Revue des Etudes Italiennes, Librairie Marcel Didier, Paris 1954, p. 183 «Les tenues employés [en
1778] appartiennent plus a la science qu’a I’esthétique»).

2% Cfr. H. LEMONNIER (a cura di), op. cit., VIL, p. 338.

" Gli elaborati di Coussin e Gasse, insieme alla gran parte degli envois redatti tra il 1788 ed il 1924,
sono attualmente custoditi all’Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts. L’intera collezione,
preziosissima per dare un’idea di quale sia stata 1’evoluzione del linguaggio architettonico, filtrato
attraverso 1’insegnamento accademico, nell’arco temporale di oltre un secolo, ¢ stata presentata in
mostra per la prima volta nel 1985. Di quell’esposizione resta il fondamentale catalogo, ove sono
riprodotti i diversi disegni accompagnati da un commento critico sulle loro specifiche qualita. Cfr.
AA.VV., Roma Antiqua. "Envois" des architectes frangais (1788-1924). Forum, Colisée, Palatin,
Catalogo della mostra Roma-Parigi 1985-86, Scuola Tipografica S. Pio X, Roma 1985.

* Un’attenta valutazione degli aspetti caratterizzanti i modi della preparazione degli envois si ritrova
in F. SALMON, Building on ruins. The rediscovery of Rome and English Architecture, Ashgate,
Aldershot 2000, pp. 89-90.

¥ Per una precisa esposizione sulle disposizioni del Réglement del 1799 si veda P. PINON, F. X.
AMPRIMOZ, op. cit., pp. 49-52.

3% Non ¢ certamente questa la sede per analizzare una vicenda, quale la riscoperta delle due antiche
citta sepolte dall’eruzione vesuviana del 79 d. C., sulla quale molti ed autorevoli sono stati, nell’arco
dei circa 250 anni che ci separano da essa, gli studi, le indagini e gli approfondimenti. Vale, tuttavia,
la pena segnalare, in breve, alcuni dei principali riferimenti bibliografici specificamente inerenti il
ruolo svolto da quei ritrovamenti nel piu generale quadro della cultura settecentesca dell’Occidente
europeo: F. BOLOGNA, Le scoperte di Ercolano e Pompei nella cultura europea del XVIII secolo, in
«Parola del Passatoy, rivista di studi classici, Macchiaroli, Napoli 1979, n. 188-189, pp. 377-404; F.
STRAZZULLO, | primi anni dello scavo di Ercolano nel diario dell'ingegnere militare Rocco
Gioacchino de Alcubierre, in La regione sotterrata dal Vesuvio, Edizione a cura dell’Universita degli
Studi di Napoli, Napoli 1982; F. BOLOGNA, La riscoperta di Ercolano e la cultura artistica del
Settecento europeo e M. Praz, Gli scavi di Ercolano e le "Antichita", in F. ZEvI (a cura di), Le
Antichita di Ercolano, Edizione a cura del Banco di Napoli, Napoli 1988; A. ALLROGGEN BEDEL, Gli
scavi di Ercolano nella politica culturale dei Borboni, in L. FRANCHI DELL'ORTO (a cura di),
Ercolano 1738-1988. 250 anni di ricerca archeologica, Atti del Convegno Internazionale Ravello-
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Ercolano-Napoli-Pompei ottobre-novembre 1988, L’Erma di Bretschneider, Roma 1993; E. DE
CARoLIS, Storia degli scavi di Ercolano, A. Illario, Ercolano 1994; G. C. ASCIONE, Ercolano nella
cultura artistica del Settecento e dell'Ottocento, in AA.VV., Gli Antichi Ercolanesi. Antropologia,
Societa, Economia, Electa, Napoli 1999, pp. 36-38; C. LENzA, La cultura architettonica e le antichita:
scavi, rilievi, editoria antiquaria e dibattito teorico, Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli 2000; S.
PACE, Ercolano e la cultura europea tra Settecento e Novecento, Electa, Napoli 2000; M. E. A.
PIrOzzI, Ercolano: gli scavi , la storia, il territorio, Electa, Napoli 2000; C. DE SETA, | primi scavi di
Ercolano e il Principe d’Elboeuf e Id., Sospensione e ripresa degli scavi: Ercolano 1738, Pompei
1748, entrambi in Id., Napoli tra Barocco e Neoclassico, Electa, Napoli 2002; M. PAGANO, | primi
anni degli scavi di Ercolano, Pompei e Stabia: raccolta e studio di documenti e disegni inediti,
L’Erma di Bretschneider, Roma 2005.

3! Sino alle soglie del XVIII secolo, la fede nell’incondizionata validita e superiorita degli ordini
antichi aveva trovato il proprio sostegno in una sola irrinunciabile certezza, vale a dire nella manifesta
grandezza di Roma e nel sommo sapere del quale la citta eterna era considerata depositaria. A
sostegno di una simile apologia dell’architettura romana erano state addotte ragioni affatto differenti,
tutte egualmente deboli nei propri presupposti, poiché basate sulla passiva accettazione di verita
preconcette e considerate inattaccabili, quali la bellezza incomparabile ad essa generalmente
riconosciuta od il suo essere fondata su precise e rigorose regole matematiche. A queste si era
affiancata, d’altra parte, la tesi ben piu acuta per la quale, in forza di una propria presunta
discendenza, attraverso i greci, dai primordi della civilta, I’arte romana avrebbe dovuto detenere di
diritto una perfezione pressoché assoluta, profilandosi quasi come un prodotto diretto della natura. Al
fondo di un siffatto assunto erano state, evidentemente, la mancata conoscenza diretta delle opere
elleniche e I’indiscussa autorita riconosciuta a Vitruvio, il quale aveva insegnato che ’ordine dorico
altro non era se non lo sviluppo di un prototipo ligneo, che la colonna aveva avuto origine
direttamente da un’evoluzione del tronco d’albero e che, dunque, i templi stessi erano una diretta
derivazione delle foreste. Di la da tali argomentazioni, nessuno si era mai posto concretamente il
problema di quali fossero le pitu pure fonti dell’arte e quale la vera essenza degli ordini, valendo a
tacere ogni dubbio il richiamo al prestigio intellettuale del massimo maestro dell’antichita. Un primo,
fondamentale attacco a questo sistema teorico era venuto, verso la meta del Seicento, da alcuni
trattatisti francesi, segnatamente Roland Fréart de Chambray e Claude Perrault. Quest’ultimo, in
particolare, nel commentare la propria traduzione del De architectura libri decem, aveva scardinato in
alcuni punti essenziali I’estetica di Vitruvio e dei suoi successori, sostenendo senza esitazione che le
proporzioni delle membrature architettoniche, cosi come si erano formate in antico, non avevano
alcuna derivazione naturale e non potevano valere, dunque, a garantire la bellezza assoluta. Esse,
piuttosto, secondo 1’autore, risultavano «stabilite per un accordo fra architetti», determinato dalle
usanze e dalla tradizione, apparendo, proprio per questo, estremamente arbitrarie ed assolutamente
variabili secondo il mutare del gusto e delle abitudini: in questo modo, egli aveva stroncato
decisamente il concetto di proporzione desunto dal testo vitruviano e perpetuatosi nelle teorie
architettoniche successive, relativizzandolo come nozione empirica e discutibile. La sua era rimasta,
tuttavia, una voce isolata, non valutata ed accolta dai contemporanei nella sua reale importanza,
verosimilmente perché non confortata, data la limitatezza dell’orizzonte cognitivo dell’epoca, da
alcuna tangibile prova dell’esistenza di una bellezza derivante da proporzioni "differenti" rispetto a
quelle indicate dal grande teorico della classicita.

Si veda C. Perrault, Les dix livres d’architecture.. .cit., p. 105, nota 7.

Sull’argomento si confrontino, inoltre, F. ABBATE (a cura di), Il Neoclassicismo, Fratelli Fabbri
Editori, Milano 1966, pp. 7-8; L. PATETTA, L’architettura dell’Eclettismo...cit., pp. 44-45; V.
BRrAcCcCO, L’archeologia nella cultura occidentale, L’Erma di Bretschneider, Roma 1979, passim; G.
C. ARGAN, Prefazione ¢ E. FORSSMAN, La teoria vitruviana dell’architettura, in J. RASPI SERRA, G.
SIMONCINT (a cura di), La fortuna di Paestum e la memoria moderna del dorico (1750-1830), Centro
DI, Firenze 1986, vol. I; H. W. KRUFT, op. cit., pp. 166-167; J. SUMMERSON, Il linguaggio classico
dell’architettura. Dal Rinascimento ai maestri contemporanei, Giulio Einaudi Editore, Torino 2000,
pp. 47-48.

32 Era stata, in particolare, I’invasione turca, successiva alla caduta dell’Impero Romano d’Oriente
(1453), a creare un forte impedimento ai viaggi ed alle perlustrazioni nell’area orientale e nella
penisola ellenica, con la sola esclusione dell’isola di Creta, rimasta in possesso ai veneziani, ed a
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fiaccare, conseguentemente, nei due secoli successivi, ogni curiosita od eventuale attrazione per quelle
terre, per le genti che le abitavano, per le antiche civilta che vi si erano sviluppate. Per rendersi conto
di quale fosse, ancora negli anni a cavallo tra Seicento e Settecento, la limitatezza delle cognizioni
relativamente alla Grecia ed ai possedimenti romani di epoca imperiale basti osservare il Complete
Dictionary of Greek and Roman Antiquities di Pierre Danet, pubblicato nel 1698, o la Archeologia
Graeca di John Potter, del 1702: si tratta di ingenue ed essenziali restituzioni grafiche di rovine e
monumenti realizzate sulla base delle descrizioni di Strabone, Erodoto, Pausania, piuttosto che delle
generiche informazioni contenute nei taccuini di pellegrini ed esploratori contemporanei, giunti in
quei luoghi piu per sete d’avventura che per smania di conoscenza. Malgrado la loro incompletezza ed
inesattezza, tali raffigurazioni, evidentemente frutto di uno sforzo interpretativo ed operativo affatto
notevole, rappresentano, comunque, ai nostri occhi, il primo fondamentale segnale di un risveglio
degli interessi dell’Occidente colto per la condizione primitiva di vaste zone del mondo orientale, in
un momento storico nel quale il confronto con ’antichita si avviava ad assumere un peso determinante
per gli sviluppi della cultura europea.

3 Cfr. G. SIMONCIN, 1l ritorno all’architettura greca, in J. RASPI SERRA, G. SIMONCINI (a cura di), op.
cit., vol. II, p. 8.

** Qualche anno piu tardi, nel 1738, Carlo III, Re di Napoli, nel dare inizio alle operazioni di scavo nel
sito di Ercolano, denotava, per la prima volta, un atteggiamento assolutamente nuovo, nello spirito e
nelle possibilita concrete, nei confronti dei resti dell’antica citta appena dissepolta, fino a quel
momento privilegiato terreno per le ruberie di aristocratici, collezionisti ed amatori partenopei,
desiderosi soltanto di arricchire le proprie raccolte private. Le ricerche archeologiche avviate dal
sovrano, al contrario, si distinsero sin da subito per il loro carattere ufficiale e "statale", furono
condotte in maniera rigorosamente "scientifica" e vennero chiaramente rivolte all’arricchimento
culturale della collettivita, attesa 1’espressa volonta di raccogliere tutto il materiale rinvenuto
all’interno di un pubblico museo. L’interesse suscitato in tutta Europa dalla campagna borbonica fu
pressoché immediato. Prim’ancora che la Reale Accademia Ercolanense, fondata nel 1757,
pubblicasse gli otto volumi delle Antichita di Ercolano esposte, esibenti le riproduzioni in incisione
dei reperti piu significativi, Francesco Antonio Gori faceva stampare a Firenze, nel *48, un volume dal
titolo Notizie dell’antica citta di Ercolano, seguito a ruota da Niccoldo Marcello Venuti (Descrizione
delle prime scoperte..., s. n.,, Venezia 1749), Johanne Ernst Immanuel Walch (Antiquitates
Hercolanenses, s. n., Jena 1750), Ottavio Antonio Baiardi (Catalogo degli antichi monumenti
dissotterrati dalla discoperta citta di Ercolano per ordine della Maesta di Carlo re delle Due Sicilie,
Stamperia Reale, Napoli 1752), Jean Baptiste Requier (Recueil général, historique et critique de tout
ce qui a été publie de plus rare sur la ville d'Herculane, depuis sa premiére découverte jusqu'a nos
jours, Duchesne, Paris 1754).

3 L’Inghilterra gioco, effettivamente, un ruolo di speciale rilievo nella riscoperta delle antiche civilta
orientali e nella divulgazione dei risultati delle prime ricerche archeologiche. Tra il 1753 ed il ‘57
Robert Wood, spintosi per primo nel Levante per visitare il Libano e la Siria, diede alle stampe The
Ruins of Palmira in the Desert e The Ruins of Baalbek or Heliopolis in Coelosyria. Nel 1757 ancora
un inglese, Robert Adam, visitava la Dalmazia, pubblicando poi gli esiti del suo viaggio in Ruins of
Palace of the Emperor Diocletian at Spalato, in Dalmatia (1764) ed in Works in Architecture (1773),
il cui frontespizio, inciso dal pittore Antonio Zucchi e raffigurante la dea Minerva nell’atto di indicare
ad un giovanetto la Grecia e I’Italia come i luoghi dai quali attingere le conoscenze ed il senso
estetico, puo essere a ragione considerato il primo manifesto della cultura neoclassica. Pressappoco in
quegli anni, James Stuart e Nicholas Revett, partiti nel ‘51 alla volta della Grecia, pubblicarono i
quattro volumi delle Antiquities of Athens measured and delineated..., nei quali erano fedelmente
riprodotti in scala esatta i rilievi da essi effettuati di numerose opere ancora non ben conosciute, dal
Monumento di Lisistrato ad Atene al Tempio ionico di Ilyssos, alle rovine dell’ Acropoli. In verita, i
due studiosi erano stati preceduti in questo loro impegno da un’opera assai meno rigorosa, ma piu
vivacemente illustrata, intitolata Les Ruines des plus beaux monuments de la Grece, realizzata dal
francese Julien David Le Roy ed edita a Parigi nel 1758, nella quale erano stati per la prima volta
rappresentati, in maniera peraltro alquanto suggestiva, il Partenone, il Theséion e tutti gli altri esempi
del dorico dell’eta di Pericle; tuttavia, sull’efficacia visiva di queste raffigurazioni non tardarono a
prevalere I’estrema precisione e la scrupolosita dei disegni di Stuart e Revett, che divennero in breve
le autorita riconosciute in questo campo.
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Cfr. L. PATETTA, L architettura dell’Eclettismo...cit., pp. 50-52; H. W. KRUFT, op. cit., pp. 275-289.
Sull’influenza che le campagne archeologiche ebbero sui contemporanei orientamenti del dibattito
architettonico e sugli sviluppi della corrente neoclassica in Inghilterra si vedano, inoltre, G. MARRA, Il
neoclassicismo inglese: tradizione e innovazione nel pensiero critico, Paideia, Brescia 1979; F.
SALMON, op. cit.

% Cfr. C. DE SETA, Il ruolo ed il significato culturale delle scoperte archeologiche, in AA.VV.,
Cultura materiale, arti e territorio in Campania, «La Voce della Campania», 16 marzo 1980, VIII, n.
3, pp. 487-508.

37 Di fatto, fu Le Roy ad aprire il dibattito architettonico sulla questione delle proporzioni, mostrando
nel proprio testo la reale imponenza e grandiosita del dorico greco e suggerendo, pur senza dichiararla
espressamente, la tesi di una superiorita degli ordini antichi rispetto a quelli "moderni", romani e
rinascimentali: con una simile indicazione, che ne avesse o meno consapevolezza, egli creava le
premesse perché la continuita della tradizione classicista fosse definitivamente interrotta e, di
conseguenza, il sistema dell’architettura, cosi come si era trasmesso nel tempo, venisse drasticamente
sconvolto. Da quel momento, le opere della Grecia classica balzarono al centro degli interessi di
studiosi, archeologi, trattatisti e progettisti di tutta Europa. Di esse affascinava, anzitutto, la sensazione
di "nobile semplicita e quieta grandiosita" che istintivamente ispiravano e che risultd con evidenza
derivare dalle loro misure ¢ da proporzioni assolutamente difformi rispetto a quelle riferite nel trattato
di Vitruvio. Proprio su quelle proporzioni si focalizzarono, dunque, le diverse interpretazioni critiche,
sull’onda di quello spirito di verita, di evidenza logica, tipicamente settecentesco, che avrebbe finito
per far crollare una buona volta I’impalcato teorico della classicita. La teoria vitruviana dei cinque
ordini era stata, in realta, oggetto di riflessioni e valutazioni sin dall’eta rinascimentale, allorché il
diffuso riutilizzo che di quegli stessi ordini si era cominciato a fare nell’architettura costruita aveva
spinto, inevitabilmente, ad interrogarsi sulla loro validita e sui principi a loro fondamento; eppure,
malgrado gli approfondimenti e qualche isolato accento polemico, il valore assoluto delle proporzioni,
cosi come in essa venivano prospettate, non era mai stato seriamente messo in dubbio. Adesso, pero,
con la riscoperta e I’esatta comprensione dei monumenti greci, 1’opportunita di una verifica critica
degli ordini, e segnatamente del dorico, appariva del tutto indifferibile. Nel 1768, Stephen Rion
pubblico The Grecian Orders of Architecture, operando un confronto diretto fra le reali fattezze dei tre
ordini dell’antichita classica e la versione che di esse avevano fornito i disegni di Palladio, Vignola,
Scamozzi; nello stesso anno, a Parigi, Jean Antoine diede alle stampe il Traité d’architecture, ou
proportions des trois ordres grecs, similmente improntato ad una revisione delle forme dedotte
dall’insegnamento vitruviano alla luce dei recenti ritrovamenti archeologici. Nel 1785, Giovanni
Antolini presentd a Roma un’opera sul Tempio di Ercole a Cori, L’Ordine dorico, seguito dal francese
Claude Mathieu Delagardette che, pubblicando Regle de cing ordres d’architectures de Vignola,
aggiunse la particolare considerazione dell’ «ordre dorique de Paestum», riconoscendone la peculiarita
nella sua austera e maestosa essenzialita. La spiccata predilezione per il dorico greco, che si sarebbe
rivelata il piu concreto e visibile risultato di questo fervore intellettuale, non portd, comunque, ad una
definitiva cancellazione degli ordini vitruviani, né tanto meno ad un abbandono dei testi ad essi
relativi, destinati a rimanere a lungo materia d’insegnamento nelle accademie, pur perdendo
quell’universale validita ad essi originariamente riconosciuta.

L. PATETTA, L’architettura dell’Eclettismo...cit., pp. 53-54. In proposito si vedano pure R.
MIDDLETON, D. WATKIN, Architettura dell’Ottocento, Electa, Milano 1980, vol. I, pp. 62-11, E.
FORSSMAN, op. cit., pp. 152-153 e H. W. KRUFT, op. cit., pp. 177-199.

3% Johann Joachim Winckelmann (1717-68), archeologo e storico dell’arte, giunse nella penisola dalla
natia Germania nel 1756 e qui comincio da subito ad interessarsi allo studio delle antichita classiche,
mostrando una speciale predilezione per i resti delle citta di Pompei ed Ercolano, nonché per le rovine
dei templi pestani. Gli esiti delle ricerche da lui compiute, unitamente alle conseguenti speculazioni
teoretiche, costituirono argomento primario per la vasta produzione letteraria, vero e proprio
manifesto della cultura neoclassica, di cui egli stesso si rese artefice e nella quale lo sforzo di far
rivivere lo spirito di austera e solenne monumentalita delle opere antiche, attraverso la loro
descrizione ed il loro esame, veniva espressamente diretto ad un’encomiastica esaltazione dell’arte
classica quale ideale di perfezione assoluta.

Si confrontino in proposito le recenti riedizioni di tali pubblicazioni: J. J. WINCKELMANN, |l bello
nell’arte: scritti sull’arte antica, a cura di F. Pfister, Giulio Einaudi Editore, Torino 1943; Id., Storia
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dell’arte nell’antichita, trad. di M. L. Pampaloni, s. n., Milano 1990; Id., Le scoperte di Ercolano, a
cura di F. Strazzullo, Liguori, Napoli 1993; Id., Il sentimento del bello, trad. e cura di M. Cardelli, Le
Cariti, Firenze 1999; Id., Pensieri sull’imitazione, a cura di M. Cometa, Aesthetica, Palermo 2001.
Sulla figura ed il pensiero di Winckelmann si vedano, inoltre, la nota biografia scritta da Johann
Wolfgang Goethe (Vita di J. J. Winckelmann, trad. di E. Agazzi, Moretti & Vitali, Bergamo 1992) ed
ancora alcuni contemporanei contributi italiani e stranieri: J. SCHOLSSER MAGNINO, La letteratura
artistica, La Nuova Italia, Firenze 1986; J. MORRISON, Winckelmann and the notion of aesthetic
education, Clarendon press, Oxford 1996; F. TESTA, Winckelmann e l'invenzione della storia
dell'arte: i modelli e la mimesi, Minerva, Bologna 1999; E. POMMIER, Winckelmann, inventeur de
I'histoire de I'art, Gallimard, Paris 2003.

% Cfr. L. HAUTECOEUR, Rome et la renaissance de I’antiquité classique, Fontemoing, Paris 1912; G.
RomaNoO, L’arte neoclassica, in Enciclopedia italiana, Roma 1934, vol. XXIV, p. 551; A. VENDITTI,
I Neoclassicismo nella cultura architettonica napoletana, Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli 1960,
pp- 4-7; F. ABBATE (a cura di), op. cit., pp. 15-22; E. e J. GARMS, op. cit., pp. 624-662; R. DE Fusco,
op. cit., pp. 417-418; D. WATKIN, Storia dell’architettura occidentale, Zanichelli, Bologna 2000, pp.
383-384. Si veda, inoltre, C. L. V. Meeks che, in Italian Architecture 1750-1914 (New Haven,
London 1966, Appendice B, pp. 502-505), fornisce un lungo e dettagliato elenco degli architetti
stranieri in visita a Roma dal primo quarto del Settecento.

A fare di Roma un irresistibile polo d’attrazione per la cultura occidentale contribui, senz’altro, in
misura determinante la presenza dei giovani pensionnaires dell’Accademia di Francia, ma in cio
svolsero una parte altrettanto importante anche le suggestioni delle celebri incisioni di Giovanni
Battista Piranesi, ora celebranti le rovine d’epoca imperiale, ora illustranti motivi fantastici ed
eclettici: dai progetti compresi nella sua Prima parte di architettura del 1743 alle immagini delle
Antichita romane del 1748, fino alle visionarie Carceri che comparvero intorno al 1745. Le
straordinarie capacita evocative di queste raffigurazioni, in un momento storico in cui si guardava
all’arte classica come ad un insuperato modello di bellezza e perfezione, suscitarono una piu viva e
diffusa passione per la purezza stilistica delle costruzioni antiche, in contrapposizione ai ricchi ornati
ed alla vivacita delle fabbriche barocche, prospettando, peraltro, ad architetti e progettisti un ampio
repertorio di forme prelevate dalla tradizione cui attingere per dar vita a nuove creazioni. Ma
I’influenza di Piranesi sulla maturazione del linguaggio classicista nell’ambiente romano non puo
essere spiegata esclusivamente in relazione al fascino dei suoi disegni, atteso che egli intervenne,
altresi, energicamente nel dibattito architettonico con un preciso contributo teorico, ancorché
presentato in forma insolita ed affatto singolare. Nel Parere su I’architettura del 1765 il dialogo fra
due curiosi personaggi, Didascalo (che dava voce allo stesso Piranesi) e Protopiro, si offriva all’autore
come occasione per esprimere, con accenti ironici, ambigui e spesso contraddittori, la propria
personale posizione sul tema dell’antico e del rapporto con la tradizione: nel dichiararsi convinto
ammiratore dell’architettura della Roma classica, in polemica con coloro che le preferivano quella
greca, egli contestava il ricorso, nella pratica progettuale, a norme e leggi, fossero esse desunte dalle
esperienze del passato o teorizzate dai moderni trattatisti, sostenendo che «l’uso fa la legge» e
rivendicando la «pazza liberta di lavorare a capriccio». Queste concezioni, per la loro efficacia ed
eterodossia e per I’immediatezza con le quali si diffusero e vennero recepite, avrebbero giocato un
peso fondamentale nella formazione e negli atteggiamenti degli artisti stranieri, soprattutto dei piu
giovani, che frequentavano i circoli artistici capitolini.

Cfr. G. B. PIRANESI, Parere su I’architettura, in Osservazioni (...) sopra la lettre de M. Mariette aux
Auteurs de la Gazette Littéraire de I’Europe, Colombo, Roma 1765.

403, J. WINCKELMANN, Il sentimento. . .cit.

*11d., Pensieri sull’imitazione. . .cit.

> Per un’esaustiva esposizione in merito alla decisa presa di posizione degli autori e dei teorici
settecenteschi rispetto alla storia ed alla produzione del passato si rinvia a C. LENZA, Monumento e
tipo nell’architettura neoclassica. L’opera di Pietro Valente nella cultura napoletana dell’800,
Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli 1997, pp. 47-49.

#J. J. WINCKELMANN, Awvertimenti sul modo di osservare le opere d’arte antica, in Il bello
nell’arte...cit., p. 47.

* M. DE FREMIN, Mémoires critiques d’Architecture, Charles Saugrain, Paris 1702 ; J. L. DE
CorDEMOY, Nouveau Traité de toute I’Architecture ou I’Art de Batir, chez Jean Baptiste Coignard,
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Paris 1714. Al riguardo si confrontino J. SUMMERSON, Architettura del Settecento, Rusconi, Milano
1990, pp. 14-15; R. DE Fusco, op. cit., pp. 414-415; J. SUMMERSON, Il linguaggio classico...cit., p.
49.

* Cfr. H. LEMONNIER (a cura di), op. cit., IV (1915), pp. 10 sgg.

% Per un approfondimento dei diversi contributi teorici al dibattito architettonico settecentesco si
vedano F. FICHET, op. cit. ; A. GAMBUTI, Il dibattito sull’architettura nel Settecento europeo, Alinea,
Firenze 1981; W. SZAMBIEN, Symétrie, Golt, Caractere: théorie et terminologie de I'architecture a
I'age classique 1550-1800, Picard, Paris 1986; R. DE FUsCo, op. cit., pp. 414-418.

711 pensiero del francescano Lodoli, da lui personalmente espresso soltanto verbalmente nelle lezioni
e nelle conversazioni intrattenute nei circoli intellettuali veneti intorno alla meta del Settecento,
divenne materia di piu approfondite disquisizioni testuali per i suoi due piu appassionati seguaci.
Francesco Algarotti, nel 1753, diede alle stampe il Saggio sopra I’architettura, esponendo e
divulgando, per la prima volta in forma scritta, i precetti lodoliani, ma riservando attenzione piu
all’esattezza formale ed alla fluidita del proprio eloquio che alla fedelta rigorosa alle parole del
maestro. Ben piu preciso ed attendibile in tal senso si riveld, invece, a distanza di circa trent’anni,
Andrea Memmo nel suo libro dal titolo, in sé indicativo, Elementi dell’architettura lodoliana, o sia
I’arte del fabbricare con solidita scientifica e con eleganza capricciosa (1786): ¢ nelle pagine di
questo volume che, di fatto, si possono ritrovare i concetti cardine della teoria del Lodoli, dall’attacco
all’autorita vitruviana all’accento posto sulle proprieta dei materiali, all’insegnamento, che ¢
senz’altro il piu interessante dell’intera sua speculazione, per cui «nessuna cosa si deve mettere in
rappresentazione che non sia veramente in funzione». Per la radicalita delle sue tesi, la concezione
architettonica lodoliana ando incontro gia fra gli autori ad essa contemporanei a censure ¢ manifeste
disapprovazioni, poi perpetuatesi nel tempo fino alle piu recenti critiche della Nicco Fasola, che ha
inteso riconoscere nel teorico settecentesco un «filosofo», volendo con cio rimarcare la sua estraneita
all’esperienza architettonica e la matrice intellettualistica ed astrattamente scientifica delle sue
illazioni.

G. Nicco FasoLa, Ragionamenti sulla architettura, Macri, Citta di Castello 1949, pp. 174-175. Si
confronti pure al riguardo R. DE FUsCo, op. cit., pp. 415-416.

* A partire dalla meta del Settecento, il Neoclassicismo francese comincio ad assumere un carattere
distintamente "pittoresco", nel senso della ricerca di un piu stretto legame, se non proprio di una reale
fusione, tra I’architettura e I’ambiente ad essa circostante. Al formarsi di un simile atteggiamento
contribuirono in maniera considerevole, quantunque non esclusiva, gli autorevoli scritti del Rousseau,
segnatamente i due volumi dei Discours pubblicati a Parigi nel 1750 e nel ’54, nei quali I’autore,
muovendo dalla considerazione dell’originaria felicita e rettitudine dell’uomo primitivo, contrapposte
al malessere ed alla corruzione della civilta moderna e della societa cittadina, auspicava un ritorno a
quell’antico ideale di semplicita e ad una condotta di vita piu genuina, in stretta armonia con la natura.
In tal modo, seppur indirettamente, egli influenzava i contemporanei indirizzi estetici, favorendo il
diffondersi dell’attitudine ad un’esaltazione della vivacita e dell’espressivita del paesaggio e ad un
lirismo architetto